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"Puede decirse que la geometria es a las artes plasticas
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1. [Hacia la creacién de un
lenguaje geomeétrico






1.1: Formulacion de objetivos

Desde tiempos lejanos, una de las preocupaciones del hombre ha sido conocer
el mundo en el que se movia y que le rodeaba. En su afan por aprehenderlo surgio
la geometria, estudio de la medicion de la tierra (geo: tierra, metria: medida). Este
interés constante ha hecho que se evolucione y profundice en este tema partiendo
de la geometria pura a las distintas aplicaciones que suscitase.

Por un lado, nos interesa conocer la evolucidon que la geometria ha tenido a lo
largo de los afios, pero teniendo en cuenta el terreno en el que nos movemos. Por
ello también haremos una alusién a la geometria en el arte.

Por otro lado, nos parece que hasta ahora, el campo de la geometria y el arte
caminaban en paralelo, pero no habia una simbiosis entre ambos. La geometria ha
formado parte de las expresiones pictdricas pero desde un punto de vista de la
composicion interna de la obra. A nosostros nos interesa indagar y ampliar el
conocimiento de la geometria desde lo visible en las expresiones pictdricas, desde
la utilizacion de un sistema u otro de representacién asi como de sus elementos
basicos.

Por eso la realizacion del presente estudio responde a la necesidad de adecuar
la geometria descriptiva, asi como los sistemas de representacion al &mbito de la



pintura, proponiendo para su comprension un lenguaje geomeétrico en esta area
desde la que fundamentar nuestra vision geomeétrica en el arte.

Dentro de la comunicacién y de la comunicaciéon visual en particular, se han
definido distintos lenguajes facilitadores del acto comunicativo. Nadie duda del
lenguaje escrito, del lenguaje de los sordomudos, del lenguaje hablado, y parece
que el lenguaje visual ya estad aceptado entre nosotros como un lenguaje mas.
Nuestro interés es seguir profundizando en este lenguaje visual, y puesto que nos
proponemos estudiar las expresiones pictoricas desde la geometria, también
queremos definir un lenguaje geomeétrico que nos facilite un mayor entendimiento
desde este campo.

Puesto que nuestra intencidon es proponer un lenguaje, haremos referencia a
la comunicacion para posteriormente centrarnos en la comunicacion visual dentro
de la que se englobaria, siempre desde el enfoque de la geometria.

Al entender la propuesta como un lenguaje geométrico, el estudio
comprenderd la definicion y el analisis del 1éxico (conjunto de los elementos basicos
(palabras) pertenecientes a la actividad pictérica), asi como una sintaxis, entendida
ésta como la parte de la gramatica que ensefla a coordinar y unir las palabras para
formar las oraciones y expresar los conceptos desde una perspectiva artistica
(sistemas de representacion).

Si hablamos de comunicacién visual, y por tanto de lenguaje geométrico,
también pretendemos que este Ultimo se presente como una metodologia para
transmitir ciertos mensajes. Cuanto mas conozcamos los elementos que intervienen
en esta comunicacioén visual en el campo de la pintura, mas educados estaremos
visualmente en la geometria.



Como vemos en la introduccidon son varias las preocupaciones que nos han
llevado a plantear nuestra tesis: la creacidon de un lenguaje geométrico en la pintura
y el aprendizaje de los sistemas de representacion desde las expresiones pictdricas.

Hasta aqui, hemos hablado del arte en general, pero nos interesa acotar
nuestro campo de estudio. Por ello hemos decidido centrarlo en la pintura, en la
imagen pictoérica (imagen en dos dimensiones), pues como veremos, la base de la
geometria descriptiva es la representaciéon del espacio tridimensional en un espacio
bidimensional. Partimos de las expresiones pictéricas al considerar que los sistemas
de representacion pasan de la realidad en tres dimensiones a las dos dimensiones
del cuadro, o del soporte en general.

La tesis que exponemos es la existencia de un lenguaje geométrico implicito
en las obras de arte, mas claramente visible en determinadas épocas de la Historia
del Arte que en otras. Por ello no pretendemos que la exposicion visual sea un
recorrido lineal de la misma, sino como una anotacién a los distintos estilos o
pintores mas representativos.

Este lenguaje geométrico nos llevara a un mejor entendimiento de aquellos
sistemas de representacion de la geometria descriptiva, que también tienen su
cabida en las expresiones pictoéricas, pero que sin embargo, tienen ciertas libertades
inconcebibles en geometria.

Puesto que partimos de la base de que las expresiones pictéricas contienen un
lenguaje expresivo que iremos incluyendo dentro de una comunicacion y para ello
es necesario definir cual sera el Iéxico utilizado por los artistas que, combinado, nos
creara un lenguaje geométrico basado en los sistemas de representacion.

Analizando diferentes obras, se ha mostrado evidente la existencia de un
léxico, que basado en los elementos basicos de la geometria descriptiva (punto,



linea y figuras geométricas), como generadoras de cualquier trazo, de cualquier
comunicacion, permitiran al pintor expresar de manera personal, y desde multiples
enfoques, lo que desea.

Como hemos comentado ya, en nuestra tesis habra un apartado dedicado a la
comunicaciéon, y por ello cabe aqui destacar que en nuestra investigacién nos
interesa el aspecto denotativo de la misma. Por ello, no analizaré cual es el motivo
o las circunstancias que hicieron posible la obra de arte, sino una vision objetiva en
la medida de lo posible.

Hemos decidido que el argumento central debe ser visual, porque aquello que
hemos decidido defender, procede de observar cuadros. En cualquier caso, el
objetivo final de esta tesis es dejarla abierta e ir ampliando el Iéxico, asi como
definiendo el lenguaje, siempre desde el analisis visual de las obras pictoricas.

Resumiendo, los dos objetivos generales que articulan esta tesis son:

A. Si es posible crear y definir un lenguaje geomeétrico y su integracion
en la configuracion de obras de arte.

Una vez analizada esta cuestidn el siguiente paso seria:

B. Proponer un aprendizaje de los sistemas de representacion a través
de las expresiones pictdéricas, desde el aspecto geométrico, una vez
establecidas las caracteristicas de este tipo especifico de lenguaje y
comprobar la eficacia del método propuesto en cuanto a:

a) la capacidad de representacion geomeétrica descriptiva en el arte
b) al desarrollo de la capacidad expresiva en el arte

Desde este estudio, propuesto como un sistema de aprendizaje, se quiere
profundizar en la utilizacion de dichos elementos basicos, asi como de las



combinaciones entre ellos con la posibilidad de conformar un lenguaje que nos
proporcione el entendimiento de los distintos sistemas de representacion utilizados
en las expresiones pictoricas.

De acuerdo con lo anterior, se han establecido cuatro objetivos concretos:

1. Definicién y analisis de los elementos geométricos basicos de la geometria,
para su posterior adecuacion a las obras pictdricas escogidas entre las mas
representativas.

2. La combinacion de los elementos geomeétricos basicos nos dara a conocer
las formas geométricas basicas, que, combinadas entre si, creardn volumen
mediante los distintos planos que ellas conforman.

3. Una vez conocido el Iéxico geométrico basico, podemos profundizar, creando
un lenguaje que llevado a la pintura nos muestre los distintos sistemas de
representacion, (desde la geometria descriptiva a la geometria en las expresiones
pictéricas)

4. Definido el lenguaje, propondremos un sistema de aprendizaje de los
sistemas de representacion aplicados a las expresiones pictoricas.

Cuando queremos representar algin motivo, de manera pictorica,
necesitaremos pasar de algo tridimensional a la bidimensionalidad del lienzo o del
soporte escogido. Nos basaremos en los sistemas de representacion de la geometria
descriptiva, haciendo una comparacion, matizando las diferencias que puedan surgir
entre unos y otros. Por ejemplo, en geometria descriptiva, es una condicién
imprescindible la reversibilidad del sistema, sin embargo esta condicibn no es
necesaria en la pintura, puesto que ésta se da por concluida en su elaboracion
bidimensional cuando el artista asi lo cree oportuno, y la reversibilidad se da cuando
se entabla una comunicacién entre la obra y el espectador.



Una vez propuestos los objetivos generales que articulan esta tesis, debemos
tener en cuenta la posibilidad de contar con otros objetivos de tipo operativo, que
surgen a raiz de los primeros.

