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La educacion artistica “distrae”.

“Habia obras que no estaban en relacion directa con nuestras normas y que
despertaban nuestro interés precisamente porque contenian algo desconocido”.

Peter Weiss.

“El principal objetivo de la ensefianza del arte es que los alumnos lleguen a entender
los mundos sociales y culturales en los que viven. Estos mundos son representaciones
creadas a partir de cualidades estéticas de los medios artisticos”.

Efland, A.D., Freedman, K., Stuhr Patricia.






EXPRESION PLASTICA, VISUAL Y AUDIOVISUAL. 12 E.S.O.

Frecuentemente se piensa en la palabra, tanto en su forma oral como escrita, como la
principal forma de expresién y de transmisidn de ideas, contenidos o sentimientos. Sin
embargo si hacemos un inventario de los bienes culturales heredados, podemos
apreciar como la configuracion de nuestra cultura se ha provisto tanto de textos, como
de objetos dispuestos en el espacio para que sean contemplados y percibidos por
varios de nuestros sentidos. Las Meninas son tan significativas como E/ Quijote, y La
Divina Comedia es comparable en trascendencia a La Capilla Medicea. Curiosamente
en Espana en el siglo XX, podemos reconocer que los artistas plasticos y visuales han
jugado en una liga superior. Este encuadre comparativo debe ser tenido en cuenta.
Una vez hecha esta reflexién como estudiantes podremos hacer una valoracion mas
ajustada del desarrollo de nuestra cultura.

Desde mi punto de vista un enfoque iconoclasta de la educacién, ha llevado sobre todo
en nuestro pais (donde la cultura se ha posicionado en el sistema educativo con
retraso con respecto a los estados con una tradicion pedagdgica mds consolidada), a
marginar o desestimar aquellas materias que se ocupan del estudio y el andlisis de la
imagen o de los objetos artisticos. Esta perspectiva la debemos cambiar entre todos.

Todos comprendemos que en la época en la que estamos inmersos la imagen ha
cobrado un protagonismo sin precedentes, por lo que con nuestro recortado horario
debemos trabajar con tesén y constancia. El mundo del arte; su conocimiento y su
experimentacién nos ofrece un panorama muy atractivo. Nos podemos divertir
creando, la creacion incorpora el juego con naturalidad, como una actividad
fundamental del comportamiento humano. Muchos son los creadores que plantean su
trabajo como un juego, siempre sin perder seriedad. Trabajemos por tanto con interés
para extender el reducido tiempo que se nos ha concedido.

En nuestra asignatura analizaremos las caracteristicas del lenguaje audiovisual para
poder realizar un andlisis critico de las imagenes que nos rodean. Se investigara
utilizando las estrategias procesuales realizadas por los creadores plasticos. Se insistira
en el uso de las tecnologias de la informacion y la comunicacién aplicadas a la imagen.
En el bloque Dibujo Técnico se expondran conocimientos tedrico-practicos sobre
diferentes formas geométricas y sistemas de representacion; estos conocimientos se
aplicaran en la resolucidon de problemas y en la realizacion de distintos disenos
relacionados con las diferentes materias artisticas: pintura, escultura, arquitectura,
performance, video, cinematografia.... También se observara la relaciéon del dibujo
técnico con estas disciplinas.
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1 LOS ELEMENTOS BASICOS ESTRUCTURALES DE LA CONFIGURACION DE LA IMAGEN
BIDIMENSIONAL: EL PUNTO, LA LiNEA, EL PLANO

“Asi pues, de momento nos quedamos
en el medio mds primitivo. Es el
elemento existente en la antigiiedad
de los pueblos, cuando la pintura y la
escritura estaban unidas. Nuestros

nifios también comienzan a menudo

conél...” Jorge Varas. Mercado de Chueca

Paul Klee.
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1 LOS ELEMENTOS BASICOS ESTRUCTURALES DE LA CONFIGURACION DE LA IMAGEN
BIDIMENSIONAL: EL PUNTO, LA LINEA, EL PLANO.

Si analizamos la articulacidén del lenguaje pldstico podemos observar cdmo se utilizan
diferentes elementos expresivos para representar formas, transmitir ideas,
sensaciones o sentimientos, tanto en el plano bidimensional como en el espacio
tridimensional. En esta unidad nos vamos a ocupar del andlisis y la aplicacidon
experimental de estos elementos cuando estdn dispuestos sobre una superficie
bidimensional, para pasar en el préoximo curso al estudio de los mismos junto a otros
mas que los complementen ya en las tres dimensiones. Visualizando con detenimiento
las imagenes, a pesar de la complejidad de algunas de ellas, podemos observar como
aparecen determinados componentes primarios que articulados y organizados sirven
para componer, afadiendo esa mayor o menor complejidad a las mismas. A estos
elementos podemos considerarlos incluidos en un “alfabeto elemental del lenguaje
grafico”.

Estos elementos son: el punto, la linea y el plano. Cada uno de ellos determina una
modalidad de significacion diferente, pero todos ellos en un orden determinado
enriquecen el resultado ultimo de la composicion.

1.1 EL PUNTO

Es el elemento mas sencillo de todos los que componen el -

lenguaje pldstico. Si nos ceiiimos a su definicibn mas T
objetiva, podemos considerar que el punto como unidad no .. P '
tiene dimension, su funcion es la de la sefializaciéon. Un .- ...'.',;-..;.-... .
punto sefializa una posicidn, determina un lugar en el o . '--:..

espacio. Si lo refiriéramos al lenguaje matematico se podria
asemejar cercano al numero cero. En este sentido debemos !lustracién 1. Vasili Kandinsky.
) - . Tension fria hacia el centro
ser cuidadosos cuando valoremos su tamafo. Si sobre el
soporte que lo situemos resulta este muy grande, el punto puede convertirse con

facilidad en un plano perdiendo de ese modo sus cualidades propias.

La forma que podemos dar al punto puede ser ilimitada. No podemos pensar en el con
una forma concreta. Redondos, estrellados, poligonales, como interseccion de lineas...
independientemente de la que le proporcionemos nunca deberia perder sus
propiedades. “El concepto exterior de punto es, en pintura, impreciso. El punto
geométrico invisible deviene aqui material, adquiere necesariamente cierto tamarno,
recubre una determinada superficie”, nos explica Vasili Kandinsky para hacernos ver
gue sin perder de vista su proporcion, cuando trabajamos con materiales plasticos nos
es inevitable darles un valor dimensional minimo.
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Si un punto una vez que le situamos en un lugar del plano nos trasmite una sensacion
determinada, una vez que multiplicamos ese nimero de puntos sobre la superficie
podremos multiplicar también el numero de sensaciones. Efectivamente, aunque sea
una unidad aislada, las sensaciones que nos trasmiten no son las mismas si se aplica en
el centro de la hoja de papel o en una esquina. El punto por pequefio que sea origina
una variacién de peso que influye en nuestra percepcidon. Multiplicando el nimero,
variando los tamafios y las formas de estos elementos, podemos crear un rico universo
sensorial.

llustracion 2. Vasili Kandinsky. Composicion Vil

El pintor ruso Vasili Kandinsky (1866-1944) hizo un interesante estudio conceptual del
punto en su texto Punto y linea sobre el plano. Todas las conclusiones tedricas
expuestas en el libro fueron también experimentadas en sus cuadros. Este precursor
de la pintura abstracta vio como en el punto se situa todo principio de una obra
plastica, ya que es la parte mas minima y escueta de la obra. Paralelamente,
vinculando el arte con la naturaleza, sitia en el punto el comienzo del resto de las
formas naturales.

Si miramos nuestro entorno natural, con facilidad nos podemos encontrar con
superficies y panordmicas que muestran una aparente organizacidn constituida por
puntos. La arena de la playa cuando la aproximamos a nuestros ojos nos muestra
pequefias esferas tangentes entre si. El oscuro fondo de la noche estrellada que tan
bien supo representar Van Gogh, permite cierta iluminacidon gracias a esas estrellas
gue parpadean sobre el profundo azul, el negro y nervioso trasiego de las hormigas
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cuando se desorientan de la linea dirigida al
hormiguero, el solitario punto solar apoyado sobre la
linea del horizonte al alba... en todas estas miradas
podemos encontrar el punto como referencia
indispensable de un encuadre compositivo.

El punto es un elemento compositivo que también

puede servirnos para crear volumen. Combindndolos,

llustracion 3. Jorge Varas. Amanecer en la . .,
costa de Menorca variando la saturacion de estos elementos,

aproximandoles mas o menos podemos simular la espacialidad en el plano. Se puede
jugar con el tamano del punto y con la distancia entre ellos para lograr una variedad de
tonos. El trabajo gréfico y pictérico de George Seurat (1859- 1891) es un ejemplo
Optimo para comprender las propiedades de este elemento pldstico. El puntillismo
instaurado por él y por Paul Signac, consiste en la aplicacién y agrupacion de pequefios
puntos de tinta para formar una imagen. Con esta técnica, el dibujo se forma a partir
de puntos, al mismo tiempo que se trata de evitar las lineas.

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 1. En tres papeles BASIK de tamario DIN A-4 dibuja tres
cuadrados de 200 x 200 milimetros, para luego realizar en cada uno de ellos una
composicion con puntos buscando las sensaciones de armonia, desequilibrio y
movimiento circular. Puedes utilizar multiples
puntos con diferente forma y tamano, pero
todos deben tener en cada composicion el
mismo color. Para ayudarte a encontrar estas
sensaciones te puede ser Gtil trabajar con el
lenguaje; pensar y recapacitar sobre los
sindbnimos de los términos que te aporto.
También te puede ser qtil relacionar recuerdos
de la naturaleza o de tu entorno que asocies a
ellos. Las técnicas empleadas son libres pero se
debe buscar la tintada plana (el color debe ser
homogéneo y sin matices). Por la cualificacion
conceptual del trabajo, es importante realizar
bastantes bocetos previos que permitan prever
la calidad del resultado y visualizar el control
del proceso.

llustracion 4. Georges Seurat. Madame Seurat

1.2 LA LINEA

Es el segundo elemento bdsico de los que componen el lenguaje grafico-plastico.
Podemos imaginarla como el recorrido que ejecuta un punto cuando se mueve por el
soporte al ser condicionado por una o varias fuerzas con diferentes direcciones. El
punto estd ubicado como acto en el papel, pero contiene la potencia de la traslacion.
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Esa potencia le permite transformarse en otro acto que es la linea. La visualizacion de
esta accién la tenemos cuando nosotros mismos apoyamos un rotulador sobre la hoja
de papel y marcamos sefiales en el. Posteriormente, a veces inconscientemente,
movemos la herramienta perfilando recorridos que son como caminos o trayectorias.

. "l!
4 "'“ g

IIustracmn 5. Cy Twombly sintitulo VIl (Baco)

Cuando la fuerza que origina el movimiento no cambia su direccién se define la linea
recta, si la modifica bruscamente esta se puede convertir en quebrada, origindandose
en esa nueva orientacion lo que entendemos por una esquina o vértice. Cuando son
varias las fuerzas las que mueven el punto visualizaremos la linea curva.

1.2.1 LINEAS RECTAS Y CURVAS

La linea recta esta asociada con la racionalidad, con el pensamiento légico, con la
descripcién cientifica y tecnoldgica, con las estrategias relacionadas con la
organizacién y estructuracion elementales de composicion, con el disefio o con las
formas de expresidon de concepcién minimalista.

Las rectas se pueden ver a partir de tres disposiciones basicas: verticales, horizontales
y oblicuas. Las horizontales nos proporcionan una sensacion de calma, de tranquilidad
y de reposo. Pueden actuar como soportes de la composicién, como término donde
apoyar otros elementos. Facilmente las asociamos con el horizonte, con el cuerpo
humano acostado o con los sepulcros fabricados por las diferentes civilizaciones que
nos han precedido. Las rigurosas verticales establecen directamente una idea de
equilibrio, de estabilidad; podemos verlas como el eje axial que vincula la tierra con el
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cielo, lo material con lo espiritual. La columna sin fin (1937-38) del escultor rumano
Constantin Brancusi es un ejemplo significativo para apreciar las impresiones que trato
de explicar. El dngulo recto es el resultado del encuentro de una horizontal con una
vertical, cuando se produce, este se constituye como un elemento de solidez y firmeza.
El arquitecto aleman Mihes Van der Rohe (1886-1969) se referia a él indicando que
construir en angulo recto significaba construir bien. Cuando vertical u horizontal giran
alrededor de uno de sus puntos la linea recta se hace oblicua; entonces al cambiar de
posicién se desestabiliza y accede a una cualificacién dinamica. Ellas solas parecen
estar cayéndose en el espacio, sin embargo cuando se acompaiian de una horizontal o
de una vertical actian como sujecion o apuntalamiento de estas.

llustracion 6. Fiedrich. Monje a la orilla del mar llustracion 7. Constantin Brancusi. Columna sin fin

En su recorrido por el plano la linea puede ser continua o discontinua.
Interrumpiéndola, estableciendo paréntesis, también podemos enriquecer los efectos
e impresiones de la composicién. Para complicar mas las cosas tendremos en cuenta
ademadas que variando el grosor o modificando la intensidad del trazo conseguimos
otras alternativas.

A la hora de dibujar con lineas podemos emplear muchos materiales o instrumentos.
Quizas las primeras expresiones artisticas realizadas por nuestros mas alejados
antecesores sean las marcas producidas con sus propios dedos sobre la arcilla, o con
alguna improvisada y resistente herramienta sobre la pared de una cueva.
Actualmente delinearemos con estilégrafos, grafitos, carbdn, con un pincel utilizando
acrilico u 6leo, en la pantalla de un ordenador utilizando AutoCAD...

llustracion 8. Representacion paleolitica de un mamut. llustracion 9. Disefio en autoCAD de avioneta
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1.2.2 LA LINEA COMO ELEMENTO BASICO DEL DIBUJO. DESCRIPTORA DE
CONTORNO, FORMA Y VOLUMEN

El punto cuando después de iniciar y desarrollar un recorrido vuelve a su posiciéon de
origen, produce una linea cerrada o contorno. Este contorno puede definir formas
abstractas: geométricas u orgdnicas (no representan ninguna realidad reconocida), o
figurativas (representan una realidad reconocida). Nosotros como en este tema
buscamos la cualificacion mas esencial de los elementos estudiados, nos ocuparemos
de la representacion abstracta. Si recortaramos ese contorno, despojandolo de lineas
interiores, la forma resuelta seria un plano.

Combinando diferentes tipos de lineas accedemos a la forma y el volumen. La forma es
una entidad producida por el pensamiento. Como dibujar es pensar, podriamos
considerar a la linea como el elemento prioritario del dibujo. La forma es la definicidn
o concrecién que damos a la materia, al papel, a la acuarela, al éleo. Las formas
pueden ser bidimensionales y tridimensionales. Nosotros este curso nos centraremos
en las bidimensionales. Todas las formas asumen una geometria mas o menos
identificable, incluso las mas complejas.

llustracion 10. Carl Andre. Drawing for the “Perfect painting”
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Consideramos incluidas en la abstraccién geométrica a aquellas formas que con
facilidad las identificamos con una geometria racional, cercana a las formas que
frecuentemente usa la matematica. La linea recta y las curvas tipo son los elementos
con los que opera esta abstraccion. Sin embargo las formas orgdnicas son mas dificiles
de identificar geométricamente; se vinculan a ciertas formas de la naturaleza: las que
pueden haber sufrido un desgaste por algun tipo de erosién, las que se han originado
por la intervencidn de alguna causa dificil de determinar, las que estan vinculadas a la
vida mas evidente. Y he dicho que cuando en estas formas desaparece la linea y se
potencia su interior aparece el plano. Efectivamente, la circunferencia también la
podemos ver como circulo.

El volumen aparece cuando esa forma plana ayudada por mas lineas accede a la
tridimensionalidad. En el plano el volumen es una mentira. Por eso a los pintores les
podemos ver como grandes y maravillosos mentirosos. El filésofo Platon siendo el
mismo un gran farsante, por eso desconfiaba de ellos; le molestaba enormemente que
con su trabajo indujeran al engafio.

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 2. En tres papeles BASIK de tamarno DIN A-4, dibuja
tres cuadrados de 200 x 200 milimetros, para luego realizar en cada uno de ellos una
composicion con lineas buscando las sensaciones de armonia, desequilibrio vy
movimiento ascendente. Puedes utilizar mdaltiples lineas con diferente forma, grosor e
intensidad, pero todas deben tener en cada composicion el mismo color. Para
ayudarte a encontrar estas sensaciones te puede ser Gtil trabajar con el lengudaije;
pensar y recapacitar sobre los sinébnimos de los términos que te aporto. También te
puede ser atil relacionar recuerdos de la naturaleza o de tu entorno que asocies a
ellos. Las técnicas empleadas son libres pero se debe buscar la tintada plana (el color
debe ser homogéneo y sin matices). Por la cualificaciéon conceptual del trabajo, es
importante realizar bastantes bocetos previos que permitan prever la calidad del
resultado y visualizar el control del proceso.

1.3 EL PLANO

Cuando una linea se pone en movimiento ya sea por
traslacidon o por giro se origina lo que consideramos un
plano. Ya hemos visto como este plano en funcidn de
este movimiento puede tomar diferentes formas. En la
bidimensién debemos tener presente que apoyamos
nuestras acciones sobre un plano, generalmente un
rectangulo. Esta forma del soporte condiciona desde un
principio la emotividad del trabajo que vayamos a
realizar, por eso es muy importante elegir un buen
formato para el tema que vayamos a representar.

Ilustracién 11. Imi Knoebel. Sin titulo En este tema vamos a trabajar con las tres formas mds
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basicas: los rectangulos, los tridngulos y los circulos.

1.3.1 FORMAS GEOMETRICAS. TRIANGULOS, RECTANGULOS Y CiRCULOS

Tres puntos no alineados definen un plano, unidos un triangulo; la forma plana mas
econdmica, la que menos vértices y lados tiene. El tridngulo es un poligono de tres
lados. Las angulaciones de sus vértices le caracterizan como una figura vital, dinamica,
inarmonica y violenta incluso cuando esta dotado de angulos agudos. Fue la figura
predilecta de la escuela pitagdrica. De ellos hemos heredado algunas simbologias que
le identifican, cuando adopta la forma equilatera, con el concepto de transcendencia.
Recordad el ojo de Dios inscrito en un tridngulo equildtero. Parece légica atendiendo al
significado la utilizacion de esta forma, pues el equildtero manteniendo su caracter
vital, adquiere como plusvalia la armonia gracias a la igualdad de sus lados y angulos. El
equilatero se encuentra presente en las estructuras de muchos elementos naturales ya
sean minerales o vegetales (trébol, corte transversal de la pulpa de un platano...), por
eso y por sus cualidades compositivas debe ser una figura considerada por el
proyectista.

El rectangulo puede ser entrevisto a partir de dos rectas paralelas, tan solo hay que
acabar de dimensionarle proyectando otras dos perpendiculares a ellas (paralelas de
nuevo entre si). Esta constituido con cuatro dngulos rectos. En general como forma
estructural produce una sensacién de solidez, de firmeza, pero como la linea recta,
dependiendo de la disposicién que le demos en el espacio cambiaran las sensaciones
gue nos procura. En horizontal la estabilidad se fortalece, cuando se levanta
verticalmente se formaliza una propuesta de equilibrio, una conexién entre el suelo
fisico de la tierra y el anhelo de alcanzar algo mas espiritual. Cuando los lados se
igualan tenemos un cuadrado, la maxima expresién formal de solidez y estabilidad,
sobre todo cuando lo dibujamos con sus parejas de lados en perfecta horizontalidad y
verticalidad.

El circulo es la superficie interior correspondiente al giro de un punto alrededor de
otro manteniendo la misma distancia o radio. El circulo causa una sensacion de
movimiento perpetuo, pues relacionandolo con las formas circulares reales,
comprobamos como con poco esfuerzo estas se mantienen en movimiento
perdurable. Infinitud, renovacidn y giro son sensaciones que nos procuran este tipo de
planos. El fildsofo aleman Friedrich Nietzche (1844-1900) se opuso a la concepcion del
tiempo como una linea recta donde todo lo que pasaba se dejaba atrds y prefirid
entender este concepto filoséfico como una linea circular en la que se pueden repetir
algunos acontecimientos (eterno retorno). Ese ideal temporal desarrollado también
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por Stanley Kubrick en su pelicula 2001 Una odisea en el espacio estd vinculado a la
forma del circulo.

1.3.3 INTERACCION DE PLANOS
Si queremos realizar composiciones con planos podemos tomar varias alternativas

dependiendo de la interactuacién que hagamos entre ellos cuando se sitdan en el
cuadro:

A) Planos independientes: Los diferentes planos se
disponen en el espacio sin ningun tipo de contacto fisico.
Cada uno de ellos, con mayor o menor proximidad a sus
acompafiantes, esta no obstante aislado por el espacio. En
este caso los planos pueden tener el mismo tono, no es
necesario contrastarles para percibirlos.

B) Planos superpuestos: Un plano superpone la

totalidad de su superficie sobre otro plano de mayor

dimension. En esta segunda opcion de trabajo los planos
para definirse diferentes deben cambiar su tonalidad. Si no
hay cambio de tonalidad es imposible distinguir Ia
superposicion. Un plano negro sobre otro plano negro es
percibido como un solo plano negro.

C) Planos intersecados: Esta opcidon consiste en

_superponer, solo parcialmente un plano con otro. Aparece
| por tanto una porcién de superficie que es compartida por
dos o varios planos. En estos casos, el disenador de la
composicién debe ingenidrselas para establecer un
contraste diferenciador entre las porciones de superficie
compartidas, y las que son propias de un unico plano de los
que participan en la interseccién.

Ilus;tracién 12. Apuntes compoéicién

Aplicando estas tres posibilidades de composicion, podemos crear un rico catalogo de
combinaciones plasticas sin perder de vista ademas las multiples formas con las que
podemos jugar.

1.3.4 FORMAS ORGANICAS

Aunque nosotros nos vamos a ocupar sobre todo del plano geométrico, no podemos
perder de vista para proximas ocasiones las formas organicas. Artistas como Jean Arp,
Joan Miré6 o Henry Moore han utilizado dichas formas con gran maestria.
Normalmente estas formas son resoluciones abstractas de aquellas cosas que forman
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parte del entorno del artista y que por diferentes motivos llaman su atencidn; pueden
incluso formar parte de sus suefios cuando el creador es atraido por el mundo onirico y
de la fantasia. Huesos, piedras arrojadas por el mar, caparazones de moluscos, 6rganos
viscerales, raices... son algunas de las realidades a las que hacen referencia estos
creadores. “En la naturaleza existe una ilimitada variedad de formas y estructuras (y
tanto el telescopio como el microscopio han ampliado este universo) gracias a las
cuales el escultor puede enriquecer su experiencia y conocimiento formal.”(1) escribid
Henry Moore para explicar lo que hemos expuesto.

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 3. En un papel BASIK de tamario DIN A-3, dibuja tres
cuadrados de 280 x 280 milimetros, para luego realizar en cada uno de ellos una
composiciéon con tres triGngulos equilateros, tres cuadrados y tres circulos. Puedes
utilizar las figuras déndoles diferentes tamarios. Solo puedes contar con un color
diferente al del soporte y debes utilizar las tres posibilidades de interaccion vistas en el
los parrafos anteriores. Las técnicas empleadas son libres pero se debe buscar la
tintada plana (el color debe ser homogéneo y sin matices). También puedes pensar
en trabajar recortando las formas resultantes de tu composicién. Por la cualificacién
conceptual del trabajo, es importante realizar bastantes bocetos previos que
permitan prever la calidad del resultado y visualizar el control del proceso.

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 4. “Cruzamos un campo sin cultivar (un plano
atravesado por lineas), después espesos bosques. Uno de nosotros se pierde, explora y
en cierto momento incluso es testigo de los movimientos de un sabueso que ventea
un rastro. No estoy enteramente seguro: aparece otro rio, la niebla le cubre
(elemento espacial). Después la vision puede ser clara. Vendedores de cestas regresan
a casa en carro (rueda). Entre ellos hay un nifio con flamantes rizos (movimiento de
sacacorchos). Luego se nota un calor bochornoso y oscurece (elemento espacial). Un
relampago en el horizonte (linea en zigzag), pese a que todavia pueden verse las
estrellas (puntos diseminados). Pronto llegaremos a nuestro primer alojamiento”. (2)

En un papel BASIK de tamario DIN A-3 utilizando todo el espacio realiza una
composicion sugerida por el texto de Paul Klee. Puedes utilizar todos los elementos
pléasticos estudiados en el tema explicado y tienes libertad para aplicar la técnica que
sea mds de tu gusto. Por la cualificacion conceptual del trabajo, es importante
realizar bastantes bocetos previos que permitan prever la calidad del resultado y
visualizar el control del proceso.

1.4 REFERENCIAS

LA BAUHAUS (Casa de la construccion) fue una escuela de disefio,
arte y arquitectura fundada en 1919 en Weimar por el arquitecto
Walter Gropius. En 1933 una vez trasladada a Berlin y siendo su

director otro arquitecto, Mihes Van der Rohe, esta influyente

llustracion 13. Logotipo
Bauhaus
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academia sera cerrada por los nazis al ver en ella una resistencia a sus intereses
ideoldgicos. En sus tres etapas europeas tuvo en su plantilla de profesores a relevantes
artistas de la modernidad. Gropius, Klee, Kandinsky, Itten, Van der Rohe, Albers,
Moholy-Nagy, Schlemmer, Breuer, Feininger, estuvieron incluidos en ese listado. Las
directriz fundacional de la Bauhaus perseguia volver a integrar todas las artes en un
solo cuerpo, difuminandose de ese modo las clasificaciones tradicionales (pintura,
escultura, arquitectura...). Pero también todos sus miembros creian en la renovacién
de las ensefianzas artisticas -a partir de una alianza con la técnica-, como base para la
consiguiente transformacion de la sociedad.

JOHANESS ITTEN (1888- 1967). Artista y profesor de la
Bauhaus. En el campo pedagodgico profundizd en el
estudio de los materiales, el color y la composicion. Su
misticismo de tendencia oriental y su individualismo
tendran una fuerte influencia sobre los estudiantes de
arte. ltten estudid las obras de los viejos maestros
alemanes y flamencos para llegar a través de ellas a
unas geometrias ritmicas muy sugerentes. Su interés
psicoldgico por el color le lleva a determinar los efectos
gue producen cada uno de los colores principales sobre
el estado psiquico del espectador. La obra pictdrica de

Itten se caracteriza por el gusto por la abstraccidn y por | ..iracion 14 Retrato de itten
plasmar en ella una gran riqueza cromatica.

PAUL KLEE (1879-1940) El pintor suizo Paul Klee estd considerado como uno de los
padres de la abstraccidn y se sitia como uno de los pintores mas influyentes del siglo
XX. Entre 1920 y 1931 fue profesor de la Bauhaus. Cuando vemos los cuadros de Klee,
nos damos cuenta de la importancia que da este pintor suizo a la linea. Para el pintar
suponia “sacar la linea de paseo”. Pero esta linea se combina con mds cosas: con
reticulas de-construidas, con prismas
incompletos, con afligidos dibujos...
Todos estos elementos constituirdn una
estética de influencia definitiva en el
ulterior desarrollo de la pintura. Como
también Kandinsky, estaba interesado
en investigar la influencia de la musica
en sus dindmicos sistemas geométricos.
También el color ocupd un lugar central

en sus investigaciones. AV e

llustracién 15. Retrato Klee
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VASILI KANDINSKY (1866-1944) Siendo uno de los primeros promotores del arte
abstracto, Kandinsky ocupa un lugar decisivo en la Historia del Arte. En sus dos textos

llustracion 16. Kandinsky

imprescindibles: De lo espiritual en el
arte y Punto y linea sobre el plano realiza
un exhaustivo e interesante analisis de
los elementos basicos de composicién y
construccién  plastica. Hacia 1913,
convencido de que las impresiones
causadas por los objetos normales son
superficiales, comenzé a trabajar en las
que se consideraradn las primeras obras
totalmente abstractas de la Historia del

Arte moderno. Se denominan abstractas porque no hacen referencia a ningln objeto

del mundo fisico. Su pintura dindmica, juega con lineas, puntos y planos y aplica el

color con exuberancia para expresar en todo momento la interioridad del autor.