Los objetivos operativos presentes en esta investigacion seran:

En cuanto al objetivo general A:

1. Si el método propuesto posibilita analizar la geometria desde las
expresiones pictdricas.

2. Si el conocimiento del nuevo lenguaje nos permite aumentar las
herramientas expresivas que tenemos a nuestro alcance.

3. Si el conocimiento de la geometria desde las expresiones pictoricas permite
conocer los fundamentos de los elementos geométricos asi como la geometria
descriptiva

En cuanto al objetivo general B:

4. Si el conocimiento del nuevo lenguaje permite al alumno ampliar su
creatividad.

5. Si el método propuesto nos permite ampliar la mirada critica al analizar las
obras de arte en general.

6. Si el método propuesto abre nuevas vias de representacion artistica, a
través del lenguaje geométrico.



Después de planteados los objetivos generales, nos parecio interesante llevar
a cabo nuestra propuesta dentro de un marco existente de ensefianza, como es el
Centro de Estudios Superiores Felipe Il de Aranjuez.

El Ces Felipe Il nace en el afio 2001 como respuesta a una necesidad de
ampliar las plazas para el ingreso a la licenciatura de Bellas Artes de la Universidad
Complutense de Madrid. Ubicado en la localidad de Aranjuez, esta patrocinado por
el Ayuntamiento de Aranjuez, la Comunidad de Madrid y la Universidad Complutense
de Madrid (UCM).

Este centro, al estar patrocinado por la UCM, adopta sus planes de estudio de
2000 que contemplan, en primer curso del primer ciclo de la licenciatura de Bellas
Artes, entre otras, la asignatura de “Sistemas de Analisis Geométrico de la Forma y
la Representacion I” (de ahora en adelante SAGFRI).

La asignatura SAGFRI que hemos elegido para llevar a cabo nuestra
investigacion contempla el estudio de la geometria descriptiva. Por otro lado
tenemos que tener en cuenta que esta asignatura se ubica en una licenciatura de
Bellas Artes.

A raiz de estas consideraciones en cuanto a la geometria y el arte, y del
contexto en el que centramos nuestra investigacion, consideramos que tenemos que
abordarla desde los siguientes enfoques:



Dentro del campo de la geometria vemos un vacio en cuanto a un analisis de
la relacién de ésta con la pintura como medio de expresion. Mucho se ha hablado de
comunicacion visual pero siempre desde el campo del disefio y no tanto desde la
pintura.

1. Conocimiento de los elementos basicos que componen la geometria en el
Arte, como el punto, la linea, las formas geométricas para posteriormente
adentrarse en el volumen, y en las relaciones existentes entre ellos y el
espacio.

Considerando la pintura como una forma de comunicacién del autor con el
espectador nos proponemos definir un lenguaje geomeétrico para que ambos, pintor
y espectador tengan un abanico mas amplio de conocimientos y con ello una
posibilidad mayor de expresién y comprension.

Pero para poder transmitir desde la geometria aquello que queramos expresar
deberemos conocer un lenguaje especifico que es el que nos proponemos plantear
desde esta investigacion. Al igual que en el lenguaje tradicional si conocemos las
palabras y conocemos las reglas podremos hablar de geometria desde la pintura,
desde la expresion pictérica.

1. Interés por los distintos sistemas de representacion que posibilitan el
paso de las tres dimensiones del espacio a las dos del soporte.

Por otro lado, y a través de la observacion, nos hemos percatado de la infinidad
de obras que utilizan estos sistemas de representacién, y no Unicamente la
perspectiva, tan tratada en la pintura, sino aquellos otros como el sistema acotado,



el diédrico y el axonométrico que encontramos en distintos estilos, asi como en
distintas épocas de la historia del arte.

2. Importancia de aspectos en la representacion otros que una
representacion fidedigna de la realidad, como pueda ser el mensaje que en
cada momento quiera transmitir el artista, con la ayuda de los elementos
geomeétricos basicos.

Tenemos que tener en cuenta que uno de los condicionantes de la geometria
descriptiva es su caracter reversible. Es decir, que desde la representacién podemos
regresar al objeto real. Sin embargo nos parece que este aspecto no es relevante
en la pintura puesto que entran en juego otros factores en la creacion.

La observacion es la que nos ha llevado a la propuesta de un nuevo lenguaje
geométrico en la pintura, y también desde esta observacion nos planteamos
proponer una nueva metodologia para la ensefianza de los sistemas de
representacion.

Hoy por hoy, la asignatura SAGFRI en la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Complutense de Madrid, esta contemplada desde la geometria
descriptiva técnica, es decir sin tener en consideracion las aplicaciones que de ella
ha hecho la pintura. Si analizamos la situaciéon actual, podemos observar como la
asignatura no hace referencia al arte, y como las aplicaciones practicas que se
realizan estan méas enfocadas a una ingenieria que a una carrera de arte.
Esta situacion es la que nos lleva a proponer una nueva metodologia que aulune
ambos conceptos (ver Anexo |: dibujos alumno de comparacioén y muestra en pagina
506).

Los programas de dicha asignatura se centran exhaustivamente en el campo



de la geometria descriptiva desde un punto de vista matematico y técnico, y no
contempla una fusiéon entre la geometria y el arte, y mas aun un enfoque que pueda
también partir del arte para llegar a la geometria. Por ello pensamos que es
necesario:

1. Adecuar la asignatura al area de conocimiento general como es el Arte,
centrandonos en las expresiones pictdricas por ser aquellas que mejor recogen
el concepto de bidimensionalidad.

Una vez planteados los conceptos anteriores, vemos la posibilidad de proponer
una enseflanza de los sistemas de representacion pero, y aun partiendo de la
geometria descriptiva, aplicarlo al campo de las bellas artes y mas concretamente
al campo de la pintura. Creemos que a través de la pintura podemos comprender
mejor la geometria descriptiva.

2. Acercamiento practico al entendimiento de los distintos tipos de sistemas
de representacion, mediante un recorrido ilustrado de los mismos.

Desde esta investigacion, y a través del modelo de ensefianza propuesto,
queremos abrir nuevas vias de expresion artistica a través del lenguaje geométrico
aplicado a la pintura. Pretendemos una alternativa en la que estén presentes tanto
la geometria descriptiva como las expresiones pictéricas, dando a estas ultimas
mayor importancia al plantear la ensefianza de los sistemas de representacion en el
ambito de las bellas artes.



Esta tesis esta dividida en tres partes:

La primera es la presentacion del lenguaje geométrico propuesto que hemos
estado desarrollando, y que hemos enunciado brevemente en las lineas
anteriores.

La segunda es la propuesta de una ensefianza de los sistemas de
representacion desde este nuevo lenguaje.

La tercera es la comprobacion empirica de la eficacia del método propuesto.

El objeto material de esta investigacion, como ya hemos dicho anteriormente,
es la busqueda de un lenguaje geométrico en la pintura a través del cual nos
podamos expresar. A través de una profundizacibn en este lenguaje nos
adentraremos en los sistemas de representacion que tenemos a nuestra disposicion
en la geometria descriptiva, para ampliar nuestro conocimiento en las distintas
formas de expresion que disponemos.

Una vez expuestos los planteamientos previos a nuestra investigacion nos
interesa hacer un andlisis de aquellos conceptos que vamos a manejar a lo largo de
nuestra tesis. Para ello, la hemos dividido en dos partes bien diferenciadas:



Marco tedrico:

El primer apartado comprende toda la parte tedrica de la investigacién, que
recogeremos de las distintas fuentes a consultar. En un primer momento, y para
justificar la necesidad de la definicion de un lenguaje geométrico en la pintura,
abordaremos la comunicacién en general y la comunicacion visual en particular,
marco en el cual incluiremos nuestro lenguaje.

A continuacién propondremos los elementos geométricos basicos que
conformaran nuestro lenguaje, basandonos tanto en los fundamentos de la
geometria asi como en distintos autores plasticos que han hecho referencia a ellos
en sus textos escritos. Siguiendo en esta linea, tenemos que definir también los
sistemas de representacion disponibles, que provienen de la geometria descriptiva,
para entenderlos desde las expresiones pictoricas.

Por daltimo, haciendo un recorrido a través de la historia de la educacion
artistica y de las tendencias curriculares a lo largo del tiempo, propondremos un
modelo de aprendizaje de estos sistemas de representacion, unidos en todo
momento al aspecto pictérico ademés del técnico.

Marco Experimental:

Para completar esta investigacion nos ha parecido necesario poner en practica
los presupuestos pedagdgicos propuestos desde el marco teérico. Se trata de
comprobar cémo el conocimiento de un lenguaje geométrico, asi como de los
sistemas de representacion, nos permite a través del andlisis de distintas obras
pictéricas, ampliar nuestra capacidad de expresion.

Por otro lado, pretendemos que el alumno sea capaz de analizar desde una
perspectiva geométrica, otro lenguaje inmerso en las obras pictéricas, pero al que
no prestamos demasiada atencion. El mayor conocimiento del lenguaje geométrico
ligado a la pintura nos permite ampliar nuestra mirada y analizar desde otro campo,
no tratado hasta ahora, el infinito mundo de las expresiones pictoricas.



Para abordar la investigacion que nos ocupa hemos realizado una busqueda de
antecedentes que pudieran estar relacionados directamente con el tema de esta
tesis.

El objetivo prioritario de esta busqueda del estudio lo hemos centrado en las
siguientes cuestiones:

a) La geometria en el arte

b) Los sistemas de representacion desde una perspectiva artistica

¢) La geometria como lenguaje de expresion

d) La ensefianza de los sistemas de representacion

Tras haber consultado detenidamente los antecedentes relacionados con los
epigrafes indicados anteriormente, hemos constatado lo siguiente:

a) La geometria ha sido tratada partiendo de conocimientos elementales de
geometria plana y descriptiva, es decir desde una aspecto puramente técnico.

b) No ha habido una consideracién desde el punto de vista artistico de la
geometria y de sus sistemas de representacion.

¢) En algunas ocasiones se ha considerado la geometria en arte, pero
Unicamente como un estudio de la estructura interna de la composicién de la
obra de arte.



d) Por lo general el sistema de representacion mas estudiado ha sido la
perspectiva, dejando de lado los demas sistemas que tienen también su cabida
en la representacion artistica a lo largo de su historia.

e) Los sistemas de representacion no se han ensefiado haciendo referencia a
las expresiones artisticas, sino desde la geometria descriptiva Gnicamente.

Entre las tesis realizadas en Bellas Artes relacionadas con las investigaciones
anteriormente descritas, mencionaremos las siguientes:

Geometria y Pintura

Lorenzo Gonzalez Sanchez, en su tesis “El espacio en los primeros
realismos conceptuales”, analiza las distintas formas de representar en cada
momento histérico, teniendo en cuenta los condicionantes que influyen en la
creacion de un estilo artistico. Estudia la representacion espacial en primeras
civilizaciones, que actuan con criterio conceptual a la hora de expresarse sobre una
superficie plana, asi como el funcionamiento que tienen en cada momento los
elementos que configuran toda representacién. Hace una diferenciaciéon entre la
representacion perpectiva y la representacion conceptual.

La investigacibn denominada “La pintura y su realcibn geométrica, como
antecedentes a las posibilidades estético-plasticas de la geometria plana y
descriptiva” de José Luis Pérez Fiz en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Salamanca, en 1985, pretende que las formas rigidas de la geometria plana y del
espacio se puedan transformar o elevar a la categoria de artisticas por medio de los
colores las luces y sombras, asi como las técnicas y sus diferentes materiales para
que pueda producir la emocidon que debe poseer toda obra de arte. Para apoyar esta
propuesta el autor hace un amplio analisis de la pintura realizada en lo que va de
siglo con unas bases en las que la geometria se encuentra presente implicita o



explicitamente.

Miguel Ruiz Masip, en 1984 en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Politécnica de Valencia estudia en su tesis “Soluciones de representacion espacial en
la pintura de la corona de Aragéon de los siglos XIV y XV”, los sistemas de
representacion espacial en la baja Edad Media en la corona de Aragén. Sobre la base
de distintos retablos descubre la articulacion de seis sistemas distintos investigando
su evolucion y relacion muatua en el periodo considerado.

Para Guillem Torne Agusti de la Facultad en Bellas Artes de la Universidad
de Barcelona, su investigacion del afio 1990 “De la representacion plana del espacio
a la representacion tridimensional” es una reflexion sobre los métodos, sistemas,
procedimientos y recursos de representacion del espaico tridimensional, considerada
desde la practica de la creacion y expresion plastica. Estudia las herramientas que
actualmente estamos utilizando para a través de las deducciones pronosticar el
futuro.

“La representacion del espacio en la pintura contemporanea (el arte y el
espacio)” es una tesis realizada en el afio 1987 por Agustin Celis Gutierrez en la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid, en la que la
época de estudio se limita a dicha etapa historica.

En la tesis de 1985 “El espacio perspectivo en la historia del arte. La
perspectiva lineal como expresién del espacio pictérico en el siglo XX”, su autor,
Roberto Giménez Morell en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Politécnica de Valencia, analiza el espaico perspectivo e la pintura del siglo veinte a
través de la aplicacion de los sistemas de representaciéon de la geometria del
espacio. Trata asi de averiguar la incidencia de cada uno de estos sistemas pretende
demostrar la operatividad del lenguaje perspectivo en la creacion de espacio
pictérico.

M2 Luisa Hodgson Torres en 1993, en la Facultad de Bellas Artes de La



Laguna, en “Geometria y disefo de la realidad sensible desde las bellas artes”, hace
hincapie en la percepcion visual como fendmeno que desencadena pensamiento; la
realidad y la forma frente a ello, cobmo se comienza a definir la participacion del
artista en el conocimiento y comunicacion.

En cuanto a “Espacio y concepto de representaciéon en la alta edad media de
occidente”, su autor Saturnino Gutierrez Barriuso en la Facultad de Bellas Artes
del Pais Vasco, propone en el afio 1994, que el tratamiento del espacio en las artes
plasticas no entrafia estimaciones de orden formal y técnico tan solo, sino que
ademas, trasciende al campo de los significados con capacidad para alterar el
concepto de representacion. En esta tesis debemos decir que su autor se interesa
tanto por la pintura como por la escultura.

Podriamos resefiar alguna otra tesis, con temas demasiados focalizados en
algun aspecto de la representacién, pero no lo hemos considerado oportuno puesto
que el tema central se apartaba ligeramente del enfoque general previsto en nuestra
investigacion

Sistemas de representacion y ensefianza

En este apartado queremos resefar la tesis del afio 1990, “Conocimientos de
geometria practica en funcion de la didactica en Bellas Artes” de Pedro Guasch
Matutes en la Facultad de Bellas Artes del Pais Vasco, que hace una indagacion,
desde el dibujo y a partir de conocimientos elementales de geometria plana y
descriptiva, en el campo de los aspectos geométricos de la pintura, como son el
soporte plano del cuadro, las primeras organizaciones del cuadro, y los problemas
de representacioén relacionados con la percepcién visual.

En cuanto a la tesis realizada en 1985 por Ricardo Villar en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Politécnica de Valencia, “Fundamentacion diédrica en
el dibujo técnico: aspectos metodoldgicos y pedagogicos”, ésta centra su contenido



en dos fases. La primera expone un estudio de interpretacién entre el método
tradicional de Monge y el método directo o de cambio de posicidon que considera de
gran interés para cumplir los objetivos pedagdgicos. En la segunda fase se presenta
una investigacion descriptiva asistida por ordenador.

Una de la tesis relacionadas con la enseflanza es “La ensefianza de los
sistemas de representacion asistidad por ordenador” en la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Granada, y cuyo autor es Juan Beltran Chica en el afio 1989.
En ella se trata del desarrollo didactico dentro de los sistemas de representacion
asistido por ordenador, desarrollando para ello una serie de programas informaticos.

En este apartado cabe también resefar la tesis del afio 1993, de Francisco
Sabalza Boj en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad del Pais Vasco, “Los
sistemas de representacion y las Bellas Artes: una aproximacion critica al enfoque
tradicional orientada hacia su armonizacién con la disciplina de dibujo en Bellas
Artes”. En ella se analiza el enfoque tradicional sobre los sistemas de representacion
en lo que se refiere al modo en que se organiza el conocimiento para su transmision,
los acuerdos sobre los que se instituyen, los requisitos a satisfacer por la imagen y
la idea de campo de aplicaciones.

Y por ultimo tenemos de Juan Manuel Barredo Cahue en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad del Pais Vasco, la tesis, realizada en el afio 1987,
“Aspectos caracteristicos de los sistemas de representacion en una aplicacion
pedagdgica en Bellas Artes”, en la que el objeto principal es dotar al tratamiento de
los sistemas de representacién de unos aspectos distintivos, fundamentados en la
base pedagdgica que establece la relacion entre la imaginacion espacial, basado en
imagenes mentales y la representacion que supone un proceso dibujistico reversible
tridimensional-bidimensional.

Existen otras tesis relacionadas con la ensefianza y la geometria pero
enfocadas desde distintas perspectivas no relacionadas de forma alguna con la
presente investigacion que estamos realizando.