(1)
(2)

MOORE, H. (2011). Ser escultor. Barcelona. Editorial Elba. 12 ed. Pag. 48.
CHIPP, H.B. (1995). Teorias del arte contempordneo, Fuentes artisticas y opiniones criticas. Madrid. Ediciones

Akal. 12 ed. Pag. 30
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RELACION DE IMAGENES (por orden de aparicién)

1 Vasili Kandinsky. llustracién | del texto Punto y linea sobre el plano. Tension fria

hacia el centro. 1926.

10

11

12
13

14

https://dramaturgiados.wordpress.com/2013/04/29/kandinsky-linea-y-pumto-
sobre-el-plano/

Vasili Kandinsky. Composicién VIiI. 1923. Oleo sobre lienzo, 140 x 201 cm. Solomon
R. Guggenheim Museum (Nueva York).
https:www.dromenonmagazine.com/Kandinsky-y-la-abstraccion-de-la-musica/
Jorge Varas. Amanecer en la costa norte de Menorca. 2013.

George Seurat. Madame Seurat. (1892-93). Lapiz conté sobre papel. 30 x 23 cm.
Coleccion particular.
https:www.pinterest.com/marceloortegaec/eorges-pierre-seurat/

Cy Twombly. Sin titulo VIl (Baco). 2005. Acrilico sobre lienzo. 317 x 468 cm.
https:www.salon.com/2013/03/16/cy twomblys estate embroiled in
misappropiation lawsuit partner/

Caspar David Friedrich. Monje a la orilla del mar. 1808-10. Oleo sobre lienzo. 110 x
171 cm. Staatliche Museen de Berlin.
https:www.commons.m.wikipedia.org/wiki/File:Friedrich_monje_a_la_orilla_del_m
ar_02_kopie.jpg

Constantin Brancusi. Columna sin fin. 1938. Aluminio. 3000 cm de altura. Targu Jiu.
(Rumania).
https://blog.scentedleaf.com/2010/07/constantin-brancusi-endless-column.html|
Representacion Paleolitica de un mamut. Grabado sobre la roca de la pared de la
cueva.
https.//www.elcorreo.com/vizcaya/20130705/masactualidad/sociedad/entrecolu
mnas-201307041739.html

Dibujo en autCAD de un proyecto de avioneta.
https://www.bibliocad.com/biblioteca/avion-vistas_30531

Carl Andre. Drawing for “The perfect painting”. 1967. Grafito sobre papel
milimetrado. 21 x 27 cm. Tate Gallery (Londres).
https://www.tate.org.uk/art/arworks/andre-drawing-for-the-perfect-painting-
t02136

Imi Knoebel. Sin titulo. 1987. 57 x 45 x 7 cm. Acrilico. Coleccidn particular.
https.//www.christies.com/lotfinder/paintings/imi-knoebel-untitled-5475702.aspx
Jorge Varas. Apuntes de composicion. 2015. Rotulador sobre papel.

Oscar Schlemmer. Logotipo Bauhaus Weimar. 1922.
https://jardinpompeyano.wordpress.com/tag/jojaness-itten/

Retrato Johaness Itten.
http://www.godofmetalanddarkness.wordpress.com/2013/05
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15 Retrato Paul Klee.
http://cultura.elpais.com/cultura/2013/03/15/actualidad/1363379627 618812.ht
ml

16 Retrato Vasili Kandinsky.
http://vereda.saber.ula.ve/historia_arte/gris_liquido/gris_liquido5/p6.ht
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2 LA COMPOSICION

Jorge Varas. Talleres de una comunidad de artistas en Amsterdam

“Recordad que un cuadro, antes de ser un caballo de batalla, una mujer desnuda o una
anécdota cualquiera, es esencialmente una superficie plana cubierta de colores

reunidos con cierto orden.”

Maurice Denise.
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2 LA COMPOSICION

Componer es una palabra utilizada con frecuencia en diversos medios de expresién
artistica. Los musicos, los poetas, los pintores... utilizan este término para referirse al
orden o al des-orden conseguido en una obra una vez que se han aplicado los procesos
constructivos o expresivos propios de cada practica creativa. La composicion se refiere
a la apariencia general de la obra, ya sea esta de cardcter visual, espacial o sonoro. La
Flauta Mdgica de Mozart es una composicion musical, Las Meninas es una
composicion pictdrica, La Divina Comedia es una composicion poética. Las tres son
insuperables obras de la creatividad, referencias ineludibles de las mas excelsas
cualidades del ser humano. Para hablar de composicién debemos convenir una minima
organizacién; incluso las piezas mds disruptivas como pueden ser una cancién punk o
un cuadro de Jackson Pollock, asumen esa necesaria disposicién de los elementos
linglisticos aplicados. En este tema vamos a ocuparnos de algunas formas elementales
de componer en el espacio plano. Vamos a intentar aprender en esta leccidon unos
recursos sencillos que nos sirvan para trabajar en el plano con ciertas garantias.

2.1 LA COMPOSICION EN EL PLANO

Cuando dibujamos o pintamos es el plano la entidad
sobre la que situamos los elementos plasticos. Este
plano habitualmente es un rectdngulo. En el primer
tema de este libro ya explicamos que la disposicidn
del soporte receptor (horizontal o vertical),
contribuye a dirigir hacia comprensiones distintas a
nuestra percepcién. Horizontalidad o verticalidad
del soporte condicionan la composicion. Los cuadros
de Lucas Cranach y de Hans Holbein ilustran bien esa
diferencia. Mientras que Cranach opta por una
graciosa y sensual figura femenina llena de vida y
movimiento, Holbein aprovecha la extrema
horizontalidad para plasmar en ella el cadaver
inmovil de Cristo. Vemos que aun utilizando gamas
cromaticas semejantes la disposicién del formato

lleva al pintor a ocuparlo con tematicas bien ilustracién 1. Lucas Cranach. Venus.
distintas.

El plano es parecido a la pagina en blanco, un espacio vacio que corresponde rellenar,

llustracion 2. Hans Holbein. Cristo muerto.
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dar por tanto un contenido. Muchas veces al comenzar a trabajar sobre dicho espacio
hay que ser capaz de tomar la arriesgada decision de modificarlo, de intervenirlo para
crear otra realidad que suponga un beneficio estético. Para ello nos es util conocer
ciertos recursos y haber advertido ciertas observaciones. Vosotros como estudiantes
aunque actuéis con cautela no debéis tener miedo, pues vais a aprehender estrategias
gue os permitirdn romper con la desconfianza que despierta el espacio vacio.

Cuando estudidbamos el punto vimos como con pocos elementos minimos anadidos
ya se modificaba el espacio vacio; este empezaba a latir, sus pulsaciones comenzaban
a tener ritmo por concisa que era la variacion introducida. Malevich (Kiev, 1878-1935)
en su cuadro “Blanco sobre blanco” actud de esta forma: cambiando minimamente el

llustracion 3. K. Malevitch. Blanco sobre blanco. llustracion 4. Joan Miro. Azul /1.

matiz del fondo en el cuadrado girado superpuesto, consiguié una superficie
equilibrada de gran sobriedad que modificara la historia de la pintura. Su opcién
geométrica con facilidad la comprendemos relacionada con el pensamiento
racionalista. Es un cuadro creado intelectualmente gracias a la geometria. Joan Miré
(Barcelona, 1893-1983), también parco en sus recursos optd en cambio por una
soluciéon mas organica, también mas subjetiva. Con dos colores mas que el del fondo,
dos puntos y una linea trazada a pulso que cruza el espacio en diagonal, logra por otros
medios equilibrar el espacio. El punto negro, compensa a la mayor superficie de
espacio vacio opuesto a él por la linea perfilada. Del mismo modo, el peso del punto
rojo es nivelado por el negro y por la pequeia curvatura del inicio del trazo lineal en la
parte inferior derecha de la composicién. Estas dos piezas, representativas de las
vanguardias ya histdricas del Arte Moderno, expresan una sensacién de tranquilidad y
equilibrio. Los artistas han conseguido una armonia compositiva para que el receptor
de las pinturas pueda disfrutarlas sin inquietud, para que su animo se sienta sosegado
y sereno. En Azul I, con lo que pudiera ser el mar Mediterraneo como fondo, el artista
catalan quiere aproximar la poética de la pintura a la naturaleza, al mismo tiempo que
consigue evitar toda referencia al mundo real.
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Igual que encontramos composiciones equilibradas y sosegadas, los artistas plasticos
también han optado por arrojarse a la creacién de su obra intentando alcanzar los
ritmos mas frenéticos. En Convergence, Jackson Pollock (Cody, 1912-1956) parece no
tener en cuenta ninguna pauta compositiva. Promotor de la action painting, este
exacerbado creador pintaba con la tela extendida sobre el suelo, salpicandola (driping)
y pisandola (como los pintores indios del oeste sobre la arena). Es facil pensar en un
principio que este artista trabajaba “a lo loco”, sin ningln tipo de disciplina. Viendo la
imagen sucintamente parece que en ella solo estd presente el caos, el desorden o la
anarquia, pero si prestamos mds atencién, comprobamos que a pesar de ese ritmo
delirante que transmite, la totalidad de la composicién esta perfectamente cerrada,
equilibrada y ademas no detectamos zonas que pesen unas mas que otras. El oficio
conseguido por Pollock gracias a muchas horas de trabajo, le permitia pintar a gran
velocidad de forma intuitiva o improvisando como también puede ser capaz un musico

de jazz o de rhythm & blues. La pintura presentada aqui fue realizada durante la guerra
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Ilustracién 5. Jackson Po

llock. Conréence.

fria, lo que lleva a pesar que el artista descargd sobre ella una furia tan intensa como la
tristeza y preocupacién que sentia el pueblo americano discrepante con esta situacion
politica. En las composiciones de Pollock se detecta una rebelién natural y un anhelo
de libertad sin limites, por eso las lineas de colores (rojo, blanco, amarillo, negro, azul)
se distribuyen en el lienzo como una revuelta tela de arana, dando la impresién que
este no tuviera limites.

Sol LeWitt (Connecticut, 1928-2007) es un artista que reacciona frente al tipo de
composiciones viscerales de Pollock y del expresionismo abstracto neoyorkino de los
afios 50. Mientras que el expresionismo necesitaba de la “mano del pintor” para ver
realizada la obra, Sol LeWitt influido por su megalomania y por su amistad con musicos
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como Steve Reich y Phillip Glass, equipararad de nuevo la composicién pictdrica con una
partitura musical. Con este presupuesto, él concibe conceptualmente la obra y son
otros los que la ejecutan y los que imprimen el caracter final en funcién de su estilo.
Aungue parte de una concepcion intelectual del trabajo artistico, no reniega del valor
de la intuicién. “Los juicios racionales repiten juicios racionales. Los juicios irracionales
conducen a nuevas experiencias” advierte en 1969 en su manifiesto Frases sobre el
arte conceptual. Sol LeWiitt partiendo de una coherencia légica abre la puerta a la
subjetividad; de ese modo nos ha dejado su obra como texto para que pueda ser
materializada en diversos lugares: 1200 murales que deben ser reinterpretados sobre
las paredes segun la redaccion de las correspondientes instrucciones. Estas
instrucciones permiten cierta improvisacion, por ejemplo en Wall Drawing 118 indica
gue deben establecerse 50 puntos aleatorios conectados todos ellos por lineas
rectas...La diversidad del aspecto del producto final estd servida.

En la imagen de esta pagina, una obra perteneciente a la DIA Foundation de Beacon en
el estado de Nueva York, vemos como el artista excepcionalmente ha ocupado dos
paredes del espacio para realizar su composicién. De ese modo realiza una expansion
espacial potenciada por el desarrollo objetual y volumétrico de los cuerpos
representados. Para ayudarse en la representacion de estos cuerpos utiliza una
perspectiva caballera y prescinde de la aplicacion de color saturado, pues de ese modo
empleando una grisalla, enfatiza el caracter objetual de las piezas representadas. En
esta pieza, a pesar de haber una intencién de orden, pues las cosas estan colocadas
segln un objetivo, parece como si este no tuviera protagonismo, de hecho salvo la
sucesién de cuerpos no encontramos ninguna otra clase de referencia o pauta
compositiva.

llustracion 6. Sol LeWitt. Pintura.
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En La Escuela de Atenas, Rafael (Urbino, 1483-1520) sustenta la composicién en la
perspectiva conica frontal. Se trata de una imagen figurativa en la que se impone al ojo
del espectador un punto fijo e inmévil desde el que se contempla la escena. Artista y
receptor mantienen una posicién estdtica. Todas las rectas (imaginarias o no)
perpendiculares al plano del cuadro, fugarian a un punto situado en el centro de la
imagen (la reproducciéon que vemos estd incompleta). Podemos ver como este punto
de fuga se sitla entre la mirada de las dos figuras mas importantes de la composicién
(los filésofos griegos Aristdteles y Platdn) y ademas la advertimos soportada por estas
rectas y por las que son paralelas a la imagen, ya sean perpendiculares o paralelas al
plano del suelo. Se trata de un espacio visualmente coherente.

L 1M AT

llustracion 7. Rafael de Sanzio. La escuela de Atenas.

En cambio, en Les Demoiselles d’Avignon Picasso pretende representar un mundo
figurativo también, pero ahora variando el punto de vista del espectador. Con esta
tentacion relativista altera la coherencia de la representacién visual tradicional
renacentista. En este cuadro no existe espacio, tan solo las cinco mujeres, el bodegdn,
y las telas que imposibilitan Ila
profundidad de campo de la imagen. Las
figuras adquieren un aspecto primitivo
para potenciar el cuestionamiento de la
coherencia de lo que vemos. Estos
desnudos nos recuerdan también a
figuras medievales. Llama la atencién la
cabeza girada 180° con respecto al
cuerpo de la figura sentada. Pero en esta

imprescindible imagen, aunque con mas
dificultad, también podemos encontrar
relaciones compositivas relativas que nos
sirvan para tratar de explicarla.
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Ilustracion 8. Pablo Picasso. Les Demoiselles d’Avignon.



ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 5 (Trabajo cooperativo). Se trata de realizar dos
trabajos por parejas. En el primer trabajo en un papel BASIK tamario DIN -A3, vais a
realizar una composicion automatica al estilo de Jackson Pollock. Podéis trabajar
realizando acciones sucesivamente intercaladas cada uno de los miembros del grupo.
El primero en intervenir inicia el proceso rompiendo con el blanco del papel, el
segundo responde a lo planteado buscando una intencién aunque esta no pueda ser
justificada légicamente. Luego segin wva evolucionoando la imagen, iréis
condicionando vuestras decisiones. Llegard un momento en que deis la préctica por
finalizada (autoexpresién doble). En el segundo trabajo, redactaréis en una cara de
un DIN-A4 como mdximo, las pautas para construir una composicion plastica
destinada a ocupar un papel DIN- A3. Como referencias utilizaréis el rectdngulo
como soporte y el punto, la linea y el plano como elementos compositivos. Una vez
acabada la redaccion se la trasladaréis a otra pareja de compareros para que la
interpreten fisicamente. Vosotros al mismo tiempo interpretaréis la composicion
recibida de otros companeros.

En esta composicidon Fra Angélico (Vicchio
di Mugello, 1395-1455) pinta un pequefio
cuadro realizando una composicién
simétrica. Vemos como salvo las dos
figuras, el escenario es simétrico segun un
eje vertical que dividiria la puerta de la
arquitectura en dos partes iguales. Si no
fuera precisamente por las figuras,
podriamos considerar las dos partes que
divide el eje equivalentes. Son muy
llamativas las coloreadas alas del angel,
parecen las de un ave tropical.

HlECrr CONCIDIES INVTERO 7 PAR 1FS. I IVM 7 VOCARIC NOMAN 62 IHESUM. TVCE 1 €0
llustracion 9. Fra Angélico. Anunciacion.

En el Narciso pintado por Caravaggio (Milan, 1571-
1610) también este autor recurre a la utilizacion de
una simetria axial para resolver este tema mitoldgico.
El estanque en el que se refleja la imagen del
personaje de Ovidio divide el cuadro en dos mundos:
la verdadera realidad vy la ilusién, que en este caso es
mas tenebrosa que la realidad. También hay quién
distingue entre la belleza esplendorosa de la parte
superior y la belleza marchitada por el paso del
tiempo. Vemos como Narciso y su reflejo, pueden ser
inscritos en un cuadrado casi perfecto; dos

rectangulos si trazamos la linea del estanque. llustracién 10. Caravaggio. Narciso.
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llustracion 11. El Greco. Vista de Toledo.

En esta Vista de Toledo sin embargo podemos ver como El Greco descarta cualquier
posibilidad de simetria en la composicién. En el cuadro no encontramos ningun eje o
linea que divida la imagen igualando los pesos visuales a ambos lados de ella.

llustracion 12. José de Ribera “El Espafioleto”. La deposicion del cuerpo de Cristo.

Lo mismo ocurre con esta deposicién del cuerpo de Cristo de José de Ribera “El
Espanoleto”
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2.2 BUSCANDO LINEAS ESTRUCTURALES EN LA IMAGEN BIDIMENSIONAL

A continuacién vamos a intentar encontrar lineas compositivas que nos sirvan para

comprender la estructuracion de la imagen realizada consciente o inconscientemente

por el artista. Esta investigacidon nos servira en el punto siguiente para formalizar

algunas conclusiones.

llustracién 13. Francisco de Zurbaran. Bodegdn.

En el bodegdén de Zurbardn podemos encontrar una estructura bdsica apoyada en

lineas horizontales y verticales, perpendiculares ademas entre ellas.

llustracion 14. Caravaggio. La crucifixion de San Pedro

39

En La Crucifixion de San Pedro,
Caravaggio pudiera haber establecido las
lineas de  fuerza  fundamentales
utilizando rectas trazadas a partir de los
vértices y de los puntos medios de los
lados del soporte. La composicién de
Zurbaran resulta equilibrada, estable,
sobria... Nos da una gran sensacién de
solidez. Sin embargo la composicion de
Caravaggio es violenta, dindmica... La
escena representa un momento de una
accién que evidentemente va a cambiar.
En Zurbardn parece que la imagen no
tuviera otra alternativa, mientras que en
esta Crucifixion todo puede ser de otro
modo.



llustracién 15.Pier Paul Rubens. Rapto de las hijas de Leucipo.

El dinamismo extremado de algunas
obras de Rubens nos permite ver en
sus trabajos lineas curvas sobre las
gue se puede apoyar la estructura
de lo representado.

Estos tres ejemplos planteados nos
permiten sacar algunas conclusiones
gue nos sirvan para establecer unas
estructuras lineales elementales
para componer nuestros propios
trabajos con ciertas garantias. Nos
hemos ajustado a tres analisis para
entender los esquemas que se
plantean a continuacién. Por
supuesto estos esquemas estdn

deducidos a partir del estudio de muchas imdagenes, todas ellas elegidas del amplio

dossier que nos ha dejado la historia del arte a través del tiempo.

2.3 ESTRUCTURAS COMPOSITIVAS ELEMENTALES DEL PLANO (1)

LINEAS RECTAS

40



Las lineas rectas de las estructuras propuestas se apoyan en las verticales, en las
horizontales o en las lineas oblicuas trazadas desde los vértices o desde los puntos
medios de los lados.

Las siguientes obras se ajustan a estos esquemas.

PN

llustracion 16. Max Bill. Para San Ldzaro. llustracién 17. Barnett Newman. Chartres.

En estas dos obras Max Bill y Barnett Newman aprovechan las diagonales de nuestros
esquemas. Newman ademas las combina con las verticales.

llustracion 18. Piet Mondrian. Composicion en blanco, llustracion 19. Sean Scully. Catherine.
rojo, amartillo, azul y negro.

En estas dos otras piezas Mondrian y Scully solo han aprovechado las lineas
horizontales y verticales.
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Una vez vistas las rectas, veamos ahora las lineas curvas.

LINEAS CURVAS

7N
N

Las lineas curvas que se proponen se trazan todas con arcos de circunferencia cuyos

centros se situan en el centro del plano, en los vértices o en los puntos medios de los
lados. Los radios varian pero siempre desde los puntos referidos -dependiendo del
utilizado- se abre el compas hasta los vértices o los puntos medios del plano.

llustracion 20. Jasper Johns. Traget. llustracion 21. Frank Stella. Filn Flon VI.
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Jasper Johns y Frank Stella vemos como aplican las estructuras curvas observadas. Las
dianas de Johns son trazadas con circunferencias concéntricas y Stella utiliza los puntos
medios de los lados como centros.

llustracion 22. Robert Delanuay. Le Premiere Disce. llustracion 23. Frank Stella. River of Ponds..

En estas dos uUltimas imagenes Robert Delanuay Y Frank Stella combinan estructuras de
lineas rectas y lineas curvas.

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 6. Vamos a utilizar tres papeles BASIK de tamario DIN
A-4, En cada uno de ellos dibujaremos seis cuadrados de 80 x 80 milimetros alineados
en dos columnas y dejando mdrgenes iguales de separacién entre ellos. En la primera
lédmina dibujaremos seis composiciones combinando las estructuras de lineas rectas, en
la segunda otras seis combinando las de lineas curvas; en la Gltima composicion
combinaremos lineas rectas y curvas. Se trata de aplicar las estructuras intentando
evitar el reconocimiento de la procedencia de las lineas. Para ello es recomendable no
utilizar estructuras Gnicas en cada composicion y también tratar de no trazar las
lineas completas que aparecen en ellas; seria positivo trabajar con fragmentos de las
lineas propuestas. Otro objetivo que buscaremos serd obtener espacios cerrados con
las lineas empleadas. Como material para dibujar utilizaremos un PILOT 0,5 de color
negro. Se trata de un trabajo analitico que nos requerird realizar muchos bocetos a
mano alzada a un tamafo mas reducido.
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2.4 REFERENCIAS

ABSTRACCION GEOMETRICA Aunque
la abstraccion geométrica ha estado

siempre presente en el desarrollo
historico del arte (arte isldmico o arte

rupestre por ejemplo), este término se

llustracién 24 o empezara a utilizar para referir la
orientacion del arte abstracto iniciada alrededor de 1920, fundamentada en el uso de
composiciones geométricas sencillas como reaccion a la excesiva intrusién del
subjetivismo en el arte. Esta tendencia utiliza la geometria y los drdenes matematicos
como soporte para crear formas puras, limpias y armdnicas. El neoplasticismo, el
constructivismo ruso, el suprematismo, el minimal art, son algunos de los movimientos
de vanguardia vinculados a esta tendencia. Las obras de estos creadores toman un
aspecto racionalista, muchas veces frio y alejado de la figuraciédn. Son artistas
escrupulosamente sistematicos en su trabajo, por eso lo planifican meticulosamente
para alcanzar la objetividad y la racionalidad visual deseadas. Utilizan estructuras
compositivas sencillas similares a las propuestas en esta unidad (lineas rectas o curvas
descriptoras de lugares geométricos) vy colores saturados. Piet Mondrian, Van
Doesburg, Malevich, El Lissitzky, Barnett Newman, Imi Knoebel, Sol LeWitt, Frank
Stella, Ad Reinhardt son algunos de los nombres vinculados a esta forma de pintar y
esculpir.

BARNETT NEWMAN (1905-1970) Artista
newyorkino, considerado habitualmente como
expresionista abstracto en los tratados
artisticos por estar vinculado a este
movimiento pictdrico en un principio, pues
segun maduraba su obra destruyé gran parte
de los trabajos de esa época. Rechazo a partir
de entonces la pincelada expresiva afin a los
expresionistas, para decantarse por |la

utilizacion de superficies geométricas de

llustracién 25

tintada plana. Ademds de pintar también

practicé la critica de arte, redactando ensayos

para los catdlogos de las exposiciones de Nueva York. Newman consideré alcanzada su
plenitud estilistica en 1948 con la obra Onement I, un lienzo monocromo cortado por
una solitaria banda vertical de color diferente. Su descendencia judia le lleva a titular
sus cuadros con indicaciones religiosas como “Las palabras de la cruz”, en las que se ha
visto una alusidén al exterminio nazi. En mayo del 2014 uno de sus cuadros de franjas y
planos verticales Black Fie I, alcanzo en la subasta realizada por Christie’s la alta cifra
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de 61 millones de euros; sin embargo Newman siendo un pintor respetado, en vida
nunca logro cotizar el valor equivalente de sus cuadros al mérito de su trabajo.

FRANK STELLA (1936). Pintor natural de
Massachusetts. Este autor entiende la pintura
como objeto perteneciente al mundo fisico en lugar
de representacion de algo de ese mismo mundo
fisico. Para Stella la pintura es “una superficie plana
con pintura en ella, nada mds”. Stella con sus
soportes en forma de H y X sobre los que pinta
bandas geométricas monocromas y de tintada
plana, intenta articular la estructura externa e
interna del cuadro. A partir de esta sintesis se

llustracién 26

convertird en un precursor del arte minimalista de
finales de los 60. Precisamente a mediados de los 60 se hace mas policromo, aplicando
mas colores a unas formas curvilineas circulares entrecruzadas en composiciones de
gran formato. Como artista tiene obra en los grandes museos y ha trabajado con las
galerias mds importantes del mundo. En el afo 2009 fue condecorado por Barack
Obama con la Medalla Nacional de las Artes.

SOL LEWITT (1928-2007) Nacido en Connecticut.
Practicard la pintura, el dibujo, la escultura y la
fotografia. Se le incluye tanto en el minimalismo como
en el arte conceptual. El cubo es una forma volumétrica
gue le influira desde el inicio de su carrera como artista.
En el desarrollo de su obra ha valorado la supremacia de
la idea y del proceso creativo sobre la obra de arte
propiamente como objeto. “La idea es la mdquina
generadora de arte” afirmard para defender esta
posicién. Su aplicacién de la geometria se extiende en un
amplio paréntesis que abarca composiciones simples y

formas continuas y complejas materializadas con
llustracion 27 diversas técnicas (grafito, pintura acrilica, tinta..). Su
obra se reconoce sobre todo sobre el muro, reivindicando una técnica propia de siglos
anteriores. Sobre amplias paredes, las horizontales, las verticales, las oblicuas o las
curvas geométricas determinan planos monocromos que intensifican la emocién del
espacio que construyen.

(3) Apuntes recogidos de las clases de Mamuel Molezun y Julian Gil en la Facultad de Bellas Artes de La UCM. (1983-
1984)
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RELACION DE IMAGENES (por orden de aparicién)

10

11

12

13

14

Lucas Cranach. Venus. 1532. Oleo sobre lienzo. 37 x 24 cm. Stadelsches
Kunstinstitut (Frankfurt del Main).
http://www.ub.edu/las_nubes/elnubarron/2013/11/30/lynch_figuras-ii/

Hans Holbein. Cristo muerto. 1521. 30 x 200 cm. Oleo sobre tabla. Offentliche
Kunstsammlung (Basilea). http://es.wahooart.com/@@/7YZN9D-Hans-Holbein-
The-Younger-El-Cuerpo-de-Cristo-muerto-en-la-tumba

Kazemir Malevich. Blanco sobre blanco. 1918. 80 x 80 cm. Oleo sobre lienzo.
MOMA (New York).
http://dimetilsulfuro.es/2014/03/26/quimica-blanco-sobre-blanco-malevich/

Joan Mird. Azul Ill. 1961. 270 x 355 cm. Oleo sobre lienzo. Museo Georges
Pompidou. (Paris).
http://adevaherranz.es/ARTE/ESPANA/CONTEMPORANEA/XX%20PINTURA%20SU
RREALISMO%20DALI%20y%20MIRO/XX%20PIN%20MIRO/XX%20MIRO.htm
Jackson Pollock. Convergence. 1952. 237 x 397 cm. Oleo sobre lienzo. Albright-
Knox Art Gallery (Buffalo).
http.//www.wikiart.org/en/jackson-pollock/convergence-1952

Sol LeWitt. Composicion. Pintura sobre muro. DIA Foundation, Beacon (Nueva
York). Fotografia Jorge Varas

Rafael de Sanzio. La escuela de Atenas. 1511. 500 x 770 cm. Pintura al fresco.
Museos vaticanos (Ciudad del Vaticano).
https://transitaelmundo.wordpress.com/2014/08/30/la-escuela-de-atenas/

Pablo Picasso. Les Demoiselles D Avignon. 1907. 243 x 233 cm. Oleo sobre tela.
MoMA (New York). https://antoniopilade.wordpress.com/610-2/

Fra. Angélico. Anunciacion. 1450. 38 x 37. Tempera sobre tabla. Museo de San
Marcos (Florencia). http://pintoresfamosos.juegofanatico.cl/fra_angelico.htm
Caravaggio. Narciso. 1599. 110 x 92 cm. Oleo sobre tela. Galeria de Arte Antiguo
(Roma).https://investigart.wordpress.com/2014/07/09/los-laberintos-del-
pop/narciso-caravaggio-hd/

El Greco. Vista de Toledo. 1596-1600. 121 x 108 cm. Oleo sobre tela. MoMA (New
York).  http://bhhstomaspanish300.blogspot.com.es/2014/03/la-vista-de-toledo-
julian-neshewat.htm|

José Ribera “El Espafoleto”. Deposicion de Cristo. 1622. 127 x 182 cm. Oleo sobre
tela. Museo del Louvre (Paris).
https.//www.pinterest.com/pin/464644886525529065/

Zurbaran. Bodegdn con cacharros. 1630- 1635. 46 x 84 cm. Oleo sobre lienzo.
Museo del Prado (Madrid). http://www.tuitearte.es/zurbaran-naturaleza-muerta-
con-jarras-y-tazas/

Caravaggio. La Crucifixion de San Pedro. 1605. 230 x175 cm. Oleo sobre lienzo.
Basilica de Santa Maria del Popolo (Roma).
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15

16

17

18

19

20

21

22

23

24

25

26
27

https://es.wikipedia.org/wiki/Crucifixi%C3%B3n_de_San_Pedro_(Caravaggio)

Pier Paul Rubens. Rapto de las hijas de Leucipo. 1616. 222 x 209 cm. Oleo sobre
tabla. Alte Pinakothek (Munich).

https.//es.wikipedia.org/wiki/Rapto_de _las_hijas_de_Leucipo

Max Bill. Para San Ldzaro et ses amis. 1975. Litografia.
http://es.amorosart.com/obra-bill-composition-35358-es.html|

Barnett Newman. Chartres. 1969. 305 x 290 cm. Acrilico. Daros Collection (Suiza).
https.//www.pinterest.com/robjmatsunaga/barnett-newman/

Piet Mondrian. Composicion en blanco, amarillo, rojo, azul y negro. 1926. Oleo
sobre lienzo. 56 x 60 cm. https://es.wikipedia.org/wiki/Piet_Mondrian

Sean Scully. Catherine. 1989. 102 x 136 cm. Oleo sobre tela. The Modern Art
Museum of Fort Worth (Texas).
http://dogranaopan.blogspot.com.es/2012 07 _01_archive.html

Jasper Johns. Traget. 1958. 92 x 92 cm. Oleo y collage sobre lienzo. Coleccién del
artista. https://www.flickr.com/photos/nostri-imago/3137422976

Frank Stella. Flin Flon VI. 1970. 274 x 274 cm. Pintura sintética sobre lienzo.
Birmingham Museum of Art (Alabama).
http://oseculoprodigioso.blogspot.com.es/2007/05/stella-frank-arte-minimalista-
arte.html

Robert Delanuay. Le Premier Disce. 1912. 134 cm. Oleo sobre lienzo. Coleccién
Privada. https://en.wikipedia.org/wiki/Robert_Delaunay

Frank Stella. River of Ponds. 1970. 38 x 38 cm. Litografia.
https://www.pinterest.com/pin/25473554114059017/

Paolo Ucello. Dibujo de Mazzochio. 1430-40. Pluma sobre papel blanco. Galeria
Uffizi (Florencia). https://fernandoalcalde.wordpress.com/2014/07/09/la-vista-
del-pajaro/

Retrato de Barnett Newman. https://misiglo.wordpress.com/2012/01/

Retrato de Frank Stella. https://www.pinterest.com/sara_nash/artists/

Retrato de Sol LeWitt.
http://www.elmundo.es/elmundo/2007/04/09/obituarios/1176136846.html
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3 EL COLOR

“Decimos el mar es azul y mentimos, éno te das cuenta de que tiene todos los colores?
Hasta el rojo y el amarillo. Todo fruto del sol, jugueteo de la luz. El mar, como todo, en
realidad es negro, incoloro.

el mar que si uno lo mira y no se limita a repetir lo aprendido, descubre que no es azul.
Sino blanco, rojizo, amarillo o verde, de acero o de esmeralda, “(1)

Rafael Chirbes

Aurora boreal. Diario El Pais. 18/08/2015

Todo lo que existe en la naturaleza tiene color. Las cosas que vemos ademas de por su
forma y su tamafio también se distinguen por su color. El color nos permite acceder y
orientarnos en el contexto en el que nos desenvolvemos. Una fruta dependiendo de su
color puede ser mas sabrosa y apetecible. Por supuesto que el color se percibe a través
del sentido de la vista, pero puede ser interpretado por otros sentidos.

Por eso precisamente nuestra vista puede ser sorprendida por la belleza de algunas
imagenes de la naturaleza derivada de su colorido. En la imagen de la aurora boreal
gue presentamos nos encanta su potencia cromatica, configurada a través del maximo
contraste producido por dos colores complementarios (magenta y verde).
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3 EL COLOR

La luz procedente del sol o de un medio artificial incide sobre la superficie de los
cuerpos iluminandolos, haciendo ademas posible su visién, pues parte de esa luz es
reflejada y llega hasta nuestros ojos. Serd esa reflexion la que nos facilita la
informacién necesaria para percibir los colores. En la retina de los vertebrados (el
hombre) hay unas células fotosensibles llamadas conos que procesan la informacion
luminica y la trasladan al cerebro para que tomemos conciencia de la sensacidn
cromatica.

Distinguir el color es esencial para nuestra percepcion. Los colores ademas de
potenciar nuestras sensaciones visuales nos informan con mas claridad de la realidad
gue nos rodea permitiéndonos conocer mejor el mundo. El color del cielo nos aclara la
climatologia que podemos tener durante un cierto periodo de tiempo. Por lo tanto, los
colores que veamos nos van a llevar a tomar con continuidad decisiones de

organizacién y de prevision.

3.1 ELCOLOR LUZ Y EL COLOR MATERIA

La luz se puede considerar transparente tanto
si su procedencia es natural o artificial.
Cuando esta se piensa para estudiar el color
tomamos como referencia la luz del sol al
mediodia. Si a esta luz se la hace pasar por un
prisma optico como el de la portada del disco
The dark side of the moon de Pink Floyd
disefiada por Strom Thorgenson, al cambiar la
densidad del medio por el que pasa se

llustracién 1. Strom Thorgeson. The dark side of the descompone en los diferentes colores que la
e forman. Este descubrimiento se atribuye a Sir
Isaac Newton (siglo XVIII), aunque al parecer Descartes también pudo llegar a él en el
siglo anterior. En cualquier caso al conjunto de los colores resultantes se le llamod
espectro de Newton. La luz al pasar por el prisma cambia de medio, entonces las
diferentes longitudes de onda que forman el haz y viajan dentro de él se desvian,
produciéndose la separacion de sus componentes o las distintas franjas de colores
saturados que aparecen también en el arco iris. Newton entresacd de esas franjas siete

colores: rojo, naranja, amarillo, verde, azul (cian), indigo (afil) y violeta.

llustracion 2. Bandas de color del espectro luminico.
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Por tanto aunque la luz aparentemente es transparente o blanca, estd compuesta por
todo el espectro de color del arco iris que se percibe cuando la hacemos pasar por un
medio diferente al del aire (cristal, agua...). El mismo Newton invirtié el experimento
anterior para transformar los colores en luz blanca. Sobre un disco dividido en 7
secciones iguales pintd los colores del espectro; cuando este disco giraba a cierta
velocidad los colores se mezclaban y se provocaba el color blanco. Hasta ahora
estamos entendiendo el color como luz, el color con el que trabajan los fotdgrafos. En
este caso los colores primarios utilizados serian el verde, el rojo bermelldn y el violeta;
mezclandolos podemos obtener cualquier otro color y mezclados entre si en la misma
proporcion llegamos la ausencia de color, a la luz considerada blanca. Es lo que ocurre
con el disco de Newton.

AMARILLO

llustracion 3. E/ color como luz llustracion 4. El color como materia

Cuando el color se utiliza como materia o pigmento (lo veremos mas detenidamente),
como lo usan los pintores, los colores primarios serian el magenta, el cian y el amarillo
limdén, mezclados en la misma proporcidon entre si obtendriamos la ausencia de color o
el negro.

Vemos que el comportamiento de los colores se puede considerar opuesto seguln
trabajemos con el color como luz 0 como materia.

3.2 PORQUE LOS CUERPOS TIENEN COLOR

Cuando los rayos de luz “blanca” inciden sobre los cuerpos, estos segin su
composicion (propiedades fisicas y quimicas) absorben y reflejan determinados colores

de los que hemos visto que estd compuesta dicha luz.

Un limén es amarillo porque como compuesto organico su piel absorbe todos los
colores del espectro excepto el amarillo que lo refleja.
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3.3 COLOR PIGMENTO. EL TRIANGULO DE GOETHE

Los pigmentos pictéricos son materiales de diferente origen (animal, mineral, vegetal)
gue normalmente molidos hasta que sean polvo se utilizan para pintar o tedir. Para
trabajar obteniendo fluidez y consistencia se mezclan con aglutinantes (aceite de
linaza, goma ardbiga, yema de huevo, cera o parafina, alkyl...) o bien se prepara la
pared para que sean absorbidos y fijados a la misma. Estos aglutinantes sin variar
apenas el color permiten obtener una durabilidad y una estabilizacién del pigmento.

Los pigmentos son materiales que se comportan como la piel del limén citada
anteriormente. Pero cuando los mezclamos entre ellos ya estamos mezclando
materiales, por lo que el color se comporta como materia.

Los colores primarios son los fundamentales, pues con ellos podemos obtener
cualquier otro color. En épocas anteriores eran un poco diferentes a los que
reconocemos hoy como tales primarios. Los avances de la quimica han permitido
obtener unos primarios mas eficaces para obtener la paleta mas enriquecida.

En el afio 1810 el gran escritor aleman Johann Wolfgang Von Goethe publicé una
teoria del color que ejerceria mucha influencia en los estudiosos del tema posteriores
a él. Los circulos de artistas entusiasmados por los avances cientificos también
aplicarian las experiencias cromaticas de este literato aleman. El autor de Fausto se
convirtié en uno de los primeros tedricos interesados por la funcién del ojo y el analisis
e interpretacion del color.

De su trabajo nos ha llegado hecha de su propia mano una distribucién circular de los
colores. Tiene mds importancia sin embargo la distribucidn triangular de nueve colores
gue se le ha atribuido como idea propia. Nosotros este afio homenajeando a este
genio vamos a estudiar este tridngulo, viendo las diferentes posibilidades de trabajo
gue nos ofrece. En el préoximo curso veremos el circulo cromatico y la mezcla del color
saturado al afiadirle blanco o negro.

Goethe colocd los tres colores
primarios (actualmente magenta,
cian y amarillo limén) en los
vértices. En el centro de cada lado
situaria los colores secundarios
resultado de la mezcla de los dos
primarios  vecinos al 50%
(magenta + amarillo= bermellén,
cian + amarillo = verde, cian +
magenta = violeta). Por ultimo en
los triangulos interiores puso
colores no saturados
denominados grises. Cada uno de

llustracion 5. Tridngulo de Goethe
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estos grises resultan de la mezcla al 50 % de los dos secundarios adyacentes
correspondientes (verde + violeta, verde + bermellon, bermellén + violeta).

Tedricamente si mezcldaramos los tres colores primarios en la misma proporcion el
color resultante seria el negro.

Tenemos por tanto en el triangulo de Goethe de momento tres grupos de colores:
primarios, secundarios y grises (no saturados). Podemos contar con tres parejas de
colores complementarios como integrantes de un cuarto grupo. Cuando hablamos de
colores complementarios entendemos la relacién entre una pareja de colores. En el
triangulo de Goethe las tres parejas estan formadas por los tres primarios y el
secundario enfrentado a cada uno de ellos. Cuando veamos el circulo cromatico en el
proximo curso, consideraremos las parejas de complementarios enfrentadas
diametralmente en dicho circulo. Un color obtiene el mayor contraste (diferencia u
oposicion) tonal con su complementario. Entre ellos se refuerzan sus cualidades
cromaticas.

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 7. En un papel de acuarela de tamano DIN A-4
dibujaremos bien centrado un triGngulo equilatero de 180 mm de lado. Para trazarlo
situaremos un lado perfectamente horizontal en la parte inferior del papel y con
radio 180 mm trazaremos dos arcos haciendo centro en cada uno de los vértices de
dicho lado horizontal; el corte de estos dos arcos serd el tercer vértice del triGngulo.
Para trazar los triGngulos interiores dividiremos cada lado en tres partes iguales de 60
mm cada una. Vamos a reproducir el triGngulo que ided6 Goethe adaptado a los
avances quimicos que se han producido desde entonces. Por tanto con témperas
vamos a pintar los colores correspondientes ya citados en el punto anterior. Utilizamos
la témpera y el papel de acuarela porque nos permitird conseguir unos tonos
homogéneos y una tintada plana. Para realizar las mezclas cogeremos los colores que
correspondan con su porcentaje necesario y los mezclaremos en una superficie lisa y
no absorbente (pléstico, cristal, hueveras de plastico, tapas de botes..) con una
pequena espdtula o cuchillo romo. Una vez bien mezclados los colores anadiremos
agua hasta que encontremos fluidez manteniendo la densidad del color a la vez. El
color se aplica con pinceles de acuarela. Necesitaremos uno fino y otro mas grueso.
Cada vez que cambiemos de color habrd que lavar bien el pincel. Pretendemos
comportarnos como cientificos por lo que debemos ser muy cuidadosos y pulcros en
nuestros procedimientos. También es importante tener limpia el agua que utilicemos.

La témpera o guache es un material pictérico al agua. Necesitamos el agua para que
pierda densidad y pueda ser aplicada con pincel. Su composiciéon es un pigmento
mezclado con la goma ardbiga como aglutinante. La encontraremos en tubos o en
botes; cualquiera de las dos presentaciones es valida. Para aplicarla necesitaremos un
papel con cierto grosor como puede ser el de acuarela. Utilizando un papel fino este
se arruga y ademdas al no tener la capacidad absorbente adecuada, no nos permite
conseguir colores homogéneos.
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3.4 ARMONIAS DE COLOR (2)

De las investigaciones y experimentaciones realizadas por los pintores a través de su
trabajo, podemos deducir que determinados colores dispuestos juntos crean
composiciones armonicas. Los colores armédnicos entre si funcionan bien juntos,
estableciendo entre ellos un equilibrio que generalmente resulta agradable a nuestros
sentidos. Nosotros vamos a explorar una serie de armonias a partir del tridngulo de
Goethe.

llustracién 6. Armonias de color

En esta primera serie se presentan las armonias denominadas de gama. Los colores
que forman cada una de ellas serian dos primarios, el secundario obtenido de estos
dos primarios y los dos grises obtenidos de este secundario. Estas tres armonias se
pueden duplicar obteniéndose seis, si en la composicién afiadimos un pequeiio
contrapunto del primario que falta en cada una de ellas.

A
A

En esta segunda serie se presentan cuatro armonias, tres con tres colores y una cuarta
con seis. Las tres primeras presentan respectivamente: los colores primarios, los

secundarios y los grises. La cuarta de seis colores recoge a los secundarios con los tres
grises.

Las tres que se exponen a continuacidon estan constituidas por cuatro colores: un
primario, los dos secundarios que genera el primario y el gris que generan los
secundarios establecidos en cada una de ellas.
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Las tres ultimas armonias las vamos a designar como de complementarios. Estan
definidas a partir de un primario, su complementario opuesto posicionalmente en el
triangulo y el gris que genera la mezcla de los dos secundarios procedentes del
primario referido.

En el cuadro de Matisse vemos como la paleta de colores se reduce a una armonia de
tres secundarios muy proximos a los que nosotros hemos presentado en este punto.
Resulta llamativa la intensidad del rojo cuando se acompafia de los otros dos

secundarios.

llustracion 7. Henry Matisse. Musica.
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llustracion 8. Josef Albers.Homage to the square.

En este Homenaje al cuadrado, Albers utiliza los dos primarios azul y rojo junto a un

tono procedente de la mezcla de ambos.
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Emil Nolde en la marina que
presentamos trabaja con dos
colores complementarios y un
tercer tono que ha perdido
saturacion. Este autor trabajaba
con gran maestria el color fluido
(acuarela) y utilizaba como motivo
de inspiracion los paisajes del mar
del norte.

llustracion 9.Emil Nolde. Nubes rojas



llustracion 10. Ellsworth Kelly. Blue, Green, Reed I/

De nuevo nos encontramos con otra

Ellsworth Kelly.

Nicolas de Stael propone una
gama de amarillo, rojo y magenta
afadiendo blanco, negro y un
color no saturado. Este prolifico
pintor realizaba unas bellas
sintesis de la realidad en la que
estaba inmerso. Paisajes,
naturalezas muertas, figura, son
los motivos que utilizaba para
representarlos con combinaciones
de vivos colores.

llustracién 11. Nicolas de Stael. Agrigente
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ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 8. En tres papeles de acuarela de tamario DIN A-3,
vamos a realizar composiciones en cuadrados de 280 x 280 milimetros dibujados en
cada una de ellas. En cada uno de los cuadrados ampliards una composicion de
estructuras de las trazadas en el tema anterior (seleccionards una de rectas, una de
curvas y una de rectas y curvas). Cada una de las composiciones la coloreards con
una armonia de las presentadas en este tema. Las tres armonias elegidas
pertenecerdn a grupos distintos de los presentados. El material empleado para pintar
serd la témpera. Esta pintura nos permitird, como ya hemos visto, conseguir
superficies de color opacas y tintas planas. Puedes remarcar los lados del cuadrado
con un pilot negro, pero no trazards lineas que separen los planos de color, pues la
linea debe ser definida en el contacto que establezcan dichos planos.

3.5 INTERACCION DEL COLOR

El pintor holandés Josef Albers fue un importante profesor y artista que estudié como
la percepcién del color depende del entorno y la iluminacidn. Por eso un color puede
ser percibido de forma distinta (diferente matiz, saturacion, brillo...) segun sean los
otros colores que lo acompafian. A este fendmeno lo vamos a denominar contraste

simultaneo.

llustracion 12. Josef Albers. Estudios de color

En estos estudios de este artista vemos como el verde toma una dimension diferente
en funcién del fondo que lo acompaifia.

En este segundo caso vemos como el azul acapara mas
densidad cuando utilizamos como fondo el granate.
Cuando este granate pierde saturaciéon el mismo azul se
diluye y parece mas etéreo.

llustracion 13. Josef Albers. Estudios de color

60



3.6 LA MEZCLA DEL COLOR

Cuando mezclamos dos o mas tonos de color para enriquecer nuestra paleta lo
podemos hacer de tres formas.

a) Tomando cantidades determinadas de los colores a mezclar para obtener un nuevo
color. Esta operacidn es la que hemos realizado hasta ahora.

llustracién 14. Kenneth Noland. Via Flow

En este cuadro Kenneth Noland tuvo que buscar estos tonos cremosos mezclando
varios colores.

b) Mediante transparencias. En este caso se utilizan colores translicidos como la
acuarela para superponer varios colores obteniéndose uno distinto.

En esta acuarela de Paul Klee pintada con una
gama de azules sobre la que luego se ha trazado
un dibujo con lineas negras, el artista ha operado
de este modo. Sobre un tono general ha ido
superponiendo otros tonos para conseguir la
variedad de azules con la que nos deleita en el
resultado final.

llustracion 16. Emil Nolde. Marina
llustracion 15. Paul Klee. Dance of the Month
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Emil Nolde de nuevo es un buen ejemplo para hablar de color. En sus maravillosas
acuarelas podemos observar como obtiene por ejemplo colores anaranjados, cuando
al purpura le superpone el amarillo.

c) Otra forma de mezclar los colores la podemos realizar colocando manchas de
colores diferentes préximas entre si. La influencia que ejercen unos con otros permite
gue la mezcla entre ellos se produzca en la retina. A esta clase de mezcla la vamos a
llamar precisamente por producirse en el ojo mezcla dptica.

El pintor postimpresionista francés Georges
Seurat trabajo e investigd con el color en esa
direccion. A esta utilizacion del color se la
denomind divisionismo o cromoluminismo.
Para estos artistas las teorias cientificas y las
reglas de contraste entre colores marcarian
direcciones interesantes a seguir en su trabajo.
Obras como La tarde de domingo en la isla de la
Grande Jatte o Un bafio en Asnieres seran
realizadas ajustandose a los conocimientos
cientificos del color de este, en su momento,
joven pintor. Si te has fijado en una pantalla de
television habras visto que la imagen se
configura a través de muchos pequefios puntos
de los colores primarios de la mezcla aditiva
(verde, azul y rojo). Para conseguir los tonos
deseados Seurat ademds podia jugar con el
tamano de los puntos y con la distancia de
separacion entre ellos.

llustraciéon 18. Concameau. Calme du Soir (Allegro Maestoso) Opus 220

El detalle de esta obra de Paul Signac sirve para entender lo que estamos planteando.
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ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 8. En un papel de acuarela de tamario DIN A-3, vamos
a realizar dos composiciones en cuadrados de 280 x 280 milimetros dibujados en cada
una de ellas. En cada uno de los cuadrados ampliards una composicién de estructuras
de las trazadas en el tema anterior. Una de las composiciones la coloreards aplicando
transparencias y la otra utilizando la técnica de los pintores divisionistas. La eleccién
de los colores de cada composicion la realizards teniendo en cuenta las armonias de
color estudiadas en este tema. Para la composicion de transparencias podras utilizar
acuarelas o la tempera disuelta con mucho agua. Para el otro trabajo podras aplicar
pequerios puntos de témpera o de rotulador. Puedes remarcar los lados del cuadrado
con un pilot negro, pero no trazaras lineas que separen los planos de color, pues la
linea debe ser definida en el contacto que establezcan dichos planos.

3.7 REFERENCIAS

ISAAC NEWTON (1642-1727) fue un fisico, filésofo,
tedlogo, alquimista, matematico inglés. Ademas de
establecer los principios de la gravitacidn universal o
el cdlculo diferencial, realizé importantes avances
cientificos sobre temas interesantes para nosotros
como son la naturaleza de la luz y la Optica.
Contrariando las teorias de Roger Bacon (siglo Xlll)
determind que el espectro de colores (formado por
una banda de rojo, naranja, amarillo, verde, cian, azul

y violeta) que vemos cuando la luz blanca pasa por un

o

llustracion 1

prisma transparente es propio de dicha luz y no
proviene como pensaba Bacon directamente del prisma. Con esta observacion vy
analisis de la luz, estipulé que la citada luz estuviera compuesta de particulas. Las
criticas a esta teoria de importantes investigadores como Hooke y Huygens provocaron
su retirada en soledad a su estudio de Cambridge. En 1704 escribié su obra mas
importante sobre estos temas Optica; en ella expuso sus anteriores teorias y ademas
analizé los fendmenos de reflexion, refraccion y dispersion de la luz. Aunque fue
respetado y admirado como ningun otro cientifico (miembro del Parlamento en 1689,
direccién de la Casa del Moneda en 1696, presidente de la Royal Society en 1703,
titulo de Sir en 1705) tiene una mancha negra en su biografia, al ser el responsable de
la firma de numerosas sentencias de muerte (horca) de falsificadores mientras dirigié
con mano muy dura la Casa de la Moneda.

JOHANN WOLFGANG VON GOETHE. (1749- 1832). Poeta,
novelista, dramaturgo y cientifico aleman que contribuyd a
fundar el romanticismo, un movimiento creativo que tendria
una gran importancia en el pais del autor. Estad considerado

llustracién 20.
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como el Cervantes aleman, en palabras de Georges Elliot “el mds grande de las letras
alemanas”. Goethe tuvo una inteligencia privilegiada y desarrollé una obsesiva
curiosidad por entender aquello que le rodeaba. Estas dos capacidades hicieron de él
un hombre de extensisima cultura. Sintié una desbordada pasion por el arte y nunca a
lo largo de su vida dejo de analizar la realidad a través del dibujo. Interesado también
por la Optica pensd una teoria diferente a la de Newton sobre los colores. En esta
teoria describe con gran acierto las sombras coloreadas, la refraccién y el
acromatismo. Muchos filésofos y fisicos como Schopenhauer, Heisenberg o
Wittgenstein quedaron deslumbrados por su teoria del color. Durante y después de su
vida, la figura de este escritor iluminard la cultura alemana y universal. Entre sus
grandes obras literarias podriamos citar: Fausto, Los sufrimientos del joven Werther,
Las afinidades electivas, Poesia y verdad, Los afios de aprendizaje de Wilhelm Weister,
todas ellas maravillosos testimonios de la gran literatura.

GEORGES SEURAT (1859-1891) Es un pintor francés que
se formd influenciado por las teorias del color y de la luz
caracteristicas del clasicismo de Ingres. Su prematura
muerte por difteria, no impidié que en solo siete afos
pintara grandes obras maestras como son: Un bafio en
Asniéres, Tarde de domingo en la isla de la Grande Jette

o Parada de circo. Llevando al limite la experiencia ;
impresionista pinta sus cuadros mediante pequefios HEE.
puntos aislados de colores puros que influenciados entre fustracion 21

si producen un tono dominante, reduciendo ademas las formas a sus caracteristicas
esenciales. Como divisionista experimentd y analizé el color, la sistematica particién de
los tonos cromaticos, los fendmenos opticos como la descomposicién de la luz o la
potenciacién perceptiva que origina la colocacidon de dos colores complementarios
juntos. Seurat pretendid acercar la pintura a los procedimientos cientificos, convencido
de que un pintor puede ser capaz de crear emocién y armonia a través del color igual
gue lo hacen los musicos a través del tiempo y del sonido. La sensacion de alegria es
conseguida con tonalidades luminosas, colores cdlidos y verticalidad formal
ascendente, la calma equilibrando la relacién luz-oscuridad, con colores frios-célidos y
aplicando la horizontalidad formal, la tristeza sera consecuencia de la aplicacién de

colores oscuros y frios.