A la vista de todas las tesis consultadas, podemos constatar que la
combinaciéon lenguaje geométrico en las expresiones plasticas/ensefianza de los
sistemas de representacion no ha sido el objetivo prioritario de ningun estudio, por
lo que podemos decir que nos encontramos ante una investigacion de caracter
innovador.



1.2: La comunicacion visual

“En toda comunicacion se emplea un lenguaje, pero no todos los lenguajes
usan palabras...” 2
Peter Bonnici

Para defender la tesis que presentamos, haremos un recorrido a través del
concepto general de comunicacion para centrarlo en la comunicacion visual en
concreto. Es importante estudiar todos los elementos que intervienen en la
comunicaciéon en general, porque desde ellos sera mas facil el entendimiento de la
comunicacion visual. Una vez establecidas las caracteristicas basicas que intervienen
en un acto comunicativo, pasaremos a enumerar los elementos que compondran
una comunicacién en la pintura desde el punto de vista geométrico.




La presentacidon que haremos sera pormenorizada, pues lo que nos interesa es
conocer como se crea la comunicacion y la evolucion que ha tenido. Vivimos en un
mundo en el que cada vez nos rodean mas imagenes, creando asi una cultura visual
que podriamos definir como un sistema general de formas simbodlicas a las que se
accede por el sentido de la vista y que dota de significado al mundo en el que viven
las personas que pertenecen a dicho sistema.

La cultura visual es una de las herramientas que construye el significado de la
mente, es decir el sistema que da sentido a nuestras vidas. El conocimiento del arte
en general, como una de sus manifestaciones, y de la geometria en particular,
favorecera personas ilustradas en dichos temas.




teoria de la informacion

El primer concepto que tenemos que tratar si queremos hablar de
comunicacion es la teoria de la informacion. Denominada inicialmente como
teoria matematica de la Comunicacion por C. Shannon, en ella existia una
preocupacion por las sefiales fisicas que se transmitian y su meta era optimizar los
canales para que a través de ellos se emitiera el mayor nimero de mensajes.

El modelo que proponia la teoria de la informaciéon era que una fuente
modulada por un emisor, de acuerdo a un coédigo y a través de un canal, llega a un
receptor haciendo que sélo unas sefiales sean informacion, con la necesidad de
decodificarlo. En los inicios, se extrapola teoria de la comunicacion a teoria de la
informacion y el problema es ver a la primera como una mera transmision de
mensajes.

La teoria de la informacion no se ocupa en absoluto de los contenidos, se
ocupa de la probabilidad de los mensajes para que ocurran, dejando de lado los
problemas de la significacion que son propios de la semidtica.

semiodtica

Surgen entonces, dos corrientes preocupadas por la significacion de los
mensajes, y no tanto por la probabilidad de ocurrencia de los mensajes:

- En Europa: Ferdinand Saussure? . introdujo la nocion de semiologia,
ciencia, segun él, del uso y creaciéon de los signos en la vida social y que seria una
parte de la psicologia general. Para Saussure, la semidtica englobaria a la lingiistica,
y estudiaria el uso de todos los signos. Es una orientacion estructuralista que




considera a los signos como una estructura de dos elementos que no se pueden
separar:

- el significante como la base material, perceptiva del signo
- el significado como la imagen mental que el signo sugiere

Para Saussure, la lengua es un sistema de reglas formales y generales que
regulan los signos linglisticos que expresan ideas y, por ende, comparable a la
escritura, al alfabeto de los sordomudos, etc.

- En América: Charles Peirce rescata la palabra semiotica del uso griego
y la estudia en funcién de un proceso segun el cual la significacidn requiere
siempre de un tercer elemento que denomina el interpretante. En los afos
60 se unifica la terminologia creando la semidtica, como la ciencia que estudia los
signos y su significado.

Surge entonces la teoria de los signos, proceso por el cual se comunica y se
intercambia un conjunto de simbolos fundamentales denominados signos.

Saussure se preocupa de la estructura del signo, del proceso de significacion
por el cual vinculamos una unidad material con un contenido de conciencia. Peirce
considera por su parte que, en el signo existen dos planos que a su vez pueden ser
subdividido en otros dos. Hay un plano de la expresion puramente material (el
sonido que produce la lectura de una palabra), subdividido en la sustancia (material
fonico bruto) y la forma (las unidades fénicas que cada lengua o semiotica elige para
su expresion) y un plano del contenido (la representacion mental a la que nos lleva
ese sonido). Tenemos que tener en cuenta que esta subdivision es diferente segln
las culturas.

Puesto que estamos hablando del signo y de la importancia de su significacion,
debemos hacer alusion a la clasificaciéon que Peirce hace de los signos:




- Indices: son aquellos que estan directamente causados o motivados por
aquello que designan. Existe una relacion de necesidad entre el significado, el
referente designado por el signo y él mismo. (ej.: veleta orientada por su propia
definicidon: hace viento)

- Iconos: son los signos que guardan una semejanza con el objeto que
designan. Necesariedad entre referente y signo. (ej.: dibujo realista)

- Simbolos: no tienen relacion con el referente que designan méas que el
convencional. Pueden ser habituales o puramente arbitrarios. (ej.: la palabra)

Puede haber informacion sin significacion y significaciéon sin comunicacion,
pero no puede haber comunicacion sin significacion y sin informacion.

teoria de los contenidos

En la evolucién de la semidtica, se pasa de la teoria de los signos a la teoria
de los contenidos, a una preocupacion de la organizacién de los signos, de sus
reglas de regulacion de las relaciones de los signos con la vida real y con los
acontecimientos que designan.

Llega un momento en que la teoria de los signos no puede dar cuenta de como
éstos se forman y en la evolucibn de la semidtica se pasa a la teoria de los
contenidos:

Preocupacién de organizacion, de las reglas de regulacién de las
relaciones de los signos con la vida real y acontecimientos que designan.

Surgen asi dos nociones de la semidtica:
- denotacién: denominacién a la atribucién inmediata de un significado o
un significante. El aspecto denotativo de un signo es que el significante transmite un




determinado contenido de forma primaria.

- connotacion: cada significante, en segundo lugar remite a ciertos
valores afectivos, de evocacion, ideoldgicos que estan asociados al contenido basico
de ese signo. Esta dimension connotativa explica las relaciones de aceptacion y
rechazo de los usuarios con los signos por lo tanto tiene un poder superior al valor
denotativo del signo.

El significado de los signos no depende de ninguna teoria académica, sino del
uso que la cultura le da. Seguln una teoria de los signos y de los contenidos, el
significado de un signo era algo que correspondia establecer al cédigo inmanente a
la estructura del signo. El emisor tiene el poder sobre el significado y el del receptor
de interpretar y valorar esos signos.

teoria de la comunicacion

De la evolucion de la semidtica de Saussure y de Peirce a principios de siglo,
surge la semidtica moderna que coincide asi con la teoria de la comunicacién. Se
centra sobre la dimensién pragmatica, el sentido y el significado de los signos se
basa en el uso de estos mismos. En la practica se produce el sentido.

La teoria de la comunicacidon se abre hacia la siguiente reflexion: si el
significado y el sentido de los signos se genera en las relaciones pragmaticas de la
interaccion, el pacto sobre ese significado es lo que da coherencia y sentido al
ordenamiento social.

Definicion de comunicacion:

Capacidad bioldgica y cultural de algunos seres vivos para
relacionarse mutuamente mediante el intercambio de informacion.

La teoria de la comunicacion es una disciplina cientifica acerca de la capacidad




biologica y cultural de las relaciones de intercambio y sus objetos simbdlicos.*

Para Martin Serrano, la informacion esta vinculada al orden de ocurrencia de
la transmision de los mensajes mediados por unas sefiales organizadas para ser
perceptibles.

Sin embargo la significacién es la vinculacion de una sefal, el acontecimiento
fisico de un significante con un contenido de conciencia, es decir de significado. De
estos procesos de significacion se encarga la semidtica, que se ocupa de tres
campos como son la sintaxis, es decir, el orden de los signos entre si, la
semantica, el orden de los signos entre significados (y con objetos de referencia,
aspecto denotativo) y la pragmatica, el uso, la relacion entre los signos y sus
usuarios.

Comunicacion: estudio del proceso, de intercambio de mensajes en un
sistema de interaccion entre los seres humanos, en el que se usan signos y sefales.

Segun Habermas, el pacto comunicativo es el Unico que puede legitimar
una sociedad. La norma sobre la expresién humana sera fruto del pacto de
todos los hablantes de una comunidad semidtica o comunicativa.

Aunque hablemos de informacion y de comunicacién, tenemos que tener en
cuenta que son términos diferentes:

- El primero es postmedieval y coincide vinculado con el nacimiento de la
imprenta y del afianzamiento epistémico de lo visual. Es un fendmeno estrictamente
humano.

- La comunicacibn es mas antigua, incluso anterior al hombre vy
probablemente su diferencia esencial reside en que la informacion subyace en la
unilateralidad, mientras que la comunicacion es siempre un acto bipolar.®




alter y ego

En el primer caso se ha hecho posible que el mundo se llene de conocimientos,
pero no ha favorecido la cohesion social. ElI acto de comunicar, en cambio,
requiere una interaccion dual verdadera entre el "ego" y el "alter™.

Hemos hablado de que la teoria de la comunicacidon es una accidén que ocurre
entre personas, y no debemos por tanto olvidar que el “ego” y el “alter” son dos
componentes fundamentales en la comunicacion.

Las caracteristicas necesarias del trabajo comunicativo requieren de la
utilizacién de una materia que Ego modifica de forma temporal o permanente para
que la comunicacion con Alter sea posible. Por lo tanto Ego debera realizar un
trabajo expresivo para modificar el estado inicial de esa materia.

Al alterar la materia para servirse de ella como substancia expresiva de la
comunicacién, sus operaciones estan ordenadas a la produccién de expresiones
que aparecen en esa materia como un cambio de lugar, de forma, una huella, una
traza. (ej.: forma de marmol esculpida)

La materia de la substancia expresiva adquiere un uso relevante cuando Alter
diferencia a esa substancia expresiva de las restantes materias (expresivas o no)
adquiriendo el valor de figura sobre un fondo perceptivo constituido por las restantes
materias con valor expresivo diferente. La substancia expresiva transfiere un uso
relevante cuando las alteraciones sobre ella con sus expresiones permiten a Alter
diferenciar cualidades perceptibles en otra materia.

Manuel Martin hace una tipologia de trabajos expresivos segun sus
caracteristicas:

- Expresiones sobre el cuerpo en general, bien sobre el de Ego (gritar,
pintarse la cara), bien con el de Alter (apretén de manos), o con el de una tercera
persona para llamar la atenciéon de Alter.




- Expresiones con cosas (productos de la Naturaleza) o con objetos
(productos fabricados).®

El Actor modula la substancia expresiva en funciéon de la fuente
energética que la activa para obtener sefales, es decir, variacion en la
emisién o recepcidn de energia por parte de la substancia expresiva.

Para que esta sefial sirva tiene que ser posible para Alter distinga esa variacion
frente a otras de su entorno perceptivo. También debe ser capaz de seleccionarla al
diferenciarla de aquellas en las que hay ausencia de actividad.

Ego dispone de un canal por el que las sefiales llegan hasta Alter y asi esas
sefiales seran diferenciadas del resto de las variaciones energéticas que percibe del
entorno. Pero la existencia de este canal no asegura la comunicacion, y para ello es
necesario que Ego tenga una aptitud para modular el tipo de energia apta para ser
transmitida a través del canal que comparte con Alter, que las sefales que genera
tengan el alcance y la duracion suficiente, y que ademas puedan ser diferenciadas
por los 6rganos perceptivos de Alter.

La produccion de sefiales de Ego se evalla como el resultado de una
produccion de estimulos indicativos (que no suscitan una respuesta reactiva
inmediata en el otro) y la captacion de sefales de Alter como una actividad
orientada a manejar perceptos (se originan en una clase de estimulaciones que
concluyen en una representacion del medio sin una accion inmediata en el otro) y
la captacion de sefiales de Alter como una actividad orientada a manejar perceptos
(se originan en una clase de estimulaciones que concluyen en una representacion
del medio sin una accion inmediata de Alter sobre el medio).

Otra necesidad para que haya comunicacion es el conocimiento de unos
instrumentos como conjunto de érganos bioldgicos o tecnolégicos que aseguren el
acoplamiento entre el trabajo expresivo de Ego y el trabajo perceptivo de Alter.
Estos instrumentos funcionan como un sistema adecuado para la comunicaiéon. Para




ello deben asegurar las funciones de producciéon de expresiones por Ego, las de
produccion de seflales por Ego y la percepcion de sefales por Alter.

El Actor es capaz de representarse las cosas, los seres y las situaciones como
objetos de referencia de la interaccion comunicativa. Un objeto material o ideal
deviene objeto de referencia (aquello a propoésito de lo que se comunica)
cuando desempefia los siguientes papeles en la relacién entre los Actores:

- El comportamiento comunicativo de los Actores no afecta materialmente
al objeto, s6lo es designado.

- Existe un repertorio de expresiones que Ego puede seleccionar para
indicar a ese objeto de referencia, distinguibles de las expresiones que puede
seleccionar para referirse a cualquier otro.

- El repertorio de expresiones con las que Ego indica la mencién del objeto
de referencia es adecuado para generar la clase de sefiales que Alter va a identificar
como perceptos que designan a ese mismo objeto de referencia.

La pauta expresiva mediante la cual Ego asocia un repertorio de expresiones
a la designacion de un objeto de referencia, y la pauta perceptiva mediante la cual
Alter asocia un repertorio de perceptos a un objeto de referencia son modalidades
de comportamiento que estan coordinadas por las representaciones.

Existen diversos tipos de representaciones entre las que podemos citar el
estado de alguno de los Actores o de su medio, la representacion de una solicitud o
de una demanda dirigida a otro, la representacibn de la propia situacion
comunicativa o la representacién de otra representacion. La comunicacion soélo es
posible cuando concurran todos los componentes anteriormente resefiados.

El ambito de la comunicacién abarca al mundo natural, humano, divino y sélo
ella permite su conexidn y su cohesidon a la vez que pone de manifiesto sus




diferencias e identidades. La comunicacién puede, de hecho, existir hasta en
el silencio.

la comunicacidén como sistema

Se parte de la hipdtesis de que la comunicacién es un sistema, definido como
un conjunto de elementos entre los cuales existe algun grado de
organizacion.

Von Bertalanffy, en su teoria de los sistemas, a finales de los afios cuarenta,
propone que un sistema es todos los conjuntos cuyos elementos guardan un orden
entre si, si se sujetan las mismas leyes, aunque sean heterogéneos. Este orden
implica una constriccién en los grados de libertad de cada uno de los elementos,
donde cada componente en tanto que pertenece a un sistema no puede adoptar
cualquier comportamiento posible.

Los componentes de un sistema son elementos diferenciados entre si, bien por
las funciones o bien por las posiciones. El comportamiento de los componentes esta
informado, guardando un cierto orden por lo que se hace predecible. Un
componente esta implicado en un sistema cuando su existencia es
necesaria para que éste funcione y exista.

Los grados de implicacion varian y de ellos dependen la dimensién del sistema
y el nivel de detalle con que se estudia. Tenemos grados de implicaciéon
obligatoria, en el que si un componente desaparece, desaparece el sistema, los de
implicacion optativa, cuantos mas elementos introduzcamos mas detalle
obtendremos y de elementos incorporados, innecesarios, pero ayudan a
representar correctamente el sistema.

En cuanto a la diferenciacion de los componentes, necesaria para que el
sistema funcione y se mantenga organizado, éstos se pueden clasificar de la




siguiente manera:

- Diferenciacion estructural: en relacién a la configuracion del sistema,
sobre todo en su aspecto formal.

- Diferenciacion funcional: cada componente desempefia una
determinada funcién.

El tamafio del sistema viene dado por el numero de elementos diferenciados y
las relaciones que guardan entre si los componentes son de dependencia, como
relaciones solidarias porque el cambio de un elemento cambia otro y viceversa,
causales, la alteracion se produce en un unico sentido y especificos, en el que dos
elementos estrechamente asociados cambian conjuntamente al verse afectados por
un tercero.

En general el tipo de relaciéon entre los componentes indica los grados de
libertad del comportamiento del sistema, que dependen del repertorio de
componentes optativos y el nivel de detalle, el nimero de componentes
diferenciados y el niumero de relaciones entre los componentes no solidarios.

Los sistemas discurren en el tiempo tratando de mantener su identidad y
recuperando el estado 6ptimo en las relaciones con el medio. Un sistema se
mantiene como tal en equilibrio a lo largo del tiempo. Es decir, preserva su
identidad, en este principio encuentra la constatacién de su existencia. Concentra
las anteriores propiedades apuntando a los mecanismos de aprendizaje, reguladores
del comportamiento.’