JOSEF ALBERS (1888-1976) Artista y profesor nacido en
Westfalia. Estudié primero magisterio en Buren y entre 1913
y 1915 arte en la escuela de Berlin, posteriormente en

Essen, Prusia y Munich. En 1920 inicia su actividad docente

llustracion 22.
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en la Bauhaus de Weimar, que continuard hasta 1933 cuando los nazis desmantelan
esta prestigiosa institucién, crucial para el desarrollo del arte europeo. Cuando emigra
a Estados Unidos se incorporara a otra importantisima escuela de arte, la Black
Mountain College en Carolina del Norte. En el afio 53 pasara a formar parte del
claustro de la Universidad de Yale. Su extensa actividad como docente le permitira
formar a importantes artistas como: John Cage, Robert Rauschemberg, Donal Judd,
Merce Cunningham, Richard Serra, Eva Hesse... Ademas de profesor fue un magistral
disefiador, fotdgrafo, poeta y sobre todo pintor abstracto que experimenté
ampliamente sobre los efectos del color, la linea y el plano interaccionados entre si
una vez que son percibidos por un receptor individual subjetivo. En 1963 publicara su
influyente texto La interaccion del color, un manual en el que expone sus
investigaciones cromaticas y formales, considerado imprescindible desde entonces en
los programas didacticos de los estudios artisticos superiores.

(4) CHIRBES,, R. (2013). Crematorio. Barcelona. Editorial Anagrama. 52 edicion. P4g 265 y 266.
(5) Apuntes recogidos de las clases de Manolo Molezun y Julian Gil impartidos en la asignatura Elementos Bésicos de
la Plastica en la Facultad de Bellas Artes de la UCM.
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RELACION DE IMAGENES (por orden de aparicién)

10

11

12

13

14

15

16

Storm Thomson. Portada del disco de Pink Floyd The dark side of the moon.
1973. https://en.wikipedia.org/wiki/The_Dark_Side_of the_Moon

Bandas de color del espectro de Newton.
http://www.shoptronica.com/tutoriales-e-ideas/831-temperatura-del-
color.html

Colores luz. http://sistemasdedifusiontv.blogspot.com.es/2012/12/mescla-de-
colores-en-television.html/

Colores materia.
http://sistemasdedifusiontv.blogspot.com.es/2012/12/mescla-de-colores-en-
television.html

El triangulo de color como materia segun Johann Wolfgang Von Goethe. Jorge
Varas.

Armonias de color. Jorge Varas

Henry Matisse. Musica.1910. 260 x 389 cm. Oleo sobre lienzo. Hermitage (San
Petesburgo).
http://fuentemusica.blogspot.com.es/2010/03/dos-cuadros-musicales.html|
Josef Albers. Homage to the square. 1962. 104 x 104 cm. Acrilico sobre lienzo.
Moma (Nueva York).

https://art.famsf.org/josef-albers

Emil Nolde. Nubes rojas. 1927? 34 x 44 cm. Acuarela sobre papel. Coleccién
Thyssen Bornemisza (Madrid).

http://es.wahooart.com/@ @/8LHT5S-Emile-Nolde-rojo-nubes

Ellsworth Kelly. Blue, Green, Reed Il. 1965. 223 x 259 cm. Oleo sobre lienzo.
Seattle Art Museum (Seattle).
https://www.pinterest.com/pin/407505466252834668/

Nicolas de Stael. Agrigente. 1954. 73 x 92 cm. Oleo sobre lienzo. Coleccién
privada.

http://pixlisting.com/nicolas-de-stael-agrigente.html

Josef Albers. Estudios de color.
http://imageneso.blogspot.com.es/2010/05/interaccion-del-color.html|

Josef Albers. Estudios de color.
http://imageneso.blogspot.com.es/2010/05/interaccion-del-color.html|

Kenneth Noland. Via Flow. 1968. Acrilico sobre lienzo. Coleccién Graham Gund.
http://www.thegundgallery.org/2014/02/via-flow/

Paul Klee. Dance of the Month. 1923. 51 x 32 cm. Aichi Prefectural Museum of
Arts (Nagoya). https://www.pinterest.com/1954dbr/blue

Emil Nolde. Marina. 1927? Acuarela sobre papel. 34 x 45. Kuntsmuseum de
Hannover. http://es.wahooart.com/@ @/8LHT5S-Emile-Nolde-rojo-nube
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http://sistemasdedifusiontv.blogspot.com.es/2012/12/mescla-de-colores-en-television.html
http://sistemasdedifusiontv.blogspot.com.es/2012/12/mescla-de-colores-en-television.html
http://sistemasdedifusiontv.blogspot.com.es/2012/12/mescla-de-colores-en-
http://sistemasdedifusiontv.blogspot.com.es/2012/12/mescla-de-colores-en-
https://www.pinterest.com/1954dbr/blue

17 Georges Seurat. Modelo en perfil. 1887. 25 x 16 cm. Oleo sobre tabla. Museo
d’Orsay (Paris).
http://es.art-gallery-painting.com/georges-seurat/model-nude.html|

18 Paul Signac. Concameau. Calme du Soir (Allegro Maestoso) Opus 220. 1891. 65 x
81 cm. Oleo sobre lienzo. Moma (Nueva York).
http://museumartpaintings.com/Pointillism-s129.htm|

19 Retrato de Sir lIsaac Newton. http://instintologico.com/sobre-la-frase-de-
newton-a-hombros-de-gigantes-y-el-mal-genio-del-genio/

20 Retrato de Goethe.
http://arealibros.republica.com/libros-gratis/el-pacto-con-el-diablo-de-
fausto.html

21 Retrato de Georges Seurat.
http://www.artepinturaygenios.com/2011/10/georges-pierre-seurat-el-padre-
del.htm

22 Retrato de Josef Albers. http://elasombrario.com/category/arte/page/8/
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.4 APRECIACION DE LA EXPERIENCIA ARTISTICA. CRITICA Y TEORIZACION EN EL ARTE

Doris Salcedo. Shibboleth.

“El arte que me encanta parece estar diciéndome esto: “Mira lo que estd pasando a tu
alrededor, fijate en toda su riqueza y lujo de detalles y colores; no dejes de mirar y de
pensar en lo que ves; pero tampoco olvides que eres tu quien estd mirando, que tu
tienes una posicion y un lugar desde los que miras, y que también los tiene otra gente.

Habita plenamente en ese lugar”.

Arabella Kurtz.
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4 APRECIACION DE LA EXPERIENCIA ARTISTICA. CRITICA Y TEORIZACION EN EL ARTE

Frente a otras actividades realizadas por el hombre la creacidon artistica resulta dificil
de justificar si solo la queremos observar buscando en ella un porqué practico. El
puente de un ingeniero sirve para instaurar un trafico rodado salvando un obstaculo
geografico, el vestido de un modista para protegernos del frio, la fuente del alfarero
para depositar alimentos, las botas del zapatero para permitirnos caminar sin sentir
molestias, la mesa del carpintero para colocar sobre ella cosas... sin embargo un
cuadro, una escultura, una sinfonia, un poema, un grabado, una novela... no tienen
ninguna aplicacion practica en nuestras vidas. El arte no nos va hacer en este sentido la
vida mds cdmoda, su beneficio estd orientado en otra direccidn. El arte aporta saber,
conocimiento, experiencia del mundo; desde un punto de vista filoséfico o incluso
religioso, podriamos decir que alimenta el espiritu permitiéndonos aproximarnos a la
trascendencia; un estado de conciencia que sobrepasa la realidad cotidiana al que se
puede acceder mediante determinadas experiencias.

La actividad artistica es innata al hombre. Desde nuestro
estado evolutivo mas primitivo hemos plasmado nuestras
experiencias sobre los muros de una cueva, en un pequefo
trozo de hueso o de madera. Las colectividades humanas no
se pueden definir como tales sin el arte. Cualquier grupo
humano justifica su existir a través de alguna forma de
expresion creativa. Por eso, por la presencia que ha tenido
en el desarrollo histérico, por la importancia que tiene en
nuestras vidas, por el conocimiento y la apertura de
horizontes ideoldgicos y sensoriales que nos puede aportar,
no podemos reconocer una educacién de calidad que sea
deficitaria en el desarrollo, experimentacién y estudio de
diferentes problematicas creativas.

El arte (poesia, musica, pintura, escultura) por apartarse de
esa cualificacion pragmatica propia de otros medios de
produccién, por cuestionar a veces de forma radical dichos

medios y por tanto el sistema de planificacién politico y
llustracion 1. Venus de Lespugue . .
cultural establecido, se constituye como una forma de saber
problemdtica que incomoda y desorienta a los disefadores
de la organizacién educativa y cultural. Pero si pretendemos ser un pais moderno,
también debemos tener en cuenta que el hombre no solo es produccién, que la calidad
de vida no solo se vincula con el consumo, sino que el tiempo para disfrutar de la
cultura y enriquecer “el espiritu”, el establecimiento de unos habitos que preparen

este enriquecimiento personal, es la mejor herencia que se puede ofrecer a una
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sociedad. Con su caracteristica prosa descarnada y
directa Rafael Chirbes nos da la incondicional visién
gue tiene uno de sus personajes sobre el arte y la
cultura: “Cultura es lo que levanta del suelo la
mirada del hombre y lo lleva a descubrir el

horizonte, lo que hace que el animal se ponga a
caminar en dos patas aunque a veces esa posicion
le provoque dolores de espalda, deformaciones de
columna, dolor de cervicales...........El hombre se
humaniza cuando se levanta a dos patas para
mirar de frente un cuadro colgado en la pared de
un museo...” (1)

El arte nos permitira tratar nuestra vida y nuestro

trabajo de otro modo. Por eso es importante que

estudiemos también el arte desde un aspecto mds 'ustracion 2.Joseph Beuys. Como explicar fos
cuadros a una liebre muerta

tedrico.

4.1 LA EXPERIENCIA ESTETICA COMO ACTO DE GOZO Y DELEITE

Todos disfrutamos escuchando la musica que nos gusta, viendo alguna pelicula en el
cine o contemplando un hermoso paisaje de la naturaleza. La vista que se nos ofrece
de los cabos Formentor y Pinar desde lo alto de la atalaya nos emociona. El color, las
lineas que dibuja el paisaje, el contraste entre la aspereza de estos cabos y la
inmensidad del azul cobalto del mar, son datos que maneja nuestro cerebro
permitiéndonos gozar de lo percibido en este entorno natural. Esta visién nos traslada
a un estado de conciencia diferente
del cotidiano. Es esta traslacién a lo
gue llamamos percepcion estética.
Generalmente este transito nos
procura un goce o deleite, un
enriguecimiento espiritual que nos
hace mejores. Por eso el ser
humano busca en su medida,
descubrir esta clase de
experiencias. Los artistas, los
criticos de arte, los galeristas, los

coleccionistas, los aficionados al

llustracion 3. Vista de el cabo Formentor

arte, los historiadores del arte, las
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personas bien formadas, se cultivan y se preocupan por tener todos los dias un
encuentro con la belleza. Las grandes civilizaciones han posibilitado y promovido ese
encuentro a sus ciudadanos. A finales del siglo XX en la Europa mdas desarrollada, se
comprendia y se promovia ese acceso a la cultura como un derecho propio de
cualquier subdito de estos paises y sin contemplar ninguna diferencia entre ellos.

Habitualmente se piensa que el arte esta justificado cuando se entiende. Esto no es
exactamente asi, una cancion de un grupo que nos gusta no la entendemos porque la
letra esta en catalan, el valor de la cancion sobrepasa su significado. Lo mismo ocurre
con un cuadro o una escultura, ambas son entidades complejas que se nos ofrecen
como experiencias. Serdn valoradas por tanto, en funcién de lo que nos aportan dichas
experiencias. El arte no tiene porqué representar una realidad concreta, no ha de ser
acorde a nuestra vision del mundo. Las Meninas es un cuadro maravilloso y a lo mejor
no nos conmueve tanto como una obra menor a él. El gusto estético es personal, no es
idéntico en todas las personas. Al igual que estilos de arte diferentes, existen distintas
formas de percepcidn.

Aunque no podemos establecer juicios definitivos de la experiencia artistica, si que
debemos decir que el estudio, la informacién y el trabajo en estos ambitos, nos
permite tener mas claves y referencias para ampliar un horizonte que nunca puede
estar concluido. El arte es como un juego, aunque existen ciertas reglas, conociéndolo
segln se va desarrollando la partida, podemos descubrir un ndmero ilimitado de
movimientos y de estrategias.

4.2 FRENTE A UNA OBRA DE ARTE. UNA VISITA A UNA EXPOSICION

Las formas de expresién y comunicacién creativa que entendemos por artes plasticas
estdn pensadas para ser percibidas por el espectador en un contexto expositivo. Estas
exposiciones son ideadas normalmente por comisarios; en ellas se seleccionan una
serie de obras y se organizan de acuerdo a unos contenidos. Las obras necesitan un
espacio expositivo como pueden ser el museo o la galeria. Cuando accedemos a estos
espacios tenemos la posibilidad de tener un encuentro con una pieza artistica.

En ese encuentro atendemos primeramente al aspecto. Distinguiremos si es un
volumen, una accién, una representacion plana... la percepcion varia en funcién de su
concrecidn espacio-temporal. En este primer contacto el aspecto, su configuracion,
nos procurard una atraccion o un rechazo. No obstante, necesitaremos una posterior
contemplacion mds detenida para completar nuestra evaluacién. Este andlisis es el que
generalmente no se hace, se valora la obra sin reflexionar sobre ella con tranquilidad.
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llustracion 4. Esculturas de Richard Serra instaladas en el Museo Guggenheim de Bilbao

En este segundo andlisis apreciaremos su constitucion, sus formas, su combinaciéon
cromatica, su composicion, su textura, su factura (como estd hecha), nos
preguntaremos por el origen de la obra, los motivos que llevaron al artista a realizarla,
incluso la podemos contextualizar en el momento histérico en el que fue creada. El
arte también es reflejo de lo que ocurria en el mundo en el momento en el que es
fechado.

4.3 VIENDO ARTE CONTEMPORANEO

El arte desde finales del siglo XIX ha establecido
como uno de sus objetivos prioritarios la ruptura de
fronteras. A partir de entonces, los artistas tratan
de cuestionar el enunciado con el que en cada
momento, se intenta concretar la practica en la que
trabajan. Esa reiterativa ruptura, complica su
percepcion y obliga al espectador interesado a
conocer la deriva o los itinerarios que va
recorriendo en su proceso evolutivo el arte. A
diferencia de la ciencia que asume un progreso que

la mejora y perfecciona con el paso del tiempo, en

llustracién 5. Marcel Duchamp. Fuente
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el arte no hay progreso. Podemos decir que su tiempo es circular y por tanto un estilo
no mejora al anterior.

La experiencia perceptiva del arte contemporaneo puede ser compleja precisamente
por esa ruptura continuada de limites. Igual que el artista cambia sus estrategias de
actuacién, nosotros debemos cambiar nuestras estrategias perceptivas.

Una vez que Marcel Duchamp en 1917 creara sus primeros ready- mades y estos se
consideraran arte, la definicion de obra de arte se ha dilatado casi hasta el infinito; se
han borrado las fronteras que definian los géneros artisticos haciéndonos ver que la
creatividad humana y sus formas de expresidn no tienen limites.

4.3 LOS SENTIDOS RESPONSABLES DE LA PERCEPCION

Ya en el siglo XIll Tomas de Aquino explicé que “el
conocimiento humano comienza por los sentidos”.
La informacién que nos proporcionan los sentidos
nos relaciona con lo que nos rodea y nos permite
conocer el mundo. En nuestro contexto serd la
vista el sentido que mas influya en la clase de
percepciones que nos procura el arte. Sin
embargo, combinados con la vista, también otros
sentidos intervendran en nuestras percepciones.
Wolf Vostell en la primera edicién de Arco en el

ano 83, utilizd el pimentdn extendido sobre el

el R gl R
llustracion 6. JacKson Pollock trabajando en su

taller suelo para colocar sobre él unos perros disecados

atravesados por cuchillos; el intenso olor de este
apreciado condimento cultivado en La Vera (Caceres), donde residia el artista aleman,
condicionaba la percepcion sensorial de la instalacion. El incremento progresivo de la
escala de la escultura de Richard Serra, nos obliga a modificar la utilizacién habitual de
los sentidos en la percepcidn de su trabajo; la vista no las puede abarcar en el espacio
expositivo, por lo que esta se tiene que acompaiiar de la percepcidn fisica para poder
experimentarlas plenamente.

4.4 LAIMAGEN Y EL OJO

Las imagenes son las apariencias (las cosas reales) y las representaciones de las cosas
(un cuadro, una fotografia, una escultura...de esas cosas) percibidas a través del
sentido de la vista. Unas dadas como tales de forma espontanea y otras dadas como
interpretaciones humanas del mundo.
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llustracion 7. La montafia de Santa Victoria.

llustracién 8. Paul Cezanne. La montafia de Santa
Victoria

Las imagenes se perciben a través del sentido de
la vista, siendo el ojo el érgano responsable de
recogerlas para que posteriormente sean
interpretadas por nuestro cerebro.

El ojo es un d6rgano muy delicado con forma de
esfera, situado en la parte anterior y superior de
nuestra cabeza. Nuestra mirada es frontal, pero
el ojo tiene capacidad de giro y por tanto de
orientacién, como si fuera una camara de
vigilancia que nos permite estar alerta de lo que
ocurre a nuestro alrededor. Precisamente en la
parte anterior del ojo esta la cornea, que es una
membrana protectora transparente por la que
accede la luz reflejada por los objetos al fondo del
ojo. En la cdérnea tenemos una especie de
diafragma, la pupila, que regula la cantidad
conveniente de luz que debe entrar en el ojo para
gue se pueda producir la imagen. La pupila se
abre y se cierra en funcién de la intensidad de la
luz exterior. Sera en la retina situada en el fondo

del ojo, donde se proyecten como en una pantalla de cine las imagenes resultantes

(invertidas) de la luz que ha dejado pasar la pupila. El cerebro automaticamente gira

180° las imagenes para situarlas en su posicion de lectura.

llustracion 9. Constitucion del ojo humano
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4.5 LA MIRADA

Los ojos nos permiten ejercitar la mirada como accidon reconocedora del mundo.
Aunque no es el Unico, todos sabemos la importancia que tiene el sentido de la vista
como perceptor de la realidad. El ojo funciona como una camara de vigilancia que nos
mantiene al tanto de lo que ocurre a nuestro alrededor. En esa realidad que nos rodea
nos encontramos con imagenes producidas por el hombre que surgen de la necesidad
de comunicacién. El ser humano ha producido gran cantidad de imdagenes que sirven
para explicar precisamente nuestra historia. Seran estas imdagenes las que nos interese
estudiar y analizar en nuestra asignatura, para observar precisamente sus posibilidades
de comunicacién en funcién del momento en que fueron creadas.

lgual que para entender un texto
necesitamos conocer las normas que
configuran el lenguaje en el que ha sido
escrito, para interpretar y enjuiciar una
imagen, aunque la gramatica no sea tan
rigida, también tenemos que conocer los
recursos y las estrategias que se utilizan

para elaborar los diferentes lenguajes

llustracién 10. Alfed Hitchcock. Fotograma de La ventana visuales. La vista es el sentido prioritario
e dedicado a asimilar y reconocer esa
informacién. Alfred Hitchcock en La mirada indiscreta plantea magistralmente las
posibilidades de interpretacién que ofrecen las imagenes percibidas a través de
nuestra mirada, asi como la curiosidad innata que tiene el ser humano por atender a lo

gue nos rodea. El fotograma de la pelicula explica muy bien lo que estamos diciendo.
4.6 LA ESTETICA Y LA TEORIA DEL ARTE

La estética y la teoria del arte son dos “disciplinas” filoséficas orientadas al estudio de
la belleza y de las diferentes manifestaciones artisticas. Ambas proporcionan una
metodologia que permite acercarnos al significado y a la interpretacidn de las obras de
arte, al estudio de su esencia y de su funcién. La admiracion por lo que nos rodea, por
su grandeza, por su belleza, por su esplendor, es una capacidad inherente al ser
humano que le ha llevado a la reflexién desde los comienzos de su proceso evolutivo
como ser vivo inteligente.

En El banquete, Platon apoyandose en la figura de Sécrates, nos legard uno de los
primeros textos destinados a tratar la belleza. Posteriormente Aristdteles distinguird
entre arte y técnica. Para la filosofia medieval y renacentista también estos temas
ocuparan un lugar fundamental, pero serd Alexander Gottlieb Baumgarten (1758)
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quien utilizara el término Estética como ciencia filoséfica destinada al estudio de la
belleza. Hegel en 1832 en sus Lecciones de Estética, realizara un extenso estudio en el
que propone al arte como medio para hacer aparecer la idea de belleza, entendiendo
ademas la belleza artistica superior a la natural por ser esta producida por el espiritu.

Para entender el arte contemporaneo son fundamentales r'/ Eﬂ"g

las reflexiones de escritores del XIX como Friedrich
Nietzsche y Charles Baudelaire. Ellos aportan una nueva
visién del arte, y a través de sus escritos promueven vy
apoyan una estética rupturista con las tradiciones, que se
acabara de imponer con mas fuerza segun se desarrolle el
siglo XX.

En el siglo XX Martin Heidegger, Ludwig Wittgenstein,

Walter Benjamin, Theodor Adorno, Hans-Georg Gadamer
han sido pensadores que han iluminado de diferentes Ilustracién 11. Caspar David Friedrich.

L. Viajero frente a un mar de nubes
formas el mundo de la creatividad actual.

A veces algunos artistas o poetas (Van Gogh, Kandinsky, Joseph Beuys, Marc Rothko,
Jorge Oteiza, Yves Bonnefoy, Andre Breton, Tristan Tzara, Salvador Dali...) han
completado su pensamiento creativo a través de la redaccidn de insélitos textos.

Nosotros observaremos algunas referencias y estrategias Utiles para llegar con cierto
criterio a una interpretacion de las obras de arte.

4.7 ELEMENTOS NECESARIOS DE LA COMUNICACION
Para que se establezca la comunicacién es necesaria la presencia de tres elementos:
emisor, mensaje y receptor. Es importante para contextualizar una obra, identificar

estos tres elementos.

EMISOR

MENSAJE RECEPTOR
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En esta triada vemos representados los tres elementos. El emisor es el encargado de
establecer la comunicacion, puede ser un individuo auténomo o un colectivo; el pintor
y el director de cine serian emisores. Los receptores son los que reciben el mensaje, las
personas a las que les llega la comunicacién, los visitantes de un museo, los
espectadores de una sala de cine. El mensaje seria el objeto de la comunicacién, un
cuadro, una escultura, una pelicula... Hoy en dia es habitual el mestizaje entre varias de
las disciplinas tradicionales, por lo que identificaremos mensajes que asimilan varios
medios productivos a la vez.

Cuando alguno de estos elementos no aparece no se puede establecer la
comunicacion. En el caso del arte se pueden establecer situaciones especiales. A veces
el creador pudiendo realizar la obra, esta no llega a los posibles receptores en un
tiempo determinado sin establecerse por tanto comunicacién durante ese periodo de
tiempo; sin embargo segln este transcurre, el mensaje por otras circunstancias
coyunturales llega al publico. Muchas obras han sido valoradas después del paso de los
afos, pasando desapercibidas o incluso despreciadas cuando fueron producidas. Van
Gogh apenas vendié un cuadro (y fue a su hermano) mientras vivid; hoy en dia sus
obras alcanzan precios millonarios en las subastas de Christie’s o en Sotheby’s.

Ademads de estos tres elementos debemos tener en cuenta el canal o medio que
posibilita la comunicacidn, la sala y proyeccién cinematografica, el museo o sala de

exposiciones, los procedimientos escultdricos...

Ahora vamos a identificar algunos ejemplos:

Emisor: Man Ray, fotégrafo.

Mensaje: fotografia (obra editada),
Larme de verre.

Receptor: el publico que se situa ante
la imagen.

Canal: las técnicas fotograficas y las
salas donde se exponga la foto.

llustracion 12. Man-Ray. Larme de verre

Al ser esta imagen una fotografia se trata de una obra editada, es decir no es una pieza
Unica, pues a partir de la toma se pueden impresionar varios ejemplares. El artista
realiza una tirada cerrada firmada y numerada para evitar la reproduccidn
descontrolada.
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Emisor: Le Corbusier, arquitecto.

Mensaje: arqutectura, Notre Dame
du Haut.

Receptor: El espectador que llegue a
el lugar de Ronchamp (Francia) donde

estd emplazada.

Canal: Los materiales (hormigdn) y las

técnicas arquitectdnicas.

llustracion 13. Le Corbusier. Notre Dame du Haut

Emisor: Benvenuto Cellini, escultor.

Mensaje: escultura, El Perseo.

Receptor: El espectador que acceda a la
Loggia de los Lanzi (Florencia).

Canal: Las técnicas escultéricas y el espacio
de ubicacidn.

\ B\
llustracién 14. Benvenuto Cellini. Perseo

Emisor: Antonello da Messina, pintor
Mensaje: pintura, L’annunziata.

Receptor: El espectador que visite la Galleria Regionale
della Sicilia.

.« . . . 7 . - T 2 STk ‘_A‘,;“.QL""‘}" z
Canal: La sala de exposiciones y los medios pictoricos. Hustracion 15 Antonello da Mesein.

L’annunziata
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Con estos ejemplos tu mismo podrias hacer estas descripciones.

4.8 FUNCIONES DE LAS IMAGENES

Otro aspecto que podemos tratar cuando nos situamos ante una imagen para
analizarla y lograr una 6ptima comunicacion es ver que funciones desempefia en dicha
comunicacion.

Las funciones mas habituales son:

Funcién informativa: son las imagenes que nos informan de un hecho ocurrido o de
una informacion que sea util.

llustracion 17. Sefial de trdfico

llustracién 16. Goya. E/ dos de Mayo

El cuadro de Goya nos informa de la sublevacién del pueblo espafiol contra las tropas
invasoras napolednicas. La sefial de trafico nos indica que no podemos aparcar en un
espacio determinado.

Funcidén estética: tradicionalmente es una funcién intrinseca de las obras de arte. Son
imagenes que utilizan recursos plasticos (color, armonia compositiva, equilibrio,
factura) para atraer al espectador por su “belleza”.

Boticelli en toda su obra, pero especialmente en El nacimiento de Venus inspirada en
Las metamorfosis de Ovidio, utiliza sus recursos de pintor para crear una obra atractiva
para el espectador. En ella el artista para conmemorar la creacién de la belleza en la
tierra, recoge las teorias renacentistas sobre dicha belleza y propone una imagen
colmada de sensualidad. La elegancia de la pose de la diosa, la suntuosidad de sus
cabellos agitados por la brisa, sus proporciones armoniosas, hace que esta pieza sea
considerada como una de las imagenes mas seductoras del renacimiento italiano.
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llustracion 18. Sandro Boticelli. E/ nacimiento de Venus

Las cabezas de piedra caliza
realizadas por Amedeo Modigliani,
son otro ejemplo explicito de ese
deseo de plasmar en un material
duro como es la piedra la idea de
belleza inteligente como objetivo
prioritario de la estética.

llustracion 19. Amedeo Modigliani. Téte.

Funcién expresiva: Cuando el artista vuelca sus sentimientos y sus emociones en sus

trabajos haciéndoselo notar al espectador, decimos que el arte estd cumpliendo una

funcién expresiva.

llustracion 20. Murnau. Fotograma de Nosferatu.