La comunicacién es un sistema que exige de la respuesta, que influye en el
flujo sucesivo de mensajes, es decir de la retroalimentacion. La prediccion del
comportamiento de un sistema social depende del conocimiento acerca del mismo y
de los distintos estados que éste puede adoptar sin transformarse en otro.




Cabe distinguir cuatro tipos de sistemas:

- Cerrados: en general estan aislados artificialmente de su entorno; la
prediccién del comportamiento es exacta.

- Abiertos: la mayor parte de los componentes no sélo se relacionan con
los otros del sistema, sino también con otros elementos y medios del entorno,
pudiendo sugrir alteraciones.

- Sistemas finalizados: aquellos en cuya organizacion o funcionamiento
interviene el hombre consiguiendo y persiguiendo fines.

- Sistemas no finalizados: son por el contrario los que buscan fines.

Una vez establecidas las consideraciones previas puede dar comienzo la
comunicacion, sin olvidarnos de que se trata de un acto bidireccional entre dos o
mas personas.

la interaccién comunicativa

Manuel Martin Serrano nos habla de las razones por las cuales las relaciones
comunicativas estan tan intimamente unidas con las relaciones humanas. Toda
comunicacién es una relacidon que reclama dos entidades diferentes para establecer
un contacto entre si. No hay que considerar la comunicacidn como exclusivamente
una accion desarrollada por un sujeto, sino que otro sujeto termina por dar sentido
a esa acciéon: es una interaccion.

Este autor dentro de la interaccion, distingue entre los actos ejecutivos en los
que no existe mediacion y los actos comunicativos, en los que se activa una
determinada energia sobre un objeto mediador (signo), dirigidos a un destinatario.
La accion no se despliega directamente sobre el destinatario sino sobre el objeto.




La estructura fundamental de la relacién es la del intercambio, es decir la
configuracion invariable de un sistema que cambia a lo largo del tiempo, o que es
comun a dos sistemas distintos.

teoria del discurso

La interaccibn comunicativa esta mediada por simbolos, y la estructura
fundamental de la relacidon que la sustenta es la de intercambio.

La estructura lengua-habla procedente de Saussure, presupone que en la
lengua es donde se encuentra la percepcion profunda del sentido y de la
significacion.

La teoria de la comunicacion clasica, influenciada por la teoria de la
informaciéon o por la linguistica (mera aplicacion de reglas: habla), termina
estudiando las condiciones necesarias para comunicar (reglas sintacticas y
semanticas determinadas por cualquier sistema de signos).

El mensaje aparece como un producto de reglas y es estudiado como tal;
pero nunca se habia estudiado como un proceso de produccion.

Se abre paso a la idea de que cada encuentro comunicativo concreto
presupone la negociaciébn entre comunicantes de reglas provisionales. Las
argumentaciones de Benveniste acerca de la estructura del didlogo es que se
manejan dos estructuras que intercambian mensajes, el "yo" y el "td".

Asi la teoria de los signos, que fue después teoria de los codigos pasa
a ser sustituida por una teoria del discurso. El discurso seria la instancia que
articula esas formas de mediacién entre cédigo y mensaje y aparece como una
actualizacion de las estructuras de la lengua.




La semiotica ha llegado por distintos caminos al mismo lugar del que parte la
teoria de la comunicacion: en ambas, el sentido del discurso, de los mensajes, ya
Nno se puede buscar exclusivamente en los cdédigos. No todo significado es
un mensaje, pero todo mensaje comunicativo presupone un significado (no
implica que sea siempre consciente).

En el andlisis de la comunicacion cabe destacar que detras de los mensajes
se movilizan representaciones, significados compartidos, valores
culturales. De forma que en los cddigos de la lengua esta también la historia
practica de una comunicacioén con sus interacciones y sus experiencias.

Pero el sentido de una expresion es algo mas que su significado, y esa
representacion dentro del coédigo de la lengua esta en las alternativas
posibles de la situacién comunicativa concreta en que esa expresion se
produce. Como dice Morris, el discurso es el equivalente a la interaccion
comunicativa en la que se manifiestan aspectos sintacticos, semanticos y
pragmaticos.8

Debemos hacer una referencia hacia la diferenciacion que existe entre
significaciéon o significado y sentidos. La significacién y el significado provendria
de la estricta aplicacion de las reglas semanticas de un determinado cédigo
linguistico mientras que el sentido proviene de como se usa en cada caso concreto
esas reglas, proviene asi de la dimensién pragmatica.

En las modernas teorias semidticas, en la teoria formal de Wittgenstein, la
perspectiva hegemodnica es la perspectiva pragmatica: "el significado de las
palabras es su uso en el lenguaje”.

Desde la perspectiva de la teoria de la comunicacion, es en todo coincidente
con esta ultima tendencia de la semidtica, y se exige un estudio de las relaciones
sociales y culturales y de las interacciones de las personas en la vida cotidiana.




Podemos ampliar la definicibn de comunicacion y considerar ésta como una
forma de comportamiento (cualquier actividad de un ser vivo orientado a
satisfacer sus necesidades), que se sirve de actos expresivos en vez de
actos ejecutivos.®

comunicacion y referencia

Un objeto de referencia es, como ya hemos visto, aquello a propdsito de lo cual
se comunica, por lo tanto para saber si una comunicacion es verdadera o falsa habra
que recurrir a los objetos de referencia que queden fuera del sistema.

En la comunicacion humana se puede referir a cualquier entidad (entes que
existieron, existen, existirdn o que no existen), pero es necesario el acuerdo de los
comunicantes acerca de su existencia. Los objetos de referencia no estan sometidos
ni al principio de no contradiccion, ni al principio de existencia puesto que pueden
ser un objeto material o ideal.

En los procesos de comunicacion, los objetos de referencia son funcionales y
referibles pero en tanto que objetos no son transformables. Se pueden presuponer
tres clases de identidades aptas para convertirse en objetos de referencia, segun las
relaciones establecidas entre sujeto y objeto, y experiencia cognoscitiva.

Los entes de razén que so6lo son referibles; no son ni manipulables, ni
observables, como por ejemplo comunicar acerca de la belleza.

Los perceptos son unidades perceptibles por cualquiera de los sentidos; se
pueden referir o observarlos pero no manipularlos, como por ejemplo una puesta de

sol.

y los materiales, se puede referir a ellos, mencionarlos, observarlos, percibirlos




o0 manipularlos directa o indirectamente.

En la comunicacion sdélamente se realizan las relaciones referenciales,
realizando trabajos expresivos. Cuando se refiere a un objeto de referencia, lo que
se hace es comunicar datos acerca de ese objeto, de forma que la penetracion del
sistema de referencia en el de la comunicacion se hace por mediaciéon de los datos
de referencia. No se comunica acerca de los objetos en si mismos.

Estos datos de referencia son desde un punto de vista fisico estrictamente, un
conjunto de energias moduladas. En segundo lugar, desde un punto de vista
perceptivo, los datos de referencia son estimulos expresivos. Desde el punto de vista
de la teoria de la informacién, los datos de referencia son un counjunto de sefiales
codificadas y desde la comunicacion, son un conjunto de expresiones asociadas a un
conjunto de representaciones.

Por lo tanto, los datos de referencia mencionan, expresan aspectos del objeto
de referencia que es representado por los comunicantes. Se forma asi el tridngulo
semiadtico:

Representacion (modificable: nuevos objetos de referencia)
Objeto----- no hay relacién directa---Expresion (modificable: lenguajes mas ricos)

Los diferentes puntos de vista de los datos de referencia son el fisico (conjunto
de energias moduladas), el perceptivo (estimulos expresivos), la informaciéon
(sefiales codificadas) y la comunicacion (conjunto de expresiones asociadas a
representaciones).

Los objetos de referencia pueden cumpir la funcion de objetos de prueba de la
veracidad de la comunicaciéon. S6lo se comunican algunos datos, bajo el principio de
que ningun conjunto de datos de referencia agota al objeto de referencia, lo cual no
implica que se hable de una comunicaciéon verdadera.




Aunque los datos so6lo puedan ofrecer un acontecer parcial del objeto de
referencia, podemos exigirles que sean objetivos. Es decir que el dato debe proceder
efectivamente del objeto de referencia, puede ser atribuido legitimamente a un
objeto de referencia o puede predicarse que el objeto de referencia no posee el dato.

Ahora bien siempre hay un proceso de mediacion entre el objeto y el actor, por
lo que los datos deben ser a su vez significativos. Tienen que ser legitimamente
seleccionados respecto a un criterio de uso, y tener relacion con la pertinencia y la
relevancia de los datos de acuerdo al punto de vista adoptado.