En este fotograma de la pelicula
Nosferatu de Murnau, este director
expresionista aleman pretendia
aterrorizar al espectador con Ia
historia de este peculiar vampiro.
Como integrante del grupo de
cineastas expresionistas de
principio de siglo, se adhiere a una

tradicion germanica que vuelca sin



miramientos sobre sus obras todas las emociones y pasiones que les asaltan cuando
estdn trabajando. Tratan de potenciar el mundo interior del artista.

llustracion 21. Willhem de Kooning. Mujer |

En esta imagen vemos una representacidon de la mujer realizada por de Kooning. La
diferencia con la Venus de Boticelli vista anteriormente es evidente. Ahora el autor
perteneciente al movimiento expresionista americano de los afios cincuenta del siglo
XX, pinta una imagen donde descarga con pasion sus emociones para representar la
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gravedad vy la fortaleza del cuerpo femenino. El autor persigue un estado emocional
aprovechando la fluidez de la pintura como material, construyendo y al mismo tiempo
destruyendo la imagen hasta encontrar una figura potente y expresiva. Yo no puedo
evitar relacionar este cuadro con las diosas primitivas como la de Lespugue.

Funcidn publicitaria: Para persuadirnos de algo las firmas comerciales utilizan Ia
imagen publicitaria. Estas imagenes se han desarrollado siempre en diferentes
culturas, pero actualmente en el mundo moderno

este tipo de representaciones tienen una presencia
fundamental en nuestras vidas. En algunas ocasiones
debemos estar atentos a este tipo de
representaciones (publicidad engafiosa), porque nos
pueden orientar hacia caminos o disposiciones que
no son propias de nuestra personalidad. Estas
imagenes independientemente del fin que persigan
tratan siempre de seducirnos.

| WANT YOU
FOR U.S.ARMY

NEAREST RECRUITING STATION luchar en la segunda y en la primera guerra mundial,

En este cartel destinado a reclutar jévenes para

el Tio Sam (personificacion nacional de los Estados

Ir:‘::f::;n 22.James M. Flagg. / want you for Unidos) con un rostro severo pero también paternal,

sefiala al espectador con el dedo a la vez que le mira
fijamente a los ojos para de ese modo agitar su conciencia. “Yo te quiero a ti para la
armada de los Estados Unidos” reza el texto. El disefiador al parecer utilizé su propio

rostro como modelo en esta inquisitoria imagen.

En el siglo XVIl todavia las imagenes se consideraban adecuadas para acercar y difundir
entre los fieles las escrituras y el evangelio. La excepcional crucifixidon de Francisco Ruiz
Gijon, es un ejemplo de cdmo a partir de una imagen se ha creado un fervor de fe que
llega hasta la actualidad. Impresiona ver la exaltacidon que provoca esta talla en madera
en la gitaneria de Triana, cuando sale como paso procesional en Semana Santa.

El escultor aprovechd el rostro de un S

gitano apodado El Cachorro que murié por -‘\w
las heridas causadas en una reyerta. El
artista fue testigo del incidente. La imagen
comunica un suceso esencial del evangelio
aprovechando la identificacion racial y el
relato de lo visto por Francisco Ruiz Gijén.

llustracién 23. Francisco Ruiz Gijon. El Cachorro

83



Funcidn recreativa: Estan destinadas a hacernos
pasar un buen rato. Una pelicula divertida, un
comic, un chiste de un periddico... En realidad la
mayoria de las imdgenes nos entretienen, y nos
distraen agradablemente, pero en algunas este
objetivo se hace mas explicito.

Las historias de Astérix y Obélix son muy
entretenidas. Nos divierten y nos hacen pasar un
buen rato.

Aungue normalmente entendemos el arte como
algo serio, hay una tendencia del arte que

también wusa la diversién para atraer al

espectador. El arte pop sin recoger aparentemente

R. GOSCINNY -’A. UDERZO
117

HisANiA

WU S

RAN ' _OLECCION
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llustracion 24. Albert Uderzo. Axtéris en Hispania

complejos contenidos nos ofrece imagenes amables, simpaticas y alegres.

llustracion 25. Jeff Koons. Perro globo (magenta).

Jeff Koons tomando como referente a Duchamp, pretende hacer desaparecer en su

obra cualquier signo de sacralidad inherente al arte tradicional. Con la jocosidad de
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estas piezas nos invita a burlarnos de los tabules y convenciones que nos limitan. Al
mismo tiempo pretende que el espectador se sienta cémodo con su contexto cultural.

4.9 ESPACIO Y TIEMPO EN LA OBRA VISUAL

Por la ocupacion real que hacen del
espacio podemos diferenciar entre obras

- S

bidimensionales y tridimensionales.

Las bidimensionales se desenvuelven en
las dos dimensiones, aunque mediante
ciertos recursos puedan pretender crear
una ilusién espacial. La pintura, el dibujo
o el grabado son practicas que se

llustracion 26. Dibujo y escultura de Hombre caminando desarrollan en las dos dimensiones.

La arquitectura o la escultura ocupan el espacio real por lo que podremos hablar de
practicas tridimensionales.

El tiempo también se puede explicitar de muchas maneras en la obra de arte, pero de
forma sencilla podemos diferenciar entre imagenes fijas y imdgenes en movimiento. El
cine es una forma de arte que utiliza sucesivas imagenes para establecer el mensaje
gue quiere comunicar; la escultura o la pintura suelen ser fijas aunque también
pueden incorporar el tiempo como cuarta dimensién.

llustracion 27. Alfred Hitchkock. Sucesion de fotogramas de Psicosis.
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4.10 ANALISIS DE LA OBRA PLASTICA O VISUAL

Una vez que hemos identificado en la obra artistica los elementos que intervienen en
la comunicacién, las funciones de esta y el desarrollo de la obra en el espacio y el
tiempo, podemos contemplarla con detenimiento para comenzar a hacer un analisis y
una interpretacion de lo que vemos.

Primeramente atenderemos a lo que vemos haciendo un analisis objetivo, como si
fuéramos una maquina fotografica que solo registra la “verdad” que esta ante
nuestros ojos. A esta parte del andlisis la vamos a llamar denotacién. La denotacion es
una descripcién en la que podemos recurrir a la ocupacién del espacio que toman los
diferentes elementos de la obra, asi como imparcial y equitativamente, a los aspectos
0 apariencia que toman estos elementos. Es como hacer una fotografia escrita del
cuadro, para tratar de reconstruirlo con la palabra de forma que quien nos oiga o nos
lea consiga ver una imagen lo mas parecida a él.

Ya descrita la obra y observada meticulosamente podemos hacer una interpretacion
de la misma. Ahora si que podemos situarnos en un plano subjetivo, por lo que nuestra
capacidad literaria o poética nos ayudard mucho. A este nivel de analisis se le llama
connotacidn o interpretacion. Trataremos de explicar los sentimientos, las emociones
o el significado que para nosotros adquiere la imagen.

Una vez que hemos reflexionado sobre la
obra desde estos dos planos podremos
emitir un juicio critico, formularnos sobre
si la pieza nos gusta o la rechazamos.
Siempre justificando un porqué. A veces
es dificil encontrar ese porqueé.

Voy a tratar de hacer la denotacién de un
cuadro. Se trata de EI matrimonio
Arnolfini (1434) de Jan Van Eyck, autor
considerado como el inventor de la
técnica al oleo:

“Se trata de una pintura de formato
rectangular dispuesta verticalmente. En
ella destacan dos figuras, una masculina
a la izquierda y otra femenina a la

£
-

derecha, que unen sus manos sobre la

linea vertical central del rectdngulo llustracion 28. Jan Van Eyck. El matrimonio Arnolfini
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También debemos referenciar a un pequefio perro situado en la parte inferior de dicha
vertical a los pies de las figuras. En esa misma linea, por encima de las manos vemos un
espejo redondo enmarcado y una Idmpara metdlica, La escena se desarrolla en una
habitacion representada en perspectiva. El espacio que ve el espectador es reducido. A
la derecha de la figura femenina, cerrando por este lado el espacio vemos una parte de
una cama roja. Y a la izquierda del hombre y muy préoxima a él una pared con una
ventana por donde se ilumina la escena. Ambos van bien vestidos con ropajes
distinguidos (marron el sefior y verde la sefiora) y nos llama la atencion el prominente
vientre de ella”.

Podria seguir aportando muchos mas datos siempre que lo hiciera con esa intencion
descriptiva y evitando caer en cualquier clase de suposicion.

llustracion 29. Jacques Louis David. La muerte de Socrates

A continuacidn presentamos lo que podria ser una connotacién cuando ya hemos
asimilado la denotacién. Como veras nos introducimos en el terreno de las hipotesis:

“David en este cuadro, muestra a un hombre virtuoso, profeta de la justicia que no
teme a la muerte, porque ésta es el destino para el cual el filosofo se ha preparado
durante su existencia en este mundo. Socrates maduro, anciano diriamos, pero
gozando de una llamativa plenitud fisica, se sienta sobre la litera con una de las piernas
flexionada sobre la que apoya su mano Critdn. El discipulo aparenta fricciondrsela para
sentir los ultimos pdlpitos de vida del maestro, antes de que su sangre deje circular por
sus venas o quizds le confiesa que debe sosegar su discurso, ya que el verdugo le ha
declarado que el charlar acalorado inquieta el organismo dificultando al mismo tiempo
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el actuar del veneno, obligando entonces a la victima a ingerir varias dosis,
aumentando su dolor y su sufrimiento. Serenamente, se dispone a recoger la copa con
cicuta que le provocard la muerte fisica. Al mismo tiempo eleva su brazo derecho
sefialando al cielo para consolar a sus discipulos, mientras bien pudiera estar acabando
su discurso sobre la inmortalidad del alma, en el que advierte de la necesidad de hacer
el bien para que esta dnima sea recompensada en lugar de
castigada una vez que abandone nuestro cuerpo al
llegarnos la muerte. Convencido de que su alma es la de un
hombre justo y moderado, prevé llegar a lo mejor
alcanzando tras la muerte la felicidad propia de los
bienaventurados”.

Finalmente podriamos hacer un juicio de valor de otra
obra.

“Me entusiasma esta obra perteneciente al conjunto de las
pinturas negras por la modernidad de la composicion, por
la austeridad de recursos, por el misterio que comunica,
por la distribucion del espacio y por la potente sensacion

llustracién 30. Francisco de Goya. £/ qUe Nos provoca de soledad”.
perro hundido

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 9. En esta unidad vamos a trabajar como si fuéramos
teéricos o criticos de arte. Para estudiar arte es importantisimo practicarlo, pero
hemos visto en este tema que también tiene valor reflexionar sobre él y redactar
dichas reflexiones, dandoles forma para comunicarlas. En parejas vais a elegir tres
obras de arte: una anterior al afo O, otra del renacimiento o barroco y otra del siglo
XIX en adelante. Ocupando dos DIN-A4 por una sola cara como méximo para cada
una de ellas, tenéis que presentar: imagen, identificacion de los elementos que
intervienen en la comunicacion, identificaciéon de las funciones y redaccién de los
diferentes niveles de andlisis de la obra (denotacién, connotacion v juicio critico).

4.11 REFERENCIAS

SOCRATES (470 a 399 a.C.) Estad considerado como uno de los
primeros martires por salvaguardar el conocimiento y el
pensamiento independiente. Sdcrates acepté voluntaria e
incondicionalmente la muerte por respeto a las leyes atenienses. A
través de los textos de Platdon conocemos su pensamiento,
fundamentado en cuestionar el conocimiento convencional o dado

por vélido, para que por medio de un método llamado mayéutica ilustracién 31.
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el interlocutor sea capaz de descubrir sus propias verdades. En El banquete de Platén
se describe la belleza como aquello que esta en el interior de cada uno. Para este
ateniense la belleza no son las apariencias, sino una realidad que estd mas alla del
mundo fisico, pues este es tan solo es un espejismo de la verdadera realidad. La
belleza estd relacionada con la honestidad, con las actitudes integras y los
comportamientos limpios, no asi con las apariencias interesadas. Con respecto al arte,
su discipulo Platén tuvo un posicionamiento ambivalente, pues si por un lado es un
autor cuyos textos tienen un marcado caracter poético, por otro lado muestra una
manifiesta desconfianza hacia los artistas por el desconcierto que pueden causar en la
ciudad. La poetisa Chantal Maillard reflexionando sobre el pensamiento platénico,
escribié un poemario titulado Matar a Platon que seria también matar a Sécrates. El
pensamiento de Platon y Sécrates mediara manifiestamente en el desarrollo del arte y
tendrd mucha influencia sobre los propios artistas.

FRIEDRICH SCHILLER (1759-1805). Junto con Goethe se
inscribe en el movimiento literario y romantico Sturm und
Drag, declarandose asi amante de la naturaleza y de la
insubordinacién ante las conformidades sociales. Su poema
Oda a la alegria sera utilizado por Betthoven para completar
su novena sinfonia. Ademds de poeta y dramaturgo, fue
también un filésofo cuyas reflexiones se orientaron hacia una
estética que entendia el arte como vehiculo para encontrar los

valores mas esenciales del ser humano. En las Cartas sobre la

llustracién 32..

reflexion estética del hombre, editadas como texto filoséfico
fundamental sera donde expondra su acreditado pensamiento. Para Schiller el trabajo
profesional no es suficiente para alcanzar la felicidad, pues para que los individuos
puedan restablecer su dignidad y libertad deben caminar por los itinerarios que le
ofrecen el arte y la cultura, haciéndolo asi se dilatan a la vez otras parcelas del
conocimiento y se ennoblece el caracter de las personas. Aboga también por una razén
gue no puede ser totalizadora, ya que para él la sensibilidad es generadora de
conocimiento y potenciadora las facultades de la razén. La educacién estética mas que
ser un dogma es una formacion procuradora de experiencias diferentes, una opcién
ideoldgica que permite aceptar y potenciar lo diferente y
lo diverso. Pero la radical modernidad de su
pensamiento reside en proponer el arte como parcela
autéonoma del conocimiento, carente de obligaciones
morales o de obligaciones sociales directas.

CHARLES BAUDELAIRE (1821-1867) Padre de la poesia
moderna y traductor, pero a nosotros nos interesa

mucho como critico de arte. Tanto su obra poética de la

llustracion 33. .
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que destaca como titulo Las flores del mal (publicada en 1857), como su labor
observadora del arte de su época, serdn baluartes indiscutibles en el desarrollo de las
vanguardias artisticas posteriores al tiempo en que vividé (romanticismo, simbolismo,
decadentismo). Su concepcion estética oscila como un péndulo entre lo sublime y lo
horroroso, lo exquisito y lo grosero, lo elevado y lo arrastrado, manifestando una
genialidad desbordante en todos estos terrenos sensoriales. Para Baudelaire la critica
es una aliada de la poesia que sirve para acceder a la modernidad. “La modernidad es
lo transitorio, lo fugitivo, lo contingente, que es la mitad del arte, cuya otra mitad es lo
inmutable”, con esta frase pone entre paréntesis o cuestiona la indiscutible
inmutabilidad de la belleza propia del pensamiento platénico. Poeta, critico, flaneur,
dandy, admirador de la pintura, de Delacroix, anti-clasico pero defensor de Ingres,
cuestionador de la escultura por lo que esta practica artistica contiene de
inmutabilidad..., desde cualquiera de estas posiciones hard una mordaz defensa de los
valores modernos y un feroz e irénico ataque a las vetustas posiciones ideoldgicas.

WALTER BENJAMIN (1892-1940) Este escritor berlinés, esta
considerado como uno de los pensadores mas influyentes
de la cultura contempordnea por predecir e interpretar la
complejidad del presente en que vivimos. Le llevd trece
afios recoger las notas de su obra mds ambiciosa e
inacabada Pasajes; documento cartografico de sus
especulaciones sobre los fendmenos sociales del mundo
moderno. Benjamin recupera la prosa y la figura de
Baudelaire como flaneur, como paseante observador de las
nuevas circunstancias del mundo: los pasajes comerciales,

" la moda, la masa humana como intérprete de la historia, los
espectdculos multitudinarios, los nuevos medios de
comunicacion, el tedio, el coleccionismo artistico... son los

temas que observa este intelectual. En La obra de arte en la época de su

reproductibilidad técnica, expone como lo politico puede materializarse a partir del
cultivo de las formas y establece una relacidn directa entre el arte de vanguardia y la
revolucién politica. Al mismo tiempo anuncia la decadencia del aura del nuevo arte
acosada por los nuevos medios de reproduccion y edicidn. Su tesis doctoral de 1918 se
titula El concepto de critica de Arte en el romanticismo alemdn. Walter Benjamin, judio

e intelectual politico murié un 26 de septiembre de 1940 en Port-Bou, angustiado y

presionado por la vigilancia de la policia del régimen franquista espafiol que tenia la

mision de entregarlo a la Gestapo alemana. En esta ciudad fronteriza se eligié a Dani

Karavan para disefiar una obra conmemorativa para recordar al escritor. “Es una tarea

mds ardua honrar la memoria de los seres andnimos que la de las personas célebres. La

construccion histdrica estd consagrada a la memoria de los que no tienen nombre” es
un texto del propio Benjamin grabado sobre uno de los planos de dicha construccién.
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MARTIN HEIDEGGER (1889-1976) Fue un grandisimo
filésofo que desarroll6 un extenso pensamiento (arte,
estética, antropologia cultural, ecologismo, psicoanalisis,
metafisica, mistica...) pero que sin embargo colaboré con el
gobierno de Hitler cuando ocupd la rectoria de Ia
universidad de Friburgo, dando cobertura intelectual al
gobierno nazi. En su obra mas importante Ser y tiempo

" )

realiza un esfuerzo por pensar el “ser” como sujeto

intimamente integrado en un contexto espacio-temporal.

De este esfuerzo derivan sus importantes consideraciones
sobre el arte y la creacidn artistica. En su texto El origen de iustracion 35.

la obra de arte, Heidegger ve la obra creativa actuando

como desveladora de la verdad, siendo la belleza presente en ella, la forma por la que
esa verdad se manifiesta como “desocultamiento”. También en este mismo texto
incide sobre el valor del oficio; a través de este oficio se revela la busqueda de la
“maestria” por parte de los grandes artistas: “Ellos, mds que nadie, son los que se
esfuerzan por formarse cada dia mds a fondo en el oficio” (2. No podemos dejar de
mencionar el texto escrito por Heidegger para acompanar la obra del escultor
donostiarra Eduardo Chillida; en el analiza la relacidn del espacio y el arte tomando
como referencia las esculturas del autor. Para el filosofo alemdn -y aqui estd de nuevo
la originalidad de su pensamiento- la escultura es ante todo una practica eficaz para
llegar a una materializacién de lugares que permiten el habitar de los hombres.

(6) CHIRBES, R. (2013). Crematorio. Madrid. Editorial Anagrama. 52 edicién. Pags. 286 y 287.
(7) HEIDDEGER, M. (1995). Caminos de bosque. Madrid. Alianza Editorial. 12 edicién. Pag. 30.
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RELACION DE IMAGENES (por orden de aparicién)
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Venus de Lespugue. 27.000 a. C. Colmillo de mamut. Museo del Hombre (Paris).
https://www.pinterest.com/beleast/primitive-art/

Joseph Beuys. Como explicar los cuadros a una liebre muerta. 1965. Accidn
realizada en la Galeria Schmela de Dusseldorf.
http://salonarcano.com.ar/contenidos/literatura/ensayos/beuys/Beuys.html
Jorge Varas. Vista del Cabo Formentor. 2015.

Richard Serra. La materia del tiempo. 1994-2005. Acero patinado. Ocho
esculturas de diferentes tamafios. Museo Guggenheim (Bilbao).

Fotografia Lucio Ferndndez.

Marcel Duchamp. Fuente. 1917. 61 x 36 x 48 c¢cm. Urinario de porcelana de
caballeros. Museo de Arte Moderno (Filadelfia).
http://salvadorsg.blogspot.com.es/2011/05/fuente-duchamp.htm|

Jackson Pollock trabajando en su estudio.
entrodeperiodicos.blogspot.com.es/2016/01/la-cia-y-la-guerra-cultural.htm|

La montafia de Santa Victoria.

Paul Cezanne. La montafa de Santa Victoria. 1904-06. 78 x 99 cm. Oleo sobre
lienzo. Museo de Bellas Artes (Filadelfia).
http://lineaserpentinata.blogspot.com.es/2008/06/la-montaa-de-santa-
victoria-paul-czanne.html

Constitucion del ojo humano.

http://www.fotonostra.com/digital/partesojo.htm

Alfred Hitchcock. Fotograma de La ventana indiscreta. 1954. Paramount
pictures. http://lopezlinares.com/vintageblog/blog/2014/05/14/la-ventana-
indiscreta/

Caspar David Friedrich. Viajero frente a un mar de nubes. 1818. Oleo sobre tela.
75 x 95 cm. Kunsthalle de Hamburgo.
http://rodolfolopezisern.blogspot.com.es/2011/04/caspar-david-friedrich-el-
viajero.html

Man Ray. Larme de verre. 1930. Fotografia.
http://lesyeuxavides.blogspot.com.es/2013/04/man-ray-larmes-193233.html
Le Corbusier. Notre Dame du Haut. 1950. Construccién de hormigdn.
Ronchamp (Francia).

Fotografia Roberto Varas

Benvenuto Cellini. Perseo. 1545-1554. Bronce fundido a la cera perdida. Loggia
de los Lanzi (Florencia).

Fotografia Jorge Varas

Antonello da Messina. La Annunciatta. 1475. 45 x 34 cm. Oleo sobre madera.
Galleria Regionale della Sicilia (Palermo).
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Goya. El dos de Mayo. Carga de los mamelucos. 1814. 268 x 347 cm. Oleo sobre
tela. Museo del Prado (Madrid).
https://apuntesdehistoriayarte.wordpress.com/el-neoclasicismo-2/
Sefializacion de prohibido aparcar.
https://lahuelvacateta.wordpress.com/2008/09/10/la-etica-ciudadana-de-la-
policia-local/

Sandro Boticelli. El nacimiento de Venus. 1484. 278 x 172 cm. Temple sobre
lienzo. Galeria Uffizi (Florencia).
https://poramoralarteua.wordpress.com/2013/05/07/el-nacimiento-de-venus/
Amedeo Modigliani. Téte. 1910-12. 65 cm de altura. Talla en piedra caliza.
Coleccion particular.
http://mundo52.com/cultura/subastan-cabeza-de-modigliani-por-43-millones-
de-euros

Friedrich W. Murnau. Fotograma de Nosferatu. 1922.
http://www.enclavedecine.com/2012/11/fotogramas-nosferatu-el-vampiro-
nosferatu-eine-symphonie-des-grauens-1922-de-f-w-murnau.html

Willem de Kooning. Mujer I. 1950-52. 193 x 147 cm. Oleo sobre lienzo. Moma
(Nueva YorK).

http://www.theartwolf.com/masterworks/kooning_es.htm

James M. Flag. I want you for the Army. 1917.
http://www.allposters.com.ar/-sp/Uncle-Sam-I-Want-You-for-U-S-Army-James-
Montgomery-Flag-Plastic-Sign-Posters_i9879328 .htm

Francisco Ruiz Gijén. Cristo de la expiracion (EI Cachorro). 1682. Talla
policromada en madera. Hermandad del Patrocinio de Maria Santisima de
Triana (Sevilla).
http://www.elmundo.es/andalucia/2015/04/03/551e4d00e2704e97308b456f.h
tm

Albert Uderzo. Portada de Astérix en Hispania. 1969. Editorial Bruguera.
http://www.quelibroleo.com/asterix-en-hispania-la-gran-coleccion-14

Jeff Koons. Perro globo (magenta). 1996-2000. Acero inoxidable pulido con
capa de color transparente. 307 x 363 x 114 cm. Fundacion Francois Pinault
(Venecia).

https://es.pinterest.com/pin/269160515200636204/

Alberto Giacometti. Dibujo y escultura de Hombre caminando.

Alfred Hitchock. Fotogramas de Psicosis. 1960. 109 minutos. Blanco y negro.
Paramount

Jan Van Eyck. El matrimonio Arnolfini. 1434. Oleo sobre tabla. 82 x 62 cm.
National Gallery (Londres).
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https://artesinfin.wordpress.com/2013/12/06/el-matrimonio-arnolfini-o-el-
retrato-de-giovanni-arnolfini-y-su-esposa-giovanna-cenami/

29 Jacques Louis David. La muerte de Socrates. 1787. 129 x 196 cm. Oleo sobre
lienzo. Metropolitan Museum of Art (Nueva York).
https://es.wikipedia.org/wiki/La_muerte_de_S%C3%B3crates

30 Francisco de Goya. El perro hundido. 1819-1823. Oleo sobre revoco. 113 x 79
cm. Museo del Prado (Madrid).
https://es.wikipedia.org/wiki/Perro_semihundido

31 Retrato de Sdcrates.
https://www.pinterest.com/Irivasgonzalez/viaje-por-la-historia-de-la-
flosof%C3%ADa/

32 Retrato de Friedrich Schiller.

33 Retrato de Charles Baudelaire.
http://www.winedefender.org/es/baudelaire-y-el-vino/

34 Retrato de Walter Benjamin.
http://jorgeeduardonoro.com.ar/node/550

35 Retrato de Martin Heidegger.
http://www.br.de/fernsehen/bayerischesfernsehen/sendungen/lesezeichen/saf
ranski-ueber-heidegger-100.htm/
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5 ELDIBUJO

Jorge Varas. Prdcticas de dibujo con cordel en el Zentrum Paul Klee de Berna

“los contornos que uno ha dibujado ya no marcan el limite de lo que ha visto, sino el
limite de aquello en lo que se ha convertido.” John Berger.

“Dibujemos de natural; es decir al mismo tiempo que contemplamos y observamos los
objetos verdaderos cuyas formas pretendemos representar.

Dibujemos de memoria; es decir, recordando, reconstruyendo lo que vimos con la
intencion de plasmar la impresion que nos produjo.

Dibujemos las plantas, los animales, los objetos, las personas; todo, en fin, lo que
puede presentdrsenos delante de los ojos.

Dibujemos también lo que sofiamos, lo que nos cuentan, lo que leemos, lo que
escuchamos, lo que sentimos.

Dibujemos lo que quisiéramos que existiese.

Todo menos aquello que ya esté dibujado”. Angel Ferrant
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5 EL DIBUJO
5.1 QUE SIGNIFICA DIBUJAR

Dibujar es pensar. Es una practica que estd presente en muchas actividades
profesionales y creativas determinando el valor mas importante de ellas.

A P = ES un error de comprensidon de esta
practica, cuando solo se entiende como
una cuestion de habilidad manual o de
mafia innata a ciertos individuos. El
dibujo tiene integrado en sus modos de
operar una gran cantidad de reflexion
intelectual y légica que responde a una
disciplina y a un método. Porque a la
mano la guia el pensamiento o bien

podriamos decir recordando a Henry
= Focillon que las manos tienen Ila
llustracién 1. Santiago Ramoén y Cajal. Estudio de célula. X 3

capacidad de pensar, “El espiritu hace a
la mano, la mano hace al espiritu......a mano arranca al tacto de su pasiva
receptividad, lo organiza para la experiencia y la accion. Ensefia al hombre el espacio,
el peso, la densidad, el niumero”. (1); las manos son herramientas indispensables pero su
combustible es la reflexion intelectual y el sentir del corazén, dos elementos esenciales
del discurrir. Tenemos testimonios suficientes para decir que grandes pensamientos de
la humanidad también se han registrado y comunicado por medio de dibujos. Como
ejemplos tenemos los dibujos de Leonardo describiendo sus especulaciones de
caracter cientifico y técnico, los de Villard de Honnecourt como referencia constructiva
para los maestros de obras del siglo Xlll, los de Frank Gehry como alucinantes
visualizaciones que luego son dimensionadas por su equipo técnico para desarrollar
una arquitectura emblematica de la modernidad, o si nos remontamos al paleolitico
como refuerzo psicolégico para conseguir una buena presa que permita la
supervivencia del grupo. Pintores, escultores, ingenieros, filésofos arquitectos,
disenadores incluso cientificos como Ramdn
y Cajal, han aplicado el dibujo para construir
el edificio que hemos designado como
civilizacién. Pensando su alcance como

procedimiento capaz de generar cultura,
podemos significar la mala atencién que se le
sigue prestando en nuestro sistema
educativo, propiciada por unos gestores que o B UL LA
entienden la cultura solo de una forma llustracion 2. Frank Gerhy. Walt Disney Concert Hall.

arbitraria y parcial.
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Detrds de muchas de las manifestaciones
artisticas e incluso industriales que han
contribuido a configurar el mundo que nos
rodea, ha habido un disefio previo sustentado
en una concepcion grafica. En el arte resulta
mas facil de comprender el hecho de que

antes de realizar un cuadro o una obra

arquitectdnica, el artista haya llevado a cabo o
T

un estudio de proporciones y volUMeENes |ustracion 3. Leonardo. Aparatos de Hidrotecnia,

sobre un papel, sin embargo también los

objetos utilitarios que nos rodean, desde un simple rotulador hasta un automovil, han
sido disefnados mediante los procedimientos del dibujo. Y es que como afirma Lino
Cabezas: “Con la ayuda del dibujo se podrd modificar la realidad con mayor rapidez y
dar forma sensible a un entorno cultural diferente y nuevo”. (2)

Dibujar es poner sobre una superficie un signo explicito que frecuentemente aspira a
superar su realidad como simulacién, pero los motivos que incitan al dibujante y los
recorridos que realiza este en su actividad pueden ser multiples.