Y por ultimo, los datos deben cumplir el requisito de validez, que los datos
aportados sean suficientes para situar al objeto de referencia en su contexto. Para
ello es necesario que se establezca el repertorio de los datos de referencia con otros
objetos de referencia similares y debemos situarlos en relacién con los posibles
estados alternativos que podria tener ese objeto de referencia. (orden y
sistematizacion)

Con los tres requisitos estamos ante una comunicacidon verdadera, pero
siempre existe una mediacion porque las relaciones comunicativas con los objetos
no son nunca directas, y aun sin la intencién de los mediadores de manipular, todos
ellos poseen una ideologia (vision del mundo influida por sus propios valores,
intenciones).

Por lo tanto para asegurar la validez de los datos, el mediador no debe ocultar
cual es su propia posicion ante ellos. Se asiste a una nueva relacion con los datos
de referencia en la cual hay dos tipos de comunicacion:

- los datos para ser elaborados no exigen la participacion y presencia de los
objetos de referencia, son elaborados de forma vicaria. No pueden ser utilizados con
fines veritativos puesto que la verdad reposa sobre el acuerdo mdtuo y el objeto de
referencia puede no existir.




- el objeto de referencia participa de la génesis de los datos: comunicacion
referencial y se asegura la objetividad pero no la significatividad ni la validez.

Un rasgo caracteristico de la cultura en occidente, es el de haber excitado una
sensibilidad nueva para la seduccion.

La relacion referencial entre los entes y los actores se distingue de todas las
demas formas de relacion en que se realiza en la comunicacién y en que requiere,
necesariamente, una situacion comunicativa.

Desde el punto de vista de la comunicacién se puede agrupar los entes con los
que cabe establecer relaciones referenciales y no referenciales de la siguiente
manera:

- Entidades de la naturaleza (inertes o activos, animados o inanimados)

- Seres humanos (amplia los criterios de objetivacion, calidad de
autoridad)

- Entes de razén o seres ideales (su uso veritativo es siempre cognitivo)

- Aconteceres (cambio en el espacio y en el tiempo, utilizable como
prueba- cumplido y repetido, cumplido e irrepetible, no cumplido)

En cada caso, cabe distinguir entre las siguientes clases de relaciones:

- en el interior del propio sistema de comunicacion

- sujeto-objeto de referencia: el actor estd en el interior del sistema de
comunicacioéon y en el exterior, el objeto de referencia.

- de caracter instrumental, ejecutivo o cognitivo (no comunicativas)

En la practica humana se utilizan como prueba, el propio objeto de referencia
a propodsito del cual se comunica, un ente analogo al referente sobre el que se
comunica o un ente de razdn cuya representacion ideal incluye o designa las
cualidades del objeto de referencia; todo objeto material o inmaterial, todo acto,
puede ser sustituido a nivel comunicativo por una expresion que le designa.




Hasta aqui hemos visto los elementos que intervienen en un acto comunicativo
tradicional, hemos hecho un recorrido desde la teoria de la informacion de la que
surge, enunciando las caracteristicas que la hacen posible, pero al estar interresados
en las expresiones pictéricas, nos interesa centrar la comunicacion en el terreno de
lo visual y para ello nos interesa hacer también una introduccion a la comunicacion
visual, a través de los distintos autores que la han tratado.




Hasta aqui hemos visto los elementos que intervienen en un acto comunicativo
tradicional, pero al estar interesados en las expresiones pictéricas, nos interesa
centrarnos en el terreno de lo visual, y por tanto, hacer también una introduccion a
lo que podemos definir en términos generales como comunicacion visual.

Vamos a definir, siguiendo el esquema de la comunicacién, los elementos que
intervendrian en la comunicacion visual. Podemos decir que la comunicacion visual
es:

Capacidad bioldgica y cultural de algunos seres vivos para
relacionarse mutuamente mediante el intercambio de informacién visual.

Para Bruno Munari, comunicacién visual es todo aquello que ven nuestros ojos,
imagenes que tienen un valor distinto segun el contexto en el que estan insertas,
dando informaciones diferentes.

Varios son los autores que se han preocupado por situar los conocimientos de
la comunicacion en el orden del conocimiento cientifico, con sus reglas, los limites
de los diferentes campos, la percepcion del objeto, las agrupaciones, las afinidades.
La teoria de la comunicaciéon nacié como un saber instrumental sin una perspectiva
propia para acotar un campo del saber y sin un fin en el conocimiento.

En la pretension de dar una explicacibn comunicativa a la evolucion biolégica
y cultural, André Leroi-Gouhran considera que existen interacciones entre la
actividad cultural y el desarrollo biolégico. Segun él la clave de la evolucion esta en
la posiciéon erguida y la liberacion de las manos que permite dotar al hombre de un
organo de pensamiento manipulando instrumentos. Asi su capacidad expresiva se
va desarrollando y se amplia con expresiones mas o menos permanentes. Fija en
soportes fisicos la experiencia adquirida y aprende a diferenciar a los otros
miembros del grupo. Estas pautas establecidas terminan en verdaderos lenguajes




que se vinculan a representaciones del mundo y forma interpretaciones. El
mecanismo fundamental entre lo biolégico y lo cultural es la comunicacion. Para
Leroi-Gouhran la actividad artistica del hombre primitivo es sinébnimo de
actividad comunicativa.1°

Se define entonces la capacidad comunicativa como la conquista de la
naturaleza: evolucion, desarrollo, ampliacién del universo vital y biolégico con un
universo cultural sobre el que se proyecta el espiritu del hombre.

Cabe destacar lo que Dondis nos comenta a raiz de la posicién Unica que ha
ocupado el lenguaje en el aprendizaje humano. Ha funcionado como medio de
almacenamiento y transmision de la informacién, como vehiculo para el intercambio
de ideas y como medio para que la mente humana pudiera conceptualizar. Logos,
palabra griega que designa el lenguaje, comporta también el significado colateral de
pensamiento y razon en la palabra inglesa derivada de ella, logic. Obviamente se
considera el lenguaje como un medio de llegar a una forma de pensamiento superior
a los modos visual y tactil.

Sin embargo el lenguaje y el conocimiento verbal no son la misma cosa. Ser
capaz de hablar un lenguaje es muy distinto de alcanzar el conocimiento a través de
la lectura y la escritura aunque podamos aprender a entender y usar el lenguaje en
ambos niveles operativos. Soélo el lenguaje hablado evoluciona espontaneamente.

Los trabajos linglisticos de Noam Chomsky indican que la estructura profunda
del lenguaje es biolégicamente innata, en cambio, el conocimiento verbal, el leer y
el escribir, ha de aprenderse, mediante un proceso escalonado. Primero aprendemos
el sistema de simbolos, formas abstractas que representan determinados sonidos.
Esos simbolos son nuestro A B C, el alfa y beta del lenguaje griego que ha dado
nombre a todo el grupo de sonidos-simbolos o letras, el alfabeto. Aprendemos el
alfabeto letra a letra, y después aprendemos las combinaciones de letras y sus
sonidos, a lo cual llamamos palabras, que son los representantes o sustitutos de las
cosas, las ideas y las acciones. Conocer el significado de las palabras es conocer las




definiciones comunes que comparten. El paso final para lograr el conocimiento
verbal implica el aprendizaje de una sintaxis comlUn que extablezca limites
constructivos acordes con los usos aceptados. Cuando dominamos estos elementos
basicos del lenguaje, nos es posible leer y escribir, expresar y comprender la
informacioén escrita.

Puesto que nos movemos en un ambiente caracterizado por movimientos
artisticos de vanguardia, que han llevado a cabo un despiece y andlisis de los
distintos comoponentes de la imagen y sus significados, es necesario conocer el
mecanismo, el funcionamiento de estos modos de comunicacion, que si bien no han
anulado la comunicacién escrita, nos estan abriendo nuevas posibilidades al
enriquecer el campo del conocimiento sensible ya que como recuerda Leo Steinberg:
“el ojo es parte de la mente”.11

Segun Koestler en The Act of Creation, “El pensamiento en conceptos
emergi6é del pensamiento en imagenes a través del lento desarrollo de los poderes
de abstraccion y simbolizacién, de la misma manera que la escritura fonética
emergid, por procesos similares, de los simbolos pictéricos y los jeroglificos.” De
esta progresion podemos sacar una gran leccibn para la comunicacion. La
evolucion del lenguaje comenzé con imagenes, progresé a los pictégrafos o
vifietas autoexplicativas, pasé a las unidades fonéticas y finalmente al alfabeto, que
R.L. Gregory llama acertadamente, en The intelligent eye, “la matematica del
significado”. Cada nuevo paso adelanto fue, sin duda, un progreso hacia una
comunicacién mas eficiente. Pero hoy son numerosos los indicios de un retorno de
este proceso hacia la imagen, inspirado nuevamente en la busqueda de una mayor
eficiencia.