Para Alberto Giacometti el dibujo es una
herramienta de conocimiento que certifica
su sentir de alejamiento y de inseguridad
con respecto al mundo. Su fragilidad (segun
Simone de Beavuoir caminaba pegado a las
paredes para sentirse arropado y dormia con
la luz del taller encendida temiendo Ia

presencia de la muerte) le incitaba a realizar

llustracion 4. Alberto Giacometti. Taller configu raciones materiales estables para
hacer mas soportable su angustia existencial.

Se conservan 32.000 dibujos de Le
Corbusier, esenciales segun el propio
arquitecto para entender los pensamientos
mas profundos de su obra. Le Corbusier
como buen pitagérico, entendia la
geometria como una disciplina que sirve
para transmitir ideas. Aplicando su

simbolismo en sus trazados, intentaba
encontrar las claves cdsmicas que

llustracion 5. Le Corbusier. Capilla de Ronchamp

reconciliaran al hombre con el universo.
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Antes de la Exposicion Universal de Paris de 1889, un

o ~equipo de 50 ingenieros dirigidos por Gustave Eiffel

= e P realizd 5.300 planos para posibilitar el ensamblaje de las
e ﬁi;',f,“.", J 18.032 piezas de hierro que conforman la famosa torre

estos dibujos colmados de objetividad se pudo viabilizar
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; conocida por el apellido de su constructor. Gracias a
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el disefio de Maurice Koechlin y Emile Nouguier, calcular
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fuerzas y tensiones en las estructuras y trabajar con los

0L if::::: ! operarios y fabricantes de las piezas necesarias.
«w. ' También el ingeniero que de un modo u otro dibuja,
... ' oObtiene los galones de creador.

s} El dia 27 de Febrero de 1989, el Ayuntamiento de
Barcelona permitid dibujar a un Keith Haring ya muy
cotizado un mural en el corazén del popular barrio del
Raval (entonces el barrio chino). Este autor donando la
obra a la ciudad, queria incidir en la marginalidad de un lugar que le recordaba a
algunos espacios de Nueva York, adecuado para expresar mediante este dibujo de
“trazos rojos de sangre”, su deseo de acabar con el SIDA. Una aspiracion que explicita
en la frase “Todos juntos podemos parar el sida”. Un afio despues Haring murid victima
de esta enfermedad.
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llustracion 6. Gustave Eiffel. Torre Eiffel

llustracién 7.Keith Haring. “Todos juntos podemos contra el sida”

Paul Cezanne intenta realizar una sintesis analitica de lo que ve cuando esta dibujando:
“ Permitidme que os repita lo que aqui os decia: tratad la naturaleza segun el cilindro,
la esfera y el cono, todo en correcta perspectiva, de modo que cada lado de un objeto o
de un plano se dirija hacia un punto central” (3). Este pintor, sera el que inaugure una
nueva forma de interpretar la realidad atendiendo a la geometria que generan las
formas de los cuerpos que estan ante él y a la profundidad del espacio en el que se
ubican estas mismas formas.

100



Ilustracién 8. Paul Cezanne. Bote de jengibre y frutas sobre una
mesa

En Richard Serra evita

cualquier referencia ilusionista y trata de

sus dibujos

enfrentarlos al espacio donde se
tendrian que ubicar. Sus geometrias
negras, pretenden evidenciar el
concepto de peso definido por la forma
dentro del volumen que configura la
arquitectura. La idea de disyuncién y de
contradicciéon con respecto al lugar, le

llevan a estudiar la forma desde un punto

de vista gravitatorio que condicionara el entorno. Para alejarse de la posibilidad de

asociar significados a su obra, actua utilizando el contraste extremo blanco-negro.

Estos dibujos estan hechos con la intencion de no crear ninguna ilusién de

tridimensionalidad, pero sin embargo, cuando se instalan en el muro debido a su

poderosa densidad, provocan que la especifica tridimensionalidad del espacio

envuelva al espectador. Cuando los contemplamos nos hacen tomar conciencia de lo

gue nos rodea.

llustracion 9. Richard Serra. Diamond

101



En sus noches de insomnio ya con 75 afios y muy
enfermo, Henry Matisse tomo la decision de dibujar
con tijeras y papel. Liberado de las rutinas artesanales
del oficio, el propio artista se asombraba de haber
llegado a esa resolucidn sin haberlo premeditado
mucho y de como por el mismo motivo, todo ese
maravilloso mundo que habia descubierto podia haber
permanecido oculto. Dibujar de este modo era para el
anciano como la musica de jazz, una posibilidad de
improvisar y de encontrar el hallazgo gozoso. Cuando

ya no era capaz de pintar por sus limitacines fisicas,
utilizo las tijeras de sastre con gran desenvoltura para
renovar los procesos graficos creando formas de gran llustracién 10. Henry Matisse. Bleu Nu 2
plasticidad.

Viendo estas imagenes podemos comprobar que existen multiples motivos para
dibujar. Segln estas motivaciones el aspecto de lo dibujado puede adquirir diversas
facetas. El dibujo por tanto genera un espectro muy variado de posibilidades
comunicativas y expresivas.

5.2 LAS TECNICAS DEL DIBUJO.

Ya podréis intuir que no existen técnicas
exclusivas para dibujar. Henry Matisse
demostré como utilizando un

procedimiento poco habitual (con papel

= 4 A"./, y tijeras) se pueden definir unas

llustracion 11. Ldpices de gradfito. hermosas formas. En la imagen que
abria el tema también podiamos ver una practica de dibujo realizada con cuerdas.

Cada procedimiento permite unas posibilidades expresivas que el dibujante Iucido
debe tratar de aprovechar.

Sin embargo tradicionalmente las técnicas de dibujo se han clasificado en dos grupos
fundamentales:

Técnicas secas: Son aquellas que se desenvuelven en un medio seco. En ellas se incluye
el grafito, el carboncillo, la sepia, la sanguina, los lapices de colores, el pastel...

Técnicas humedas: Son materiales fluidos por lo que se suelen aplicar con pincel. En
ellas estan incluidas la acuarela, la tinta, las anilinas, el gouache...
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Los lapices de grafito los podemos identificar con las orientaciones mas humildes y
puras del dibujo. Impresiona pensar que unos materiales tan elementales como son un
simple lapiz y un papel tengan tantas posibilidades de generar pensamiento. “Tengo la
sensacion de que nos estdn hurtando, nos estdn hurtando el que un artista es de
verdad porque sabe dibujar, no porque tiene habilidad, imaginaciéon y mano. Sino
porque en un trozo de papel —un papel no vale nada y un Idpiz menos todavia o vale
mds, pero poquisimo- alguien puede crear un mundo, alguien disefa, alguien proyecta,
alguien construye una catedral gotica o un monumento fabuloso jCon un papel y un
trozo de ldpiz o un carbon! Una buena leccion para estos tiempos sin memoria. Quizds
el dibujo siempre sirve para lo mismo, un instrumento para pararte y mirar qué tienes
entre las manos, mucho o poco.” (a)

Los lapiceros inventados por un carpintero en Nuremberg en 1662, estan formados
por la mina de grafito y el material que la recubre que suele ser madera de diferentes
calidades. La designacién griega de la palabra grafito (graphein) significa dibujar; el
material es una forma de carbono, como también lo es el diamante, que tiene una
gran resistencia que le permite perdurar con el paso del tiempo. Las minas pueden
tener diferentes grados de dureza que se designan con las letras H (hard) y B (black). La
letra H se aplica a lapices duros que producen trazos de grises claros y la letra B a
lapices blandos que permiten obtener tonos oscuros. Segun aumenta el nimero que
acompafa a estas letras la dureza o la oscuridad también se hace mayor.

El grafito es una técnica ideal para dibujos analiticos en los que las formas pueden
adquirir mucha definicién. Es cdmodo de llevar con nosotros y de utilizar. Es limpio y
también permite hacer una valoracidn intensa y penetrante de la linea. Es la
herramienta que utilizan arquitectos, ingenieros, escultores...

El carbdn o carboncillo es una barra de madera de
sauce, nogal, tilo o romero que se utiliza para
dibujar. Es un material muy adecuado para hacer
dibujos preparatorios, para realizar estudios
detallados de claro-oscuro y para bosquejar la
composicion de un cuadro. Tradicionalmente ha
sido el material mas utilizado en las clases de
dibujo académico ya sea de estatua o del natural,
pues con el podemos obtener una extensa gama
de grises y unos acabados muy esmerados segun
variemos la presién o apliquemos varias capas del
material. Los dibujos académicos al carbéon dan
una impresién de suave modelado, valorandose en

=] ellos con exhaustividad sombras, luces y reflejos.
llustracién 12. Egea Lecaroz, P. Apoxiomenos Para llegar a ese modelado se utilizan trapos,
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gamuzas o difuminos de diferente didmetro. Precisamente la
extensa gama de grises que facilita, es el motivo por el que se
considera una técnica imprescindible para la formacién del
pintor (no tanto la del escultor), pues permite establecer un

paralelismo visual y técnico en la valoracion tonal de pintura y
grisalla. El inconveniente del carbdon es que es un material zj';ztr:;g;n 13. Carboncillos y
poco estable en el papel que necesita fijadores para estabilizar

el dibujo.

La aguada es una técnica humeda de dibujo que mezcla materiales cromaticos con
diferentes proporciones de agua o alcohol. Los materiales mas caracteristicos son la
tinta china y la acuarela que aplicados en diferentes capas nos permiten conseguir
2 mayor o menor oscuridad en la imagen. Se puede

R e .
'1‘ utilizar  cualquier color aunque son muy

caracteristicos el negro y el sepia. Esta técnica que se
aplica generalmente con pincel requiere un papel lo
suficientemente grueso y absorbente para que
asimile bien la humedad y ademads no se arrugue.

Es una técnica que permite mucha expresividad.
Cuando se dibuja con estos materiales en numerosas
ocasiones se acompaina el medio humedo con una
técnica seca (grafito, carbén) para acabar de definir
la construccién formal de lo que se representa.

La técnica ya se menciona en el tratado Sobre

B ! pintura que redacto Cennino Cennini en 1437.

e - R
llustracion 14. Alonso Cano. Descenso al limbo.

Rembrandt, Claudio de Lorena, Egon Schiele, Rodin,
Alonso Cano, Piranesi son artistas que la han utilizado mucho para dibujar.

5.2 APRENDER A DIBUJAR A PARTIR DE LOS MAESTROS.

En la historia del aprendizaje del dibujo, la copia de los trabajos realizados por los
grandes maestros ha sido una actividad pedagodgica fundamental. Ya Leonardo o el
citado anteriormente Cennino Cennini, recomendaban al aprendiz que ejercitara su
mano atendiendo a los trabajos de los mdas experimentados. El dibujar teniendo
delante un trazado de un gran dibujante, permite descubrir al iniciado como el
maestro solucionaba algunas de las problematicas que con el tiempo se le presentardn
a él. La relacion con las grandes obras de la tradicidn nos permite o hace posible
encontrar el germen que haga cambiar la realidad. Como decia Octavio Paz es mas
preocupante el desconocimiento de la tradicién que la rebelion contra dicha tradicion.
Por eso los grandes maestros como Picasso, Leonardo, Miguel Angel, Rodin han tenido
muy presentes las obras de sus antecesores.
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llustracion 15. Zoran Music. Miseria.

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 10. En tres papeles de diferente cualidad tamario DIN -
A3 segln la técnica empleada (papel Ingres y acuarela), vais a copiar a doble
tamano los dibujos de los maestros que se presentan a continuacién. Como veréis el
primer dibujo es de linea para que lo reproduzcdis con grafito, el segundo es de claro-
oscuro para que lo reproduzcéis con carboncillo; para finalizar la actividad realizareis
una aguada. En todos los trabajos trazaréis sobre la lamina reproducida una
cuadricula con cuadros de tres centimetros de lado que en el dibujo serdn de seis
centimetros. La cuadricula se traza en vuestro dibujo con un trazo muy tenue para
que al final del trabajo apenas pueda verse. Es importante trazar muy bien la
referida cuadricula, pues se trata de una herramienta esencial para conseguir nuestro
objetivo de ser fieles al modelo. Lo que vamos a hacer es aprender de estos tres
grandes maestros; a través de la observacion y copia de su obra podremos conocer
mejor los sentimientos y las consideraciones intelectuales que les llevé a ver el mundo
de una forma particular. Para dar una mayor coherencia al trabajo, como temética
de los tres dibujos hemos elegido tres miradas diferentes del desnudo femenino
realizadas entre principios de los siglos XIX y XX. En un periodo de solo 100 arios
vemos como ha evolucionado esta temética del dibujo, fundamental en las
academias de arte. Ingres realiza un dibujo preparatorio en el que estudia las
posibilidades de resolucién de su obra maestra La gran Odalisca; en el utiliza la linea
con fines analiticos formales. Seurat utiliza el dibujo de mancha orientado a observar
la entonacién cromdatica de sus experimentaciones sobre el lienzo. Egon Schiele recurre
a la linea para dibujar una anatomia humana sumamente personal, y ademas
refuerza el valor plastico y expresivo de esa linea con unas manchas de color
translucido.
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llustracion 16. Ingres. Estudio para La gran Odalisca.
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llustracion 17. Seurat. Nude
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llustracion 18. Egon Schiele. Nude
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5.4 EL DIBUJO DEL NATURAL

El dibujo del natural ademas de ser un sistema constructivo con capacidad para
configurar la realidad, faculta al espiritu para aprehenderla. Se comprende que en el
proceso de aprender a dibujar es fundamental instruir la mirada. El profesor plantea
estrategias que permiten establecer referencias estructurales de aquello que debe
representar el aprendiz. El dibujo, como documento autobiografico nos permite
descubrir un suceso visto, recordado o imaginado, pero para imaginar y recordar
previamente hay que haber tenido experiencias. Atender a la realidad interesdandonos
por ella, interrogdndola, analizdndola, investigandola... independientemente de los
grados de compresién a los que lleguemos, nos permite memorizarla como recuerdo e
incluso imaginarla de otro modo. A los estudiantes dibujar del natural les permite
educar la capacidad de percepcion, desarrollando el sentido del andlisis visual y la
valoracién sintética o esquematizada de las formas naturales, tan necesarias para
captar proporciones, ritmos, equilibrios, movimiento, pesos...

llustracién 19. Dibujo de estatua en la clase de Fundamentos del dibujo de la Facultad de Bellas Artes de la UCM. Madrid.

Generalmente utilizamos la designaciéon “dibujar al natural”, para referirnos al dibujar
utilizando la realidad como modelo. Aunque este tipo de dibujo puede realizarse de
forma mas o menos intuitiva, las orientaciones didacticas se dirigen a racionalizar los
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procesos de observacion y de registro grafico de la realidad referida. En esa
observacion se hace indispensable observar las proporciones relativas del dibujo y del
modelo. Dado que la realidad es compleja, para alcanzar la verosimilitud entre el
modelo y lo dibujado se recurre a una estrategia que se llama encajado. El encajado
(operar con cajas) consiste en encontrar las geometrias sencillas, subyacentes en la
apariencia del modelo. Se trata mediante el analisis visual de sintetizar la complejidad
de lo que se muestra a nuestra mirada. Para realizar dicho encajado recurrimos a las
lineas imaginarias que circunscriben los motivos que queremos dibujar, trasladando las
orientaciones e inclinaciones que tienen en el espacio a un soporte plano. Este proceso
atiende en un principio a las lineas mas generales de estructuracion, para continuar en
lo mas particular hasta profundizar en los trazos mas especificos.

Para comprobar las inclinaciones y posicionar los puntos indispensables en el papel
podemos utilizar diferentes herramientas: plomada, ventana cuadriculada, varillas
cilindricas... Con estos instrumentos posicionamos los puntos mds criticos del modelo
sobre el papel, estableciendo la distancia entre ellos de forma proporcional y
colocandolos segln unas lineas compositivas elementales (horizontales, verticales,
oblicuas...)

En definitiva, el dibujo del natural es una forma esencial de comprension de la realidad
que desarrolla éptimamente los procesos de percepcidn y comprensién de la
composicidon del mundo que nos rodea.

En este dibujo Alberto Giacometti parece que

en ningun momento hubiera acabado la tarea

de encajar. Como podemos ver no encuentra el
. momento para establecer un contorno
definitivo, quizd porque para él, el mundo
estaba lleno de imprevisibilidad y de misterio.
Ante el modelo observa con asiduidad las
lineas que pueden servirle para encontrar la
presencia de lo que tiene ante los ojos. Sus
dibujos son como arafiazos a través de los
cuales intenta desvelar la realidad. Una
realidad nos escribe que le resulta dudosa
“porque su proyeccion en mi cerebro es
dudosa, o al menos fragmentaria. Se ve como si
apareciera... y desapareciera de nuevo...”

Aun contando con esa vacilacién del autor, el

llustracion 20. Alberto Giacometti. Ramo de flores.

dibujo funciona como una corporacién de
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lineas que se establecen como el imperativo visual de la mirada, afirmando y negando
al mismo tiempo los objetos representados.

llustracion 21. Morandi. Gran naturaleza muerta con lata de café.

La propuesta plastica de Morandi se orientd hacia la naturaleza muerta. En
contraposiciéon a los dibujos de Giacometti, en esta pieza de los afios 30 el artista
bolofiés expresa su obsesiva inclinacidon por la definiciéon de la silueta de los objetos,
valorando ademas la entonacion de la composicidn a partir de los rayados y las tramas
gue permite desarrollar el grafito.

Es un dibujo en el que la composicién se constituye a partir de una perspectiva oblicua,
pero las lineas maestras del conjunto como en toda su obra son pocas y muy
elementales, lo que le sirve para sustentar un estilo cuya clave es esa concluyente
simplicidad que se fundamenta en principios romdnticos y materialistas al mismo
tiempo. Morandi atiende a los objetos dibujados como si fueran la materia o el asunto
prioritario de la ciencia de la pintura; unos objetos dotados de vida propia, que se
agrupan en el plano de representacidn para protegerse entre si. Esta certeza ideoldgica
procura el que sus obras tengan por si mismas el estatus de objetos.

En el siguiente dibujo el holandés Vicent Van Gogh nos presenta un Jardin en invierno.
El paisaje fue uno de los temas que Van Gogh afronté también en sus dibujos, tratando

de elevarlos por encima de lo anecdético.
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llustracién 22. Vincent Van Gogh. Jardin en invierno.

Van Gogh equiparaba la escritura con la caligrafia, quiza por eso sus trazos se
materializan como si fueran letras o signos linglisticos. Sus dibujos son similares a
cartografias donde demuestra su intenso amor por la vida. Son alientos graficos de la
finalidad a la que le conduciria el posterior acto de pintar. Ciertamente Van Gogh es
uno de los artistas que demuestra con mds intensidad el amor que sentia ante todo
aquello que se le ofrecia como modelo.

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 11. Vamos a utilizar dos papeles INGRES de tamario DIN
A-3. En cada uno de ellos dibujaremos una naturaleza muerta o bodegén con objetos
traidos por nosotros, colocados previamente buscando una intencion estética.
Sabemos que el dibujo comienza desde el momento en que decidimos lo que
queremos dibujar. Pueden ser objetos que vamos a desechar en nuestras casas,
porgue su uso ya solamente es estético. Como se trata de elaborar unos bodegones
contempordneos los objetos elegidos pueden ser envases de productos alimenticios o
de limpieza de diferentes tipos. Dibujaremos con grafito, con el objetivo de que toda
la composicion quede incluida en el papel dejando los margenes adecuados.
Atenderemos a la proporcion y direccion de las lineas bdsicas que estructuran la
composicion. Una vez realizado el encaje general del modelo, pasaremos a matizar
con mds determinacion los movimientos de las lineas, asi como a hacer una
valoracién tonal de grises de la composicion. Para realizar dicho claro-oscuro se
aplicaran tramas de lineas de diferentes tipos.
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5.5 LA IMAGINACION, MAQUINA GENERADORA DE IMAGENES GRAFICAS.

Hemos visto como el natural ha sido motivo de estudio y también tema prioritario del
dibujo. Sin embargo no todos los grandes dibujantes se han cefiido a este escenario del
dibujo. Miguel Angel por ejemplo se apoyaba en su imaginacién para representar sus
personales anatomias ya fueran estas masculinas o femeninas. En muchas ocasiones el
creador ha dibujado a partir de las imagenes que por diferentes motivos ha generado
su pensamiento. Pero para crear esas imagenes el autor ha tenido antes que observar
con detenimiento la realidad. La compresion del mundo y la utilizacién de nuestra
memoria, nos facultan para imaginar y poder plasmar las imagenes que consideramos
producidas por la imaginacidon. Giordano Bruno analiza pormenorizadamente la
facultad de la memoria para concluir: “por su mediacion, convierte en presente y hace
ostensible todo cuanto era pasado e inexistente; por un lado, deja que las cosas sean
visibles mediante la escultura y la pintura; por el otro, mediante la escritura, convierte
en estables y fijas las palabras que fluyen y que, por asi decir, avanzan hacia la
desaparicion” ). Aunque Bruno no menciona el dibujo, podemos entender que
perfectamente podria estar citado junto a la escultura y la pintura, pues este es el
medio con el que se arman estas dos disciplinas artisticas tradicionales.

La imaginacion nos puede sorprender por la
capacidad que tiene para generar las mas
inverosimiles imdagenes. Los dibujos y las
pinturas de ElI Bosco nos asombran por su
originalidad. Este autor referente de los
surrealistas, crea unas imdagenes que nos
paralizan cuando las miramos, al conseguir
introducirnos en un mundo onirico repleto de
ensuefo y fantasia. En este que muestro, la

presencia del extrafio refugio situado en el

centro de la imagen, altera la tranquilidad de un T i
paisaje que seria apacible si desapareciera este s Y Pt Y
. = A a {?‘?"‘1(" A.m..n\ﬁAM
desasosegante motivo. llustracién 23. El Bosco. Estudio para £/ Jardin de las
Delicias.

Lo mismo ocurre con otros dibujos mas modernos como son los de Arshile Gorky o de
Rene Magritte. Gorky utilizard el automatismo y la linea sinuosa para plantear sus
imagenes graficas. Lo que representa este pintor de origen armenio en este dibujo
tiene un evidente caracter escultérico. Magritte sin embargo dibuja unos objetos
familiares contextualizandolos en situaciones no habituales, lo que permite que
nuestro pensamiento se aproxime horizontes sensoriales imprevistos. Magritte es un
maestro del misterio y la ironia.
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llustracion 24. Arshile Gorky. Study for organization. llustracién 25. Magritte. Le Terrain Vague

La mayoria de los artistas han dedicado muchas horas a ennoblecer su espiritu, su
vocacién les lleva a invertir muchas horas en digerir un amplio abanico de
conocimientos y a estar atentos a las corrientes culturales que se les ofrecen en
diferentes dmbitos (musica, literatura, cine, tecnologia, filosofia...).

Con esa provision de conocimientos son capaces de establecer relaciones no
habituales que hacen que sus producciones procuren el extrafiamiento y la admiracion
del espectador, cualidades que constituyen una de las finalidades prioritarias de la
obra de arte. Para promover esta capacidad de relacién también considerada
imaginacién, los artistas planean diversas estrategias. Jackson Pollock por ejemplo,
daba frenéticamente vueltas alrededor de la tela estableciendo un estado animico y de
conciencia especifico. Bruce Nauman hacia algo parecido; pintaba la silueta de un
cuadrado sobre el suelo y caminaba sobre la linea del contorno como si fuera un
funambulista. Leonardo miraba las formas de las nubes y Tapies las manchas de las
paredes. Joseph Beuys ya dijimos que identificaba el sentido de su trabajo con las
funciones sociales que proyectaban los chamanes; y como tal actuaba preparando un
elaborado ritual estético.

Pero también se han aplicado estrategias menos extravagantes. Oir musica y leer
poesia son actividades que permiten volar a nuestra imaginacidn, nos permiten
encontrar nuevas relaciones de sentido que a nosotros mismos nos sorprenden.

5.6 POESIA, ROCK & ROLL Y ARTES GRAFICAS.

Para finalizar el tema vamos a relacionar poesia, musica y artes plasticas con la
intencién de favorecer el dibujo que se origina a través de la imaginacién. En el
desarrollo de nuestra cultura estas tres formas de expresién se han encontrado con
mucha frecuencia. Son muchos los pintores que han recurrido a textos cldsicos como
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La Odisea o La Divina Comedia para encontrar motivos de inspiracion. También los
literatos han mirado al arte para escribir algunos de sus textos. Miguel de Unamuno
utilizé El Cristo de Veldzquez para escribir un poemario completo, Lessing partio del
Laocoonte para dejarnos uno de los textos sobre estética mds influyentes en el
desarrollo de las artes a partir de la ilustracion. En el tema anterior hemos visto como
Baudelaire establecié unas estrechas relaciones entre texto y artes plasticas. Su
poemario Las Flores del Mal estd lleno de unas sugerentes imdagenes para ser
representadas en un soporte plano.

Cuando leemos poesia las cualidades del texto poético permiten convocar todo un
caudal de interesantes apariciones y visiones iddneas para ser dibujadas, porque el
lector de poemas ve el poema como esencial aparicidn, como si fuera un cuadro. Y es
que el poeta no describe como el narrador de novelas; el poeta pretende que el lector
consiga sentir una vivencia. Como reconoce Antoni Tapies en una conversacién con el
poeta José Angel Valente: “Los poetas y los pintores estamos en un estado de dnimo
especial que nos provoca como visiones” (7) porque realmente la materia sobre la que
trabajamos ambos es la misma, aquella sobre la que uno no sabe muy bien que se va a
encontrar. En este contexto Simdnides en el siglo VI antes de Cristo ya advertia que la
pintura era poesia muda y la poesia pintura que habla.

llustracion 26. Gustave Doré. Canto V de La Divina Comedia.

En esta imagen y en la siguiente vemos como Gustave Doré y Cy Twombly partiendo de
mundos literarios clasicos llegan a unos resultados pldsticos muy distintos.
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Doré se cine mas al sentido narrativo del texto, trata de representar de forma mas
literaria lo que en él se estd contando. Cy twombly en cambio trata de ampliar el
sentido de la narracidon pensando en evocar los sentimientos que la lectura nos
pudiera transmitir. Caligrafiando expresivamente la palabra Virgilio nos hace presente
al protagonista de la historia. Una historia que el espectador deberia haber leido
previamente. Las finalidades de las dos obras son distintas. Podemos suponer que
Doré queria amenizar el texto, ayudar a nuestra imaginacién a contextualizar un texto
cuya lectura requiere cierta formacion. Twombly sin embargo pretende transferir una
sensibilizacion concreta, despertando unas emociones en el espectador con una
cualificacion similar al entusiasmo que sintié él cuando trazé este grafiti sobre papel
después de leer La Eneida.

e

4

llustraciéon 27. Cy Twombly. Virgilio.

En el verano del ano 2010 me reuni con el poeta alcalaino Pedro Atienza para
concretar la realizacién de un libro cuyo contenido fuera una serie de poemas y
dibujos, en los que se reflejara la vida y la obra de algunos personajes distinguidos de
nuestra cultura occidental. Ese dia hicimos una lista de una serie de nombres cuyo
animo existencial, por diferentes motivos nos resultaba interesante para investigar en
los campos de conocimiento a los que ambos nos dedicdbamos. En esta primera
reunion, aunque a veces concretdbamos un encuentro para ensefiarnos nuestros
progresos en el proyecto, acordamos que las obras de ambos debian funcionar de
forma auténoma, sin necesidad de depender una de la otra. El personaje debia en cada
caso hacer hablar a Pedro por un lado, al mismo tiempo que a mi me permitia visionar
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una imagen. Entre los personajes elegidos estaban Gaudi, Rafael de Paula, John Ford,
Didgenes, Sor Juana Inés de la Cruz, Tragabuches, Caravaggio...A continuacion muestro
el poema y el dibujo dedicados al aragonés discipulo de Séneca, Marcial. De forma
parecida a como actué Matisse, una de mis series de dibujos fue realizada con cinta de
enmascarar; un procedimiento también poco habitual en la practica del dibujo.

MARCIAL COMO TESTIGO

Marcial, el gran epigramista
después de presenciar un parricidio
en la Bilitis bdarbara, en su predio,
sentencio con arte de bromista:
eso de ser un hijo tiene remedio.

llustracion 28. Jorge Varas. Marcial

A finales de los afos sesenta y durante la siguiente década un movimiento musical
glosado por unos compositores e instrumentistas muy jévenes revolucionara la
cultura. Coincidentes en el tiempo con movimientos pldsticos fundamentales como el
minimalismo, el arte conceptual, el situacionismo... todos estos jévenes e ilusionados
creadores, inteligentes y universitarios bien formados, pretendian cambiar el mundo y
proyectar una perspectiva de la realidad que abriera nuevos horizontes. Aunque los
sectores sociales mas inmovilistas prevenian en sus propuestas el advenimiento del
apocalipsis, los creadores consiguieron que musica, literatura, arte o poesia, ocuparan
una parte fundamental en las vidas de la juventud, al mismo tiempo que denunciaban
la corrupcién y la deshonestidad del establishment dominante.
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Fue una época en la que los caminos de la plastica, la literatura y la musica estaban
muy hermanados. En la Factory del pintor Andy Warhol se promociond a la Velvet
Underground de unos casi adolescentes Lou Reed, John Cale y Nico. El primer disco de
este grupo ha sido uno de los mas interesantes de la musica progresiva. Pero por el
taller de la estrella del Pop-art americano también pasaban Bob Dylan, los Stones o los
Doors. A mediados de los setenta Patti Smith la gran dama del punk americano
dedicaba sus discos a artistas y poetas; Rimbaud y el escultor Constantin Brancusi
serian algunos de sus referentes como creadora. Esta militante del rock convivid con el
fotografo Robert Manppelthorpe y con el tiempo, como también Lou Reed, realizaria
su propio trabajo fotografico. Y es que en la autoconstruccién de un artista la
penetracién en ambitos culturales diversos es muy enriquecedora. Al hilo de esta
reflexion la escultora Cristina Iglesias afirmaba en una entrevista: “Hay textos que
pueden llevarte a sentir que estds rodeada de
metdforas. Cuando leo poesia me traslado a
un estado en el que soy mds sensible hacia mi
misma, y eso afecta a la mirada con la que
atiendo a mi obra”. Realmente podemos
encontrar repasando la Historia del Arte
muchos grandes artistas que han mantenido
una actividad creadora interesante tanto en
poesia como en arte: Miguel Angel, Bronzino,
Jean Arp, Mark Strand, Apollinaire, Lorca,
Alberti, Dali, Michaux, Jorge Oteiza, Victor
Hugo, Delacroix... Quiza uno de los que mejor
representan a este espécimen poliédrico de
artista-poeta sea el britanico William Blake,
cuyos aguafuertes realizados para completar
llustracién 29. William Blake. £/ anciano de los dias. su propia poesia o la ajena, son bien
conocidos.

En la imagen vemos la ilustracién que realizé este poeta londinense para la portada de
su poemario Europa: una profecia, en el que intenta determinar el patréon que se
esconde detras de la historia humana. La mayoria de sus libros fueron impresos por
coleccionistas privados o por encargos especiales, lo que les da un caracter Unico.

Una vez que hemos reflexionado un poco sobre estos asuntos, podemos expresar que
es muy sintomatico en el rock & roll el sumar al texto poético, la musica y la imagen.
También estos creadores han potenciado sus conciertos con el apoyo de las imagenes
visuales proyectadas sobre grandes pantallas. El grupo britdnico Pink Floyd cuando
realizé la gira para promocionar su disco conceptual y autobiografico de su lider Roger
Waters The Wall en el afio 79, consolidé el espectdculo sinfénico del grupo con un
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sorprendente refuerzo visual donde sonido e imagen afianzaban un trabajo conceptual
muy reflexivo. Los Stones aunque trabajando menos el concepto, han mantenido una
postura similar. Nosotros vamos a ser no obstante menos pretenciosos y nos vamos a
concentrar en una tarea mas modesta.

\
~ A
A
V -

o e

-

. A
S K

llustracién 30. Concierto de Pink Floyd llustracién 31. Concierto de los Rolling Stones

Si vamos a trabajar la imagen grafica con poesia como he dicho anteriormente, es
importante que no tratemos de realizar una narracion textual de lo que leemos.
Actuaremos con mas inteligencia si aprovechamos los recursos pldsticos estudiados en
los temas anteriores (color, linea, planos, estructuraciéon compositiva...) para evocar o
sugerir las sensaciones, sentimientos o imagenes que nos transmite el poema. Se trata
de leer concentrados para interiorizar lo leido y tratar de provocar un imaginario que
nos pueda sorprender a nosotros mismos. Tenemos que actuar con libertad plena,
buscando lo que nosotros entendemos por belleza. No se trata de traducir
literalmente, sino mas bien de interpretar el texto que se nos ofrezca.

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 12 (ACTIVIDAD TRANSVERSAL). Vamos a utilizar un
papel de tamaro DIN A-3. Este papel se doblara por el centro de la longitud de lado
mayor para obtener dos DIN A-4. En una parte se escribird con buena caligrafia la
letra de la cancién que mas te guste de las tres que te presento a continuacién y en la
otra la ilustrards. Las letras se dan en el idioma original (inglés), por lo que
dedicaremos unas sesiones de trabajo a traducirlas. Ademas de traducir las letras
podremos oir las canciones utilizando el enlace de internet que también se facilitard.
Podréis utilizar cualquier técnica (seca o himeda) de las que hemos visto en el tema
segln la representacion que nos inspire la cancién. El tipo de papel serd acorde a la
técnica empleada. Para realizar esta iluminacién gréfica se tendrdn en cuenta las
recomendaciones que hemos explicado en el desarrollo de este tema.

La primera cancién forma parte de la banda sonora de la pelicula de Sam
Peckinpah titulada Pat Barrett & Billy the Kid, basada en la biografia del mitico
pistolero Billy el nifio (William Henry Mc Carthy 1860- 1881) asesinado en una
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emboscada por Pat Garrett. La banda sonora fue compuesta e interpretada por Bob
Dylan. En el corte que presentamos el bardo de Minnesota narra la muerte del viejo
sheriff Garrett en los brazos de su esposa, al recibir una bala en la nuca 27 anos
después de la muerte del pistolero linchado al parecer injustamente.

KNOCKIN ON HEAVEN'S DOOR (5

vBobEylari “Soundtrack

Mama, take this badge off of me

| can’t use it anymore m

It"s gettin”dark, too dark for me to see

| feel like I'm knockin”on heaven’s door GARRm
Knock, knock, knockin”on heaven’s door @BILLH
Knock, knock, knockin”on heaven’s door I HE KID

Knock, knock, knockin”on heaven’s door

Knock, knock, knockin”on heaven’s door llustracién 32. Portada del disco Pat Garret & Billy

the Kid
Mama, put my guns in the ground
| can’t shoot them anymore
That long black cloud is comin”down
| feel like I'm knockin”on heaven’s door

Knock, knock, knockin”on heaven’s door
Knock, knock, knockin”on heaven’s door
Knock, knock, knockin”on heaven’s door
Knock, knock, knockin”on heaven’s door

https://www.youtube.com/watch?v=cJpB_AEZf6U

llustracién 33. Andy Warhol. Armas

Patti Smith fue poetisa antes que cantante de rock & roll. Fueron la guitarra de
Lenny Kaye y el piano de Richard Sohl cuando empezaron a acompararla en sus
primeros recitales, los elementos responsables de musicalizar unos versos dotados de
un ritmo febril. Su experiencia existencial como mujer militante en el dmbito artistico
y cultural americdno se expresard en un trabajo literario y musical de gran fuerza.
People have the power, la cancidén presentada aqui, refleja su posicionamiento
politico a través de su letra: “la gente tiene el poder para redimir el trabajo de los
necios”. Grabada en 1988 con arreglos realizados por su marido fallecido en 1995 Fred
“Sonic” Smith, forma parte del dlbum Dream of life. Se trata de uno de sus mas
significativos himnos dedicado al poder de la gente y a la libertad; en él se cuestiona
la opinién de muchos de sus compatriotas, pues plantea que el progreso de un pais
comienza en su propia capacidad de autocritica. Sus posicionamientos ideolégicos y
existenciales la acercan a la lista de grandes mujeres luchadoras: Simone Weil, Simone
de Beauvoir, Hannah Arendt, Virginia Woolf, Susan Sontag, Louise Bourgeois,
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Hildegard Von Bingen, Teresa de Jestis, Mary McCarthy, Sor Juan Inés de la Cruz, Siri
Hustvedt, Annie Lennox, Alice Munro, Greta Garbo, Marlene Dietrich, Eva Esse...

PEOPLE HAVE THE POWER

| was dreaming in my dreaming
of an aspect bright and fair
and my sleeping it was broken
but my dream it lingered near

In the form of shining valleys
where the pure air recognized
and my senses newly opened
| awakened to the cry

llustraciéon 34. Patti Smith junto a Bob Dylan en 1995.

That the people have the power
to redeem the work of fools

upon the meek the graces shower
it’s decreed the people rule

The People have the power
The People have the power
The People have the power
The People have the power

Vengeful aspects became suspect

and bending low as if to hear

well, and the armies ceased advancing
because the people had their ear

And the shepherds and the soldiers
lay beneath the stars

exchanging visions, and laying arms
to waste in the dust

In the form of shining valleys
where the pure air recognized
and my senses newly opened
and | awakened to the cry

The People have the power
The People have the power
The People have the power
The People have the power

Where there were deserts, | saw fountains
like cream the waters rise

and we strolled there together

with none to laugh or criticize
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And the leopard and the lamb
lay together truly bound

| was hoping in my hoping

to recall what I had found

Well | was dreaming in my dreaming
God knows a pure view

as | lay down into my sleeping

and | commit my dream with you

The People have the power
The People have the power
The People have the power
The People have the power

The power to dream, to rule
to wrestle the world from fools
it's decreed the people rule

it's decreed the people rule

Listen,

| believe everything we dream
can come to pass thru our union
we can turn the world around

we can turn the earth's revolution

llustracion 37. Patti Smith con el Papa Francisco.

We have the power

People have the power
People have the power
People have the power

The power to dream, to rule
to wrestle the earth from fools
but it's decreed the people rule
but it's decreed the people rule

We have the power
we have the power
People have the power
we have the power

https://www.youtube.com/watch?v=dKcBUGKPemA&list=RDdKcBUGKPemA#t=19

https://www.youtube.com/watch?v=UwRqg6iD2Fh4
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La dilatada carrera artistica de Neil Young se constituye como una de las mas
productivas e influyentes del rock & roll. En lo que respecta a las letras podemos
senalar que son acentuadamente originales, orientadas hacia la critica social,
posiciones antibelicistas o defensa de causas humanas y medioambientales. Su sonido
distorsionado en ocasiones le ha situado como precursor del punk y del grunge.
Helpless, la cancién que ahora presento, se grabé en el dlboum Deja vu junto a Crosby
Stills & Nash en 1970. Aunque el espacio que refiere es indeterminado, el masico sitta
la cancién entre las dos ciudades de Canadd en las que crecié. Toda ella recrea un
ambiente surrealista propio de las composiciones de los afios 70 del autor.

HELPLESS o)

There is a town in north Ontario

With dream comfort memory despair
And in my mind I still need a place to go
All my changes were here

Blue, blue windows behind the stars
Yellow moon on the rise

Big birds flying across the sky
Throwing shadows on our eyes
Leave us

Helpless, Helpless, Helpless

Well, baby, Can you hear me now?

The chains are locked and lied
across my doors

Baby, baby, sing with me somehow

Blue, blue windows behind the stars
Yellow moon on the rise

Big birds flying across the sky
Throwing shadows on our eyes
Leave us

Helpless, Helpless, Helpless
Helpless, Helpless, Helpless
Helpless, Helpless, Helpless
Helpless, Helpless, Helpless

Helpless, Helpless, Helpless

llustracion 39. Paul Klee. La casa giratoria.

https://www.youtube.com/watch?v=12z7LXpAX3Q
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UNA SOLA NOTA MUSICAL PARA HOLDERLIN (12)

Si pierdo la memoria qué pureza

En la azul cresteria la tarde se demora

retiene su oro en mallas lejanisimas

cuela la luz por un resquicio ultimo, se extiende y me delata
como un arco que tiembla sobre el aire encendido.

¢Qué esperaba el silencio? Principes de la tarde, ¢qué palacios
hollé mi pie, qué nubes o arrecifes, qué estrellado pais?

Durdé mas que nosotros aquella rosa muerta.

Qué dulce es al oido el rumor con que giran los planetas del agua.

llustracién 40. Alumno del Colegio Calasanz. Una nota musical para Holderlin.
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ESPEJO (13)

Ese desconocido, ese recién llegado

gue habla solo —no sabe que lo escucho-

y que pregunta, no sé a quién, épor qué volviste?
mientras borra con una blanca nube

los trabajos tatuados en su cara,

los zarpazos del tiempo,

y que otra vez pregunta ¢ por qué volviste?

ese, al que veo y al que escucho

desde el lado de acd del espejo

é¢donde con quién estard hablando?

llustracion 41. Alumno del Colegio Calasanz. Espejo.



5.7 REFERENCIAS

ALONSO CANO Alonso Cano nacié en Granada en
1601 y murié en Octubre de 1667. Fue pintor,
escultor y arquitecto. En Sevilla complemento su
formacidn con Francisco Pacheco suegro de
Veldzquez, a partir de esa coincidencia

mantendria la amistad con el gran pintor sevillano

llustracion 42. .

durante el resto de su vida. Alonso Cano fue un
gran dibujante, uno de los mejores en nuestra historia del dibujo y por este mérito le
fue encargada la formacién del principe Baltasar Carlos en esta materia. Como
dibujante utilizé variadas técnicas, pero por su temperamento impulsivo se sentia mas
a gusto mezclando la plumilla y la aguatinta. La plumilla le permitia ajustar el trazo
imprimiéndole fuerza, mientras que la fluidez de la tinta con agua propiciaba unos
efectos plasticos y luminicos muy estéticos. Los dibujos de Cano tenian una doble
funcién, por un lado se establecian como estudios preparatorios de sus cuadros,
esculturas o retablos, pero también los utilizaba para explicar al cliente sus propdsitos.
Hay una anécdota que cuenta que este escultor andaluz utilizaba pequefios dibujos
como limosna proporcionada a los mendigos de Granada, indicdndoles al
entregarselos, la casa a la que tenian que acudir para venderles. Los casi cien dibujos
gue se conservan del artista, se caracterizan por ser de pequeno formato. En ellos
combinaba diferentes recursos graficos eliminando todo lo superfluo, lo que le
permitia conseguir composiciones equilibradas y bien armonizadas en las que reducia
los elementos narrativos para centrarse en la forma y los valores expresivos. Para él
era mas importante la idealizacidn y la inventiva que el realismo representativo.

INGRES (Montauban 1780 - Paris 1867). Clasico,
romantico y realista, apasionado defensor del dibujo.
Todo su trabajo se dirige hacia la blsqueda de una
orientacidn estética, al mismo tiempo que exige un
sacrificio a todo aquel que quiera dedicarse a la
actividad creativa de la pintura y el dibujo: “En el arte no
se llega a un resultado digno mds que llorando. Quien no
sufre no cree”. Ingres entendia el dibujo fundamentado
en la linea; utilizando este elemento plastico con una

maestria que nunca deja de sorprendernos, era capaz de
sintetizar la pureza esencial de las formas, asi como de
generar las emocionantes pulsaciones y los ritmos

arménicos que transmiten sus papeles. En

llustracion 43.

contraposicién a Leonardo que la veia como un recurso
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grafico artificial, para este artista nacido en Montauban la linea es un fin prioritario
cuando dibuja, capaz de cristalizar ideas y de atrapar fantasmas. Ingres ademas de
admirar a David, era un incondicional devoto del trabajo de Rafael del que llegd a
conseguir una parte de sus cenizas que guardaba en una cajita. Atendiendo a estos
maestros logré crear un personalisimo lenguaje con el que renové los géneros
tradicionales del retrato, del desnudo y de la pintura de estudio, encumbrandose como
de las figuras cumbres del arte del siglo XIX. “Que no pase ni un solo dia sin trazar una
linea, decia Apeles. Con esto queria decir y os lo repito yo: la linea es el dibujo, es todo”.
Estas palabras son idéneas para comprender lo que significaba para Ingres el dibujo.

= VINCENT VAN GOGH (Zundert 1853-

= Auvers-sur-Oise 1890). Los dibujos de Van
Gogh tienen algo de escritura, muchos de

ellos los realizaba acompanandoles de un

Ty

\ .| | texto, pero ademas identificaba este

g ", Nz
: :\\l/‘/‘///// 7 X
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ZW  proceso creativo con el caligrafico. “Dibujar
L \.\*“ N

W AN es como escribir....Creo realmente que
dibujar debe resultar tan fdcil como
escribir, uno debe tener las proporciones

N muy claras en la mente y debe aprender de

\3?\ : tal manera que pueda reproducir cuando lo
/ deseé lo que ve en mayor o menor escala”,

escribia en una de las cartas dirigida a su

hermano Theo. Su obra se sustenta en el

pensamiento de que “la raiz de todo es el

_ dibujo”, pues no entendia que un artista

llustracion 44.. pudiera formarse sin  realizar un
perseverante estudio del dibujo y por eso fue la actividad que mas afios le ocupo
(1881- 1890) en su trabajo como creador. Esta obsesiva idea queda materializada en
unos dibujos de tematica humilde y cotidiana que son engrandecidos y adquieren una
validez universal. Sus dibujos tienen también un trazo vigoroso como sus mejores
oleos; ya sean carbones o grafitos los materiales empleados, su diestra utilizacion de
las lineas sinuosas, los rasgos sombreados y las superficies punteadas les establecen
como potentes imagenes apostadas en el reconocimiento de la cotidianeidad,
demostrandonos un intenso amor por aquello que miraba. En su trabajo como
confirma Heidegger las cosas son lo que son, nos hablan elocuentemente del mundo al
gue pertenecen, una elocuencia que a veces se considera locura cuando la locura esta
en otro sitio. Su obra es un afan de construccion personal, de autoconstruccion,
independiente de modas o de conveniencias ajenas al arte como finalidad suprema,
por ello en ella se detecta una escrupulosidad en lo puesto sobre la hoja de papel, una
precisidn inequivoca y explicita en cada uno de sus trazos.

130



PABLO PICASSO (Malaga 1881- Mougins 1973). Pablo Picasso ya es un artista clasico
qgue indiscutiblemente puede ser incluido en los templos donde hemos alojado las
obras de los grandes maestros. Es el responsable de un cambio perceptual y estético
que se proyecta desde principios del siglo XX hasta la actualidad. En definitiva Picasso
realizé trabajos (Les demoiselles d’Avignon, El Guernica, Los tres musicos, los retratos
de Gertrude Stein o de Ambroise Vollard, la danza..) que modificaron nuestra
concepcion de la realidad. Como Albert Einstein o Joyce en su momento, participé en
el cuestionamiento que se sabia del mundo, asi como de las bases que sustentaban su
propio trabajo. Pero los tres eran grandes conocedores de esos fundamentos que iban
a transformar. Como experto perito de las tradiciones artisticas, Picasso concedié una
esencial importancia a su formacidn como dibujante. Su actividad como dibujante
también nos abruma por la cantidad y la calidad, una actividad en la que practico todas
las técnicas imaginables en los formatos mas variados, desde sus ejercicios trazados en
su precoz formacion, hasta la furia mostrada en los ultimos papeles. Picasso dibujaba
como si dibujar fuera una actividad bioldgica imprescindible para su supervivencia, el
dibujo era una disciplina, pero también un habito y un vicio. En este artista se
evidencia la relacion del dibujar con la observacién y comprension del mundo, quiza el
temprano inicio de Picasso en el dibujar le permitio
alcanzar una sabiduria precoz que con el paso del
tiempo se proyectaria como transformadora de la
historia. Jaume Sabartés el secretario del artista

confeso al fotografo Brassai el extenso alcance de la B W
memoria de Picasso, como era capaz de rememorar A, /’
las experiencias que habia vivido y visto a lo largo == D&

de su larga vida. Esa capacidad la aprovechaba
cuando tenia un lapiz en sus dedos muy
inteligentemente, realizando una doble actividad de
conexidn y ruptura con la enciclopedia visual que
tenia dentro de su cabeza.

llustracion 45.

(8) Focillon, H. Elogio de la mano. México D. F. Universidad Nacional de México. 12 ed. Pag. 55y 56.

(9) Cabezas, L. El dibujo como invencion. Idear, Construir, Dibujar. Madrid. Ediciones Catedra. 12 ed. Pag. 13.

(10) Gémez Molina, J. J. (1995). Las lecciones del dibujo. Madrid. Ediciones Catedra. 12 ed. Pag. 592.

(11) Del Valle, Agustin. (1998) El nuevo traje del emperador.. Conferencia recogida en el texto El decir de la accion
creadora. Alcald de Henares. A.C.T.A.P.A. 12 ed. P4g. 58.

(12) Barafiano de, K. (1990) Catalogo exposicion de Alberto Giacometti. Declaraciones del escultor.. Madrid. CARS,
Lunwerg Editores. 12 ed. Pag 262.

(13) Bruno, G. (2009). Las sombras y las ideas. Madrid. Ediciones Siruela. Pag. 75.
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Tapies, Ay Valente, J. A. (1996). Comunicacidn sobre el muro. Barcelona. Ediciones de La Rosa Cubica. 12 ed. Pag.
11.

Texto extraido de la entrevista de Cristina Iglesias con Juan Cruz, “Mi realidad es un espejo multiple”. Diario El Pais
Babelia. 20/2/2016. P4g. 4.

Dylan,B. (2007). Letras 1961-2001. Madrid. Santillana Ediciones. 12 ed. Pag. 660-661.
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6 GEOMETRIA METRICA
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Luca Paccioli. De La Divina Proporcién.

“Como el audaz gedmetra que antafio concibid la Gran Pirdmide, como los arquitectos
y filésofos del siglo de Pericles, el minorista de Bolonia y sus amigos Piero della
Francesca (que fue su profesor de Geometria), Alberti, Leonardo da Vinci, Jacopo da
Barbari (que fue su discipulo), creian que en la naturaleza viva y en el arte, que es su
emanacion, resuena indefinidamente esta ley del Numero. Bramante, Rafael, Miguel
Angel, Vignola, pensaban del mismo modo y estipulaban también que el conocimiento
completo de la Geometria, la meditacion profunda de la Ciencia del Espacio eran
indispensables a aquellos que con el pincel, el cincel o la cuerda debian crear o fijar las

formas”.
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6 GEOMETRIA METRICA
6.1 QUE ENTENDEMOS POR GEOMETRIA

La geometria estd relacionada con el hombre desde un punto de vista antropoldgico,
antropomorfico y antropométrico. Su evolucion como disciplina se ha realizado
paralelamente al arte y la ciencia. Pero al ocuparse de las formas, de las estructuras y
de las relaciones de los cuerpos en el espacio, es la mas visual de las ciencias. Herédoto
interesado por conocer la paternidad de la Geometria atribuye su origen a los egipcios,
al parecer fue instaurada por Sesostris | para dividir las fértiles tierras del delta del
Nilo. Aquella actividad referira el significado del nombre como “medicion de la Tierra”.

En Mileto, serd Tales quién asentara las bases de la futura geometria axiomatica.

El razonamiento es fundamental en Geometria. Consiste en buscar las causas de los
hechos enlazando dos o mds argumentos, hasta obtener uno nuevo completamente
determinado por aquellos. A los argumentos se les denomina juicios y a lo obtenido
conclusion.

En este tema nosotros vamos a estudiar propiedades y cuestiones geométricas muy
fundamentales.

6.2 EL PUNTO, LA RECTA Y EL PLANO

Euclides definié el punto como aquel elemento geométrico que no tiene ni forma ni
dimension y lo representd como una cruz griega (x) o latina (+).

La recta es una sucesion infinita de puntos con la misma direccion. La semirrecta es la
porcidn de una linea recta compuesta por todos los puntos que se localizan a partir de
un punto fijo, situado sobre uno de los lados de la recta. El segmento es un fragmento
o porcion de recta comprendido entre dos puntos llamados extremos o finales.

v

< [
< »

Los segmentos a diferencia de la recta y la semirrecta tienen una magnitud
determinable. Con los segmentos podemos considerar distancias concretas.

Las rectas nos sirven para localizar espacios y elementos geométricos, los segmentos
para definir dimensiones.

Geométricamente un plano es un elemento que solo cuenta con dos dimensiones y
gue tiene contenido en el infinitos puntos y rectas. Un plano puede estar determinado
por tres puntos no alineados, dos rectas que se cortan, dos rectas paralelas y un punto
y una recta.
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A continuacién vamos a realizar algunas operaciones con segmentos.

6.3 SUMA Y RECTA DE SEGMENTOS

Si tenemos que sumar dos o mas segmentos, debemos situarlos uno a continuacién de
otro alineadamente.

L_O'—‘

b ,

v 5 ']

] & = 3 oatbace = d

Para restarlos sin embargo lo que hacemos es superponer sobre el mayor el de menor
longitud.

%"a: C

Definimos como mediatriz de un segmento a la recta que lo divide en dos partes iguales
y es perpendicular a él. También la podemos definir como el lugar geométrico de los
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puntos equidistantes de los extremos de
un segmento, considerando el lugar
geométrico como el conjunto de puntos o
| elementos geométricos que tienen una
misma propiedad.

Para determinar la mediatriz de un
segmento trazamos arcos iguales de radio

P ‘T
3

mayor a la mitad del segmento, haciendo
centro en los extremos del mismo.

Cuando trabajamos con segmentos, les
\ vamos a nombrar con las primeras letras
' minusculas del abecedario. Si queremos
designarlos utilizando sus extremos

entonces utilizamos esas mismas letras
pero en mayuscula.