Llegados a este punto también nos parece necesario introducir la diferencia
que Bruno Munari hace en su libro Disefio y comunicacion visual, al hablarnos de
la comunicacién visual casual que puede ser interpretada libremente por el que la
recibe, bien sea como un mensaje cientifico, estético o de otra categoria, y la
comunicacion intencionada que deberia ser recibida en el pleno significado deseado




del emisor.12

La comunicacion visual intencional puede, a su vez, ser encaminada bajo el
aspecto de la informacién practica, como mera aportacion de datos o bajo el aspecto
estético, con el que analizamos desde la armonia, desde la poética, los elementos
que conforman esa imagen.

Si hemos de analizar la comunicacion visual, convendra examinar el mensaje
y sus componentes, como antes, en dos partes: una es la informacion propiamente
dicha, que lleva consigo el mensaje, y la otra es el soporte visual. Este es el conjunto
de los elementos que hacen visible el mensaje, todas aquellas partes que se toman
en consideracion y se analizan, para poder utilizarlas con la mayor coherencia
respecto a la informacion.13

signos

En tanto que estudio general de todos los sistemas de signos, la Semiologia
permite caracterizar el signo icénico y el signo verbal de la comunicacion visual.

El lenguaje verbal consiste en ciertos sonidos asociados a significados que se
aprenden a base de la repeticion. El lenguaje verbal es abstracto; no es una
representacion visual. Excepto en las asociaciones aprendidas, las palabras
simbdlicas tienen poca o ninguna conexidon con el objeto al que se refieren. Sin
embargo cuando termina la repeticion, el lenguaje verbal se olvida pronto.

La palabra que conocemos mediante nuestras sensaciones, tiene un significado
diferente del verbal. Cuando hablamos de un "lenguaje de sonidos" o un "lenguaje
de la vision", nos referimos a los elementos o al grupo de fendmenos audibles o
visuales, a los cuales el ser humano reacciona en general de igual manera. Esto
quiere decir que hay respuestas comunes a muchas experiencias sensoriales. Sin
embargo no hay lenguaje audible o visual basado en un significado especifico,




independiente de los lenguajes verbales. Con la ayuda de palabras, podemos
analizar y por tanto entender mejor las opciones en las que trabaja el artista con los
elementos visuales (formales) para comunicar ciertos significados.

Por otro lado vivimos en una época en la que hay un énfasis por la cultura
visual, y sin embargo muchos de nosotros somos incultos en esta cultura. El primer
paso al convertirnos en expertos en comunicacion visual es abrirnos lo suficiente
para realizar lo que nuestros sentidos nos cuentan - para volvernos cada vez mas
conscientes de lo que vemos y de como sentimos aquello que vemos. Para disfrutar
del arte visual, se requiere esa habilidad para observar, para ver, para desarrollar en
definitiva el arte de mirar.

Mientras que a la hora de hablar nos referimos a una palabra, como por
ejemplo el monema “coche”, en él estan englobados todos los coches posibles; sin
embargo en pintura, las opciones serian distintas: podemos encontrar una imagen
en la que sélo se representasen dos ruedas, o una mas compleja sobrecargada de
puntos y lineas. Es decir, que esa complejidad del signo iconico en relacion al signo
verbal, su mayor rigueza a nivel significante, hace que la lectura de lo visual sea
mas problematica y que resulte del todo insuficiente una simple operacion
perceptiva.

La elaboracion de una sintaxis formal, en la cual se aclaren los problemas
surgidos de las relaciones entre los elementos basicos de la comunicacion visual
(escalas, proporcién, contraste), deberia acompafiarse de una seméantica de dichas
relaciones consideradas como signos. El estudio de dichos signos plasticos y sus
distintos significados podra ayudar al que trabaje en este campo a la eleccion de los
mismos de acuerdo con su uso.

Es perfectamente comprensible la propension a conectar la estructura verbal
con la visual como propone Dondis. Una de las razones es natural. Los datos visuales
presentan tres niveles distintivos e individuales: el input visual que consiste en una
cantidad muy grande pero indefinida de simbolos; el material visual




representacional que reconocemos en el entorno y que es posible reproducir en el
dibujo, la pintura y la escultura; y la infraestructura abstracta, o forma de todo lo
que vemos, ya sea natural o esté compuesto por efectos intencionados.

Existe un vasto mundo de simbolos que identifican acciones u organizaciones,
estados de animo, direcciones; simbolos que van desde los de gran riqueza en
detalles representacionales a los completamente abstractos y por tanto
irrelacionados con la informacion reconocible de modo que deben ser aprendidos de
la misma manera que nosotros aprendemos el lenguaje. Al principio las palabras se
representaban mediante imagenes y cuando esto no era factible se inventaba un
simbolo Después, en un lenguaje escrito ya muy desarrollado, se abandonaron las
imagenes y se representaron los sonidos mediante simbolos. Al contrario que las
imagenes, la reproduccién de los simbolos requiere una muy escasa habilidad
especial. El conocimiento es infinitamente mas accesible para la mayoria con un
lenguaje basado en simbolos sonoros precisamente porque es mucho méas simple.

En este camino por clasificar los signos iconicos, tenemos el estudio que realizo
Moles acerca del grado de iconicidad de los mismos. Dependiendo del nivel en el que
nos encontremos, obtendremos mas informaciébn o menos, y sera mas 0 menos
necesario un aprendizaje previo de los simbolos empleados.

significacion y representacion

Hay, por supuesto, un nivel instintivo, en virtud del cual el ojo humano capta
la imagen y, una vez inscrita dentro de un segmento preciso de tiempo, la transmite
al cerebro. Pero junto a él hay, incluso en su forma mas simple, dos niveles de
percepcion subyacente: el nivel descriptivo, en el que se perciben las lineas,
perspectivas y formas de la imagen que sistematizan una determinada
configuracion; y un nivel simbdlico, en el que a partir de los elementos
constitutivos de la imagen, se procede a su interpretacion.




Cualquier cosa que vemos tiene una forma, se obtiene esa forma porque
nosotros se la damos con nuestra percepcion. Cada forma que percibimos evoca o
es capaz de evocar algun tipo de respuesta en nosotros. En otras palabras, todo
tiene forma, y todas las formas tienen un tipo de contenido o espiritu. Desarrollando
una sensibilidad por el potencial expresivo de todas las formas, proponemos el
desarrollo de la habilidad de disfrutar y crear nuevas relaciones con lo que nos
rodea.

El nivel representacional de la inteligencia visual estd gobernado
intensamente por la experiencia directa que va mas alla de la percepcion.
Aprendemos acerca de cosas que no podemos experimentar directamente, gracias
a los medios visuales, a las demostraciones, a los ejemplos en forma de modelo.
Aunque una descripcion verbal puede ser una explicacion extremadamente efectiva,
el caracter de los medios visuales se diferencia mucho del lenguaje, particularmente
por su naturaleza directa. No hay que emplear ningun sistema codificado para
facilitar la comprensién ni ésta ha de esperar descodificacién alguna. Ver un proceso
basta a veces para comprender su funcionamiento. Ver un objeto proporciona en
ocasiones un conocimiento suficiente para evaluarlo y comprenderlo. Este
caracter de la observacion no sélo sirve como artificio que nos capacita para
aprender sino también como nuestro vinculo mas estrecho con la realidad de
nuestro entorno. Confiamos en nuestros ojos y dependemos de ellos.

El dultimo nivel de inteligencia visual es posiblemente el mas dificil de describir
Yy quizads sea, en ultimo término, el mas importante para el desarrollo del
conocimiento visual. Nos referimos a la infraestructura, a la composiciéon
elemental abstracta, y por tanto, al mensaje visual puro. Anton Ehrenzweig ha
propuesto una teoria del arte que esta basada en un proceso primario de desarrollo
y vision: el nivel consciente y un nivel secundario preconsciente. Otro modo de
analizar este sistema duplex de la vista es reconocer que todo lo que vemos y
disefiamos estd compuesto de elementos visuales basicos, que constituyen la fuerza
visual esquelética, crucial para el significado y muy poderosa en lo relativo a la
respuesta. Es parte integrante de todo lo que vemos con independencia de que su




naturaleza sea real o abstracta.l*

Bastantes disciplinas han abordado el problema de la procedencia del
significado en las artes visuales. Artistas, historiadores del arte, filésofos y
especialistas de diversos