Ya hemos dicho que la mediatriz divide un segmento en dos partes iguales. Si le
gueremos dividir en mas partes tendremos que tener en cuenta el teorema de Tales
de Mileto. Este teorema se formula asi: Si sobre dos rectas secantes se proyecta un haz
de rectas paralelas, los segmentos determinados en una de las rectas son
proporcionales a los segmentos correspondientes en la otra.

AB/A’B’=BC/B’C’= CD/C’'D’= AD/A'D’
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Si queremos dividir un segmento AB en por ejemplo cinco partes iguales, cortamos
este en el punto A mediante otro segmento cualquiera que hayamos dividido en esas
cinco partes iguales. Después unimos el extremo de este con el extremo B del
segmento inicial. Las paralelas a este segmento que une los dos extremos y que pasen
por cada una de las divisiones realizadas, nos proporcionaran el final del trazado
segln el teorema del pensador de Mileto.

& ?
\ —
. / / y / /

// "A
/ / /
\ / / /
Y ,// / :‘/
\\\ /’ // f
N / /
\ / / 4
) \ // f/ / /
\, 0 f
\ ; /
/
/
\ //

6.4 ANGULOS

Un angulo es la parte del plano comprendida entre dos semirrectas que tienen el
mismo punto de origen o vértice.
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Los dngulos de menos de 90° se llaman agudos, los de 90° rectos y los mayores de 90°
obtusos. Los de 1802 se llaman llanos.

Dos angulos son complementarios cuando su suma es de 90°. Dos angulos son
suplementarios cuando su suma es de 180°.

6.4.1 OPERACIONES CON ANGULOS

Para sumar angulos se trasladan consecutivamente los dngulos a sumar. Dados tres
angulos para sumar. Trazamos un arco con el mismo radio que abarque cada uno de
ellos. Sobre una recta fijamos un vértice V y trazamos un arco que tenga el mismo
radio que los anteriores. Obtenemos el punto 1y a partir de él trasladamos los arcos
que abarcan cada uno de los dngulos a sumar.

/ / |
1
| + L2 T

2/ v 4
La operacion de resta de angulos se basa también en la traslacién, pero ahora se
superpone el dngulo a restar sobre el que vamos a restar.
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La recta que divide un angulo en dos partes iguales la vamos a llamar bisectriz. La
bisectriz se define también como el lugar geométrico de los puntos equidistantes de
los lados de un angulo. Para realizar la bisectriz de un angulo, trazamos un arco que
abarque el angulo. Haciendo centro en los extremos de este arco y con un radio mayor
de la mitad del valor del dngulo, trazamos dos arcos que sitian un punto equidistante
de los dos lados. Uniendo este punto con el vértice del angulo obtenemos la bisectriz.

Auxiliandonos de bisectrices podemos dividir cualquier angulo en 2,4, 8, 16, 32...partes
iguales.

Cuando el vértice del angulo esta fuera del papel, trazaremos una recta secante a los
dos lados del angulo. Después, trazando las bisectrices a los angulos que forma esta
recta auxiliar con los dos lados, obtendremos dos puntos definidores de la bisectriz
buscada.

EES—E SN
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‘ / Vamos a dividir un dngulo recto en tres partes

}“ iguales. Para ello trazamos un arco cualquiera

! / con centro en el vértice que abarque el angulo,

A~ 4 manteniendo el mismo radio se trazan dos arcos

2 P con centros en los extremos de arco anterior

> (puntos 1 y 2) que le corten. Los puntos

/ R obtenidos unidos con el vértice nos facilitan la
division buscada.

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 13. Realiza los siguientes ejercicios: 1) Suma los dngulos
de 45°, 15 ° y 105 ©. 2) Resta a un dngulo de 75° otro de 30°. 3) Divide un segmento
de 78 milimetros en 8 partes iguales. 4) Dibuja la mediatriz de un segmento de 74
milimetros. 5) Dibuja la bisectriz de un segmento de 120°. 6) Divide un angulo recto
en 3 partes iguales.

6.5 POLIGONOS

Los poligonos son superficies planas encerradas dentro de un contorno formado por
segmentos rectos (lados) y soldados entre si por sus extremos (vértices). La suma de
todos los lados de un poligono se llama perimetro.

F b _E

B Y™ C

En los poligonos los vértices se nombran con las primeras letras mayusculas del
alfabeto ordenadas en sentido contrario al giro de las agujas del reloj. Los lados
opuestos a los vértices se nombran con la misma letra del vértice pero en minuscula.

6.5.1 TRANGULOS

El tridngulo es una superficie plana limitada por tres rectas (lados) que se cortan dos a
dos en los vértices. Los triangulos se pueden clasificar por:
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A) Lados: Al) Equilatero es el que tiene todos los lados iguales. A2) El isésceles tiene
dos lados iguales y un tercero diferente. Los angulos iguales tienen lados opuestos

iguales. A3) Escaleno todos los lados son diferentes.

B) Angulos: Debemos saber que la suma de los dngulos de un tridngulo es siempre de
180 °. B1) Rectangulo es el tridngulo que tiene un angulo recto. B2) Acutangulo el que
tiene sus angulos agudos. B3) Obtusangulo el que tiene un angulo obtuso.

6.5.1.1 PUNTOS NOTABLES DE LOS TRANGULOS

En los tridngulos nosotros vamos a estudiar cuatro puntos importantes:

A) Circuncentro. Es el punto donde se cortan las mediatrices de los lados. Ya sabemos
lo que es una mediatriz. El circuncentro nos permite dibujar la circunferencia que

circunscribe al tridngulo, la que pasa por los tres vértices.

— \ crfcon cENTRO

El incentro es el punto donde se cortan las bisectrices de los angulos, que también

hemos aprendido a trazarlas. El incentro nos permite trazar la circunferencia inscrita
en el triangulo, la circunferencia tangente a los tres lados. Esta circunferencia solo
tiene un punto de contacto con cada uno de los lados. La distancia de ese punto al
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¢ centro determina el radio de |Ia
/\\ circunferencia. Para localizar los puntos de

. tangencia, trazaremos perpendiculares a
cada uno de los lados que pasen por el
incentro.

El baricentro es el punto donde se cortan las
medianas. Las medianas son las rectas
trazadas desde cada vértice al punto medio
del lado opuesto. Para dibujar estas
medianas previamente hay que trazar las

i cEnTRO mediatrices que nos localizan los puntos
medios de los lados. El baricentro coincide

con el centro de gravedad del triangulo.
Uniendo los puntos medios de los lados ,/ \ FARCE yTne
obtenemos un tridngulo semejante al '
dado segun una relacién de proporcién W,
1/2. El baricentro divide las medianas ‘ ]

segun la proporcién 1/3- 2/3.

Vamos a acabar este apartado
definiendo el ortocentro. El ortocentro
es el punto donde se cortan las alturas
de un tridngulo. Altura es la recta

trazada desde un vértice perpendicular

al lado opuesto. Para trazar una altura,

desde el vértice correspondiente trazamos un arco que corte al lado opuesto en dos
puntos. Dicho lado se puede prolongar. La mediatriz del segmento que definen estos
dos puntos coincide con la altura.
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6.5.1.2 ALGUNOS TRAZADOS DE TRANGULOS

Vamos a ver como trazariamos un tridngulo equilatero conociendo la medida del lado.
El triangulo equildtero lo encontramos en muchas estructuras de la naturaleza ya sea
en formas minerales como vegetales. El conocimiento de esta forma es de gran ayuda

para los proyectistas.

Para trazar un tridngulo equildtero de lado
conocido solo tenemos que situar dicho lado
horizontal. Después haciendo centro en sus
extremos y con radio el referido lado en
trazamos dos arcos que nos posicionan el
tercer vértice.

. ®
|| v
llustracion 1. Estructura autoportante triangular //\
// \
J %
/ \
\\
%
/ \
\
j \
Cuando conocemos los tres lados de un 1
/ \
tridngulo genérico, situamos en horizontal X
. / \
uno de los lados y haciendo centro en los / \,

. / A\
extremos con radio los otros lados trazamos / \..\
arcos que nos localizan el tercer vértice. En L 5
este caso hemos dibujado un tridngulo A ¥
escaleno.

,i b= -5 B

Para trazar un triangulo isdsceles
conociendo el lado diferente y la altura
correspondiente a ese lado, primero
situamos el lado en horizontal, luego
trazamos su mediatriz y sobre ella desde
el lado trasladamos la  altura.
Conocemos entonces el tercer vértice

del tridngulo buscado.
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El tridngulo rectangulo conociendo sus
catetos se dibuja simplemente situando
dichos catetos perpendicularmente. De
forma directa obtenemos la hipotenusa. La
hipotenusa es el lado mayor opuesto al

angulo de 90° y los catetos son los lados
perpendiculares entre si.

£
E S

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 14. Realizar los siguientes problemas graficos.

1) Dibujar en un triGngulo de 65, 80 y 72 milimetros de lados los cuatro puntos
notables. 2) Dibujar un triGngulo isésceles si conocemos el lado diferente de 43
milimetros y los lados iguales de 55 milimetros. 3) Dibujar un triGngulo rectngulo
conociendo la hipotenusa de 68 milimetros y un cateto de 28 milimetros. 4) Dibujar
un tridngulo equilatero de 70 milimetros de lado. 5) Dibujar un triGngulo isésceles
cuyo lado diferente mide 43 milimetros y la altura es de 65 milimetros.

6.5.2 CUADRILATEROS

Los cuadrilateros son poligonos de cuatro lados




Los cuadrildteros los podemos clasificar en:

1) Paralelogramos con lados dispuestos paralelos dos a dos. Estos paralelogramos se

subdividen en cuatro grupos: cuadrados, rectangulos, rombos y romboides.

2) Trapecios que tienen dos de sus lados paralelos. Se dividen en rectdngulos,

isdsceles y escalenos.

3) Trapezoides: son los cuadrilateros mas irregulares.

6.5.2.1 CUADRADO

v

llustracion 2. Jorge Varas. ReykjaviK, 1972

Para dibujar un rectangulo
conociendo la medida de sus lados,
operamos como con el cuadrado solo
gue teniendo en cuenta la diferencia
de longitud de las aristas.

El cuadrado es una figura de notable presencia
en la arquitectura y el urbanismo, también en
la configuracidon espacial de muchos juegos
(ajedrez, damas, tangram chino...) por eso es
también una figura basica cuando llega el
momento de proyectar. El cuadrado tiene
cuatro lados iguales y cuatro angulos rectos.
Las diagonales son iguales y se cortan en el
punto medio perpendicularmente.

Para dibujar un cuadrado conociendo su lado,
situamos el lado en horizontal para trazar
perpendiculares a él en sus extremos sobre las
gue llevamos la longitud de dicho lado.

6.5.2.2 RECTANGULO

El rectangulo tiene lados opuestos iguales,
angulos todos rectos y diagonales iguales que
se cortan en el punto medio.

[N . ®
* ®
n %
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6.5.2.3 ROMBO

El rombo tiene todos sus lados iguales, las diagonales son diferentes pero se cortan en
el punto medio perpendicularmente.

Si tenemos que trazar un rombo conociendo sus diagonales, colocaremos dichas
diagonales teniendo en cuenta su posicién (perpendiculares, cortandose en el punto
medio). Para ello habrda que trazar las mediatrices de ambas previamente.

<

6.5.2.4 ROMBOIDE El romboide tiene los lados y los angulos opuestos iguales. Las
diagonales son diferentes pero se cortan en el punto medio. Vamos a dibujar un
romboide conociendo los lados y uno de los angulos. Tenemos que situar un lado en
horizontal y luego trasladar el angulo dado en uno de los extremos. Sobre esa recta se
traslada el otro lado. Mediante paralelas obtenemos el cuarto vértice.

e , e ——
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B 6.5.2.5 TRAPECIO RECTANGULO

TYT 17
L

L . El trapecio rectdngulo tiene uno de sus

A lados formando dngulos rectos con las dos
bases. Para trazar un trapecio rectangulo
conociendo las bases y la altura se situa la

‘ \ base mayor en horizontal trazando una

| perpendicular en uno de sus extremos.

-

\ Sobre esta perpendicular se traslada la
altura y en el otro extremo de ella se traza
\ una nueva perpendicular con la medida de
5 - Y la base menor.

P

6.5.2.6 TAPECIO ISOSCELES

En el trapecio isésceles los angulos que forman cada una de las bases con los lados
adyacentes son iguales. Las dos diagonales en este trapecio miden lo mismo. Si
tenemos que trazar un trapecio isésceles conociendo las bases y la altura, primero
dividiremos cada una de las bases en dos partes iguales mediante una mediatriz.
Después sobre la mediatriz de la base mayor trasladaremos la medida de la altura
haciendo centro en el punto medio de dicha base. Por el otro extremo de la altura
trazaremos una paralela sobre la que llevamos la base menor teniendo en cuenta que
dicha altura la divide en dos partes iguales.

)

.l.
4

TNT

6.5.2.7 TRAPECIO ESCALENO
El trapecio escaleno solo cumple la condicion de tener dos lados paralelos.
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Vamos a dibujar un trapecio escaleno conociendo las bases y las diagonales. Primero
situamos la base mayor AB en horizontal y le sumamos la menor CD obteniendo el
punto M. Desde M con radio la diagonal BD trazamos un arco y desde A con radio la
diagonal AC trazamos otro arco; donde se cortan estos dos arcos esta posicionado el
vértice C. Para hallar el vértice D, trazamos un arco de radio BD con centro en B y otro
arco con la medida de la base menor CD con centro en C. el corte de los dos arcos me
permite obtener el cuarto vértice D.

6.5.2.8 TRAPEZOIDE

El trapezoide solo cumple la condicion de tener cuatro lados.

ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 15. Realizar los siguientes problemas graficos.

1) Dibujar en un cuadrado que tenga una diagonalkde 65 parfi. 2) Dibujar un
rectdngulo que tenga una diagonal de 65 mm y un ladoweé 23 mm. 3) Dibujar un
rombo de 52 mm de lado si estos ademas forman un angulo de 302. 4) Dibujar un
romboide de lados 55 y 33 mm que forman un éangulo de 459. 5) Dibujar un trapecio
rectngulo de bases 35 y 62 mm y de 48 mm de altura. Con las mismas medidas
dibujar un trapecio isésceles. 6) dibujar un trapecio escaleno de 83 y 62 mm las bases
AB y CD respectivamente y con diagonales AC de 73 mm y BD de 58 mm.
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6.5.3 POLIGONOS REGULARES

Los poligonos regulares se caracterizan por tener todos sus lados y todos sus angulos
iguales. Siempre se pueden inscribir en una circunferencia cuyo centro esta
posicionado en el centro del poligono o punto donde se cortan las mediatrices de los
lados. En un poligono regular debemos tener en cuenta algunos elementos
geomeétricos.

Diagonal es el segmento que une dos vértices no consecutivos de la figura. Diagonal
principal es el segmento que une dos vértices y pasa por el centro del poligono. La
altura en los poligonos con un numero de vértices impar es el segmento que pasando
por un vértice es perpendicular al lado opuesto, en los de vértices pares es el
segmento perpendicular a dos lados paralelos. La apotema es el segmento trazado
desde el centro del poligono perpendicular al lado.

Vamos a estudiar el trazado de los poligonos regulares en funcién de dos datos
aportados: conociendo la circunferencia en el que estd inscrito el poligono o
conociendo la medida del lado.

El tridngulo equildtero y el cuadrado ya los hemos estudiado en los apartados
anteriores conociendo ambos datos. Vamos entonces a estudiar otros poligonos
utilizados con frecuencia para disefiar o construir.

llustracion 3. Jorge Varas. El rostro del juego y la pasion.
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6.5.3.1 PENTAGONO
-Conociendo la circunferencia que lo circunscribe

Para trazar un pentagono conociendo la circunferencia que lo circunscribe dividimos
con dos didmetros perpendiculares la circunferencia que se nos aporta en cuatro
partes iguales. Haciendo centro en un extremo (D) de uno de los didmetros y con radio
el de la circunferencia, trazamos un arco que nos permite obtener dos puntos que
unidos sirven para localizar el punto medio del radio (DO). Unimos este punto medio
(1) con el vértice A y trazamos un arco Al con radio en A que al cortar al didametro
posiciona el punto (2). El segmento A2 tiene la longitud del lado del pentagono
buscado. Esta medida se traslada alrededor de la circunferencia a partir de A hacia la
derecha y hacia la izquierda de este punto para disminuir los posibles errores de
trazado.

-Conociendo la medida del lado.

Situamos el lado en horizontal para determinar su punto medio (1) mediante una
mediatriz. En un extremo del segmento (B) trazamos una perpendicular y nos llevamos
sobre ella el valor del lado dividido entre 2. Obtenemos el punto (2). Unimos el otro
extremo del segmento (A) con el punto (2) y desde (2) le sumamos a este segmento la
distancia (2B). El segmento (A3) representa la diagonal de nuestro pentdgono. Con
esta distancia haciendo centro en A y en B, trazamos dos arcos que posicionan el
tercer vértice de la figura (C). Los dos vértices que faltan para completar la figura se
obtienen haciendo centro en A, By C con radio la medida conocida del lado.
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6.5.3.2 HEXAGONO
-Conociendo la circunferencia que lo circunscribe

Para trazar un hexagono regular conociendo la circunferencia que lo circunscribe
tendremos en cuenta que la medida del lado coincide con la del radio. Partiendo de
esta cualidad dividimos la circunferencia en dos partes iguales con un didmetro (AB).
Con la medida del radio trazamos arcos con centro en Ay en B para obtener los cuatro
vértices que nos faltan.




-Conociendo el lado

i

Para trazar un hexagono regular dado su lado, A 5
tendremos en cuenta que la medida del lado
coincide con la del radio. Partiendo de esta
cualidad con la medida del lado haciendo

centro en sus extremos A y B trazaremos dos
arcos que se cortan en un punto (0) que sera
el centro de la circunferencia que circunscribe
al poligono. Sobre esa circunferencia se
traslada la medida del lado a partir de Ay B
obteniéndose los vértices que faltan.

6.5.3.3 HEPTAGONO . L4
-Conociendo la circunferencia que lo circunscribe

Para trazar un heptdgono regular conociendo la circunferencia que lo circunscribe
trazaremos un diametro vertical 1-2. Con centro en 2 trazamos un arco con la medida
del radio de la circunferencia para obtener los puntos 3 y A. Este ultimo le
consideraremos vértice de la figura. Unimos estos puntos 3 y A para cortar al didmetro
en el punto B’. El segmento AB" es la medida del lado del poligono buscado.
Trasladamos dicha distancia a partir de A utilizando los dos sentidos y la circunferencia
inicial quedara dividida en siete partes iguales
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-Conociendo el lado

Para trazar un heptagono regular conociendo su lado, con centro en los extremos Ay B

del lado obtenemos el punto (1) que equidista de ambos la distancia AB. A su vez

trazamos la mediatriz del lado pues sobre ella estard el centro de la circunferencia que

c

AN

6.5.3.4 OCTOGONO

circunscribe al poligono. Para localizar
dicho punto trazamos una perpendicular
a AB por el extremo B y luego trazamos
la bisectriz del angulo BAl. Donde se
cortan estas dos lineas tendremos el
punto (2). Pinchando en A con radio (A2)
trazamos un arco que corta a la
mediatriz en (0) centro de |la
circunferencia. Se traza la circunferencia
de radio (OA) o (OB) y se traslada el lado
AB alrededor de la circunferencia a
partir de A y B. Donde la mediatriz corta
a la circunferencia tenemos el vértice
(C).

-Conociendo la circunferencia que lo circunscribe

Se divide la circunferencia en cuatro partes iguales mediante dos diametros

perpendiculares. Las bisectrices de los cuatro angulos rectos interiores dividen la

circunferencia en ocho partes iguales.
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-Conociendo el lado

Primero dibujaremos un cuadrado AB12 con la medida del lado conocido.
Determinamos la mediatriz del lado porque sobre ella estara posicionado el centro de
la circunferencia que circunscribe a nuestro octégono. Trazamos una diagonal del
cuadrado dibujado para obtener su centro (O°) que nos permite dibujar la
circunferencia circunscrita de este cuadrado. Donde esta circunferencia corta a la
mediatriz tendremos el centro de la circunferencia circunscrita de nuestra figura. La
trazamos y trasladamos la medida del lado a partir de Ay de B.

6.5.3.5 POLIGONO DE “N” LADOS INSCRITO EN UNA CIRCUNFERENCIA DE RADIO
CONOCIDO

Dividiremos el diametro de la circunferencia utilizando el teorema de Tales en un
numero de partes iguales (n) que sea el mismo que lados tenga el poligono. Uno de los
extremos del didmetro serd un vértice (A) del poligono. Haciendo centro en los
extremos del diametro y con radio dicho didmetro, trazaremos dos arcos para obtener
un punto (M). Uniremos este punto M con el punto (2) de las divisiones realizadas en
el didmetro. Donde esta recta trazada desde M corta a la circunferencia por segunda
vez, obtenemos el punto B también vértice de nuestra figura. Trasladamos dicho lado
AB alrededor de la circunferencia para obtener los demas vértices.

A continuacion vamos a dibujar un poligono de nueve lados.
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ACTIVIDAD EXPERIMENTAL 16. Dibujar los siguientes poligonos regulares: A)
Pentdgono, Hexdgono, Heptdgono, Octégono y Decdgono inscritos en circunferencias
de 110 milimetros de diGmetro. B) Pentdgono, Hexagono, Heptédgono, Octégono de
35 milimetros de lados
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POLICLETO Nacido en Argos alrededor del afio
480 antes de Cristo fue junto a Fidias y Mirdn
uno de los mas grandes escultores de la
antigliedad cldsica. A partir de su conocimiento
de las teorias matemadticas de los fildsofos
pitagoricos, escribidé un tratado de escultura en
el que establecia un canon de proporciones
destinado a conseguir un ideal de belleza
aplicado a la figura humana. Para poder
alcanzar, a través del arte, un concepto de
belleza equiparado con la armonia y la
perfeccidn, este se debia vincular de forma
directa con las matematicas y con la simetria. El
racionalismo de Policleto y de otros escultores

griegos permiti6 que los cdnones de
llustracién 4. proporciones deducidas a partir de la

geometria se adaptaran a la observacion
rigurosa de la naturaleza. La estatua que asume todas estas creencias y constituye un
ejercicio intelectual sumamente consciente es la mas famosa de este escultor,
representa a un hombre joven andando con una lanza al hombro, es el Doriforo (el que
lleva una lanza) o Canon. Es una pieza programatica con la que se pretendia demostrar
cuales eran las proporciones ideales del cuerpo humano.

VILLARD DE HONNECOURT Nacio en Picardia (Francia) y murid hacia el afio 1250. Fue
un arquitecto o maestro de obras que ha pasado a la historia gracias a un cuaderno
realizado entre el afio 1220 y 1240 con 250 dibujos. En este extraordinario documento
se manifiesta un interés por los nuevos avances en
arquitectura y escultura, asi como por las cuestiones
técnicas aplicadas para trabajar en estos ambitos
artisticos. En este documento acopié una gran diversidad
de testimonios sobre las técnicas constructivas y de

ingenieria, sujetas a principios geométricos que luego se
aplicarian a la arquitectura y a la representacion de la
figura humana o a motivos animales y vegetales. Asumia
una preocupacion reiterada en sus dibujos por encajar los
diferentes motivos representados en un esquema
geométrico. Dibuja diversos rostros inscritos en
triangulos, cuadrados o circulos, para garantizar una
construccion coherente; una oveja es circunscrita en un

cuadrado mas un triangulo, un perro en cuatro tridngulos !lustracions.
o un aguila en una estrella de cinco puntas.
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LUCA PACIOLI El franciscano Luca Pacoli
nacié en 1445 en el pequefio pueblo de
Borgo San Sepolcro situado entre la
Toscana y la Umbria a apenas 38
kilbmetros de Arezzo. Mientras vivio fue
muy considerado en los ambientes
artisticos y cientificos del norte de Italia
en los primeros afios del siglo XVI, sin
embargo su fama se perdié al poco
tiempo de fallecer, tan solo algunos
eruditos matemadticos vy tratadistas
conoceran su obra. Sera a partir del
resurgimiento del espiritu nacional

Ilustracion 6. italiano en la segunda mitad del siglo

XIX, cuando su obra adquiera un nuevo
interés bien merecido. Sin ser un matematico en el sentido estricto del término como
Kepler, su obra oscila entre dos concepciones antitéticas de esta disciplina: Ila
pragmatica y la especulativa de derivaciones misticas influenciada por el pensamiento
de Platon. Rememorando a Pitdgoras declarard que “la ciencia matemdtica se debe
entender como la suma de aritmética, geometria, astrologia, musica, perspectiva,
arquitectura y cosmografia” aportando un horizonte enriquecido de la materia que
estudiaba. La Divina proporcion (1496-98) es su obra mas conocida; en ella alude a la
determinacion del nimero dureo como termino esencial de estructuracién geométrica
y como principio universal y objetivo de belleza. Pacioli convivié con muchos de los
grandes artistas de su tiempo: Alberti, Piero della Francesca, Bramante, Leonardo... y
divulgd su pensamiento geométrico en las mas importantes universidades de ltalia:
Bolonia, Florencia, Venecia, Napoles, Roma, Milan, Urbino, Perugia, Padua.

PABLO PALAZUELO (Madrid, 1915-2007) Pintor
y escultor que practicé un arte analitico
interesado en vincular el lenguaje geométrico
con la configuracién material y simbdlica del
universo. Sus palabras “Las matemadticas son el
lenguaje de la naturaleza y si no se habla ese
lenguaje no se podrd apreciar su misteriosa

belleza”, “a partir de una estructura tan lucida
como un teorema, las lineas, planos y ritmos !'lustracion7.Pablo Palazuelo

investidos de color acaban en volumenes que se

despliegan de forma subita, como dibujos en el aire”, dejan constancia de su interés
por vincular su produccidn creativa con la matematica y la geometria. Segun el pintor
Luis Gordillo “Palazuelo pertenecia al grupo de los grandes junto a Chillida y Tdpies y
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fue el pintor de la geometria, entendida esta como metafisica”, “fue un mistico, un
poeta, un artista solitario que se consagro exclusivamente a sus pinturas”.

RELACION DE IMAGENES (por orden de aparicién)

1 Estructura autoportante triangular.
http://www.rgbstock.es/photo/nqjQDPi/abstracta+moderna+estructura+de+te
cho

2 Jorge Varas. Reykjavik, 1972. 2011. Aluminio anodizado. 50x 50 cm. Coleccién
particular. Fotografia Jorge Varas

3 Jorge Varas. El rostro del juego y la pasion. 2000. Madera de iroko y framiré.
127x 127 x 7 cm. Coleccion particular. Fotografia Jorge Varas

4 Policleto. Doriforo. Copia romana. Original 450 a.de C. Marmol. Museo
Arqueoldgico Nacional de Napoles. Fotografia Jorge Varas

5 Villard de Honnecourt. Dibujo de su cuaderno. 1220-1240. Biblioteca Nacional
Paris. http://medieval.mrugala.net/Architecture/Villard%20de%20Honnecourt/

6 Jacopo De’Barbari. Retrato de Fray Luca Pacioli. 1545. Oleo sobre table. 120 x
99 cm. Galeria Nacional de Campodimonti. Napoles.
http://www.biografiasyvidas.com/biografia/p/pacioli.htm

7 Retrato de Pablo Palazuelo.
http://cultura.elpais.com/cultura/2004/04/01/actualidad/1080770403_850215
.html
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Este texto se acabo de redactar el dia 28 de Julio del afio 2016, casualmente ciento
veintinueve afios después del nacimiento del inolvidable Marcel Duchamp.
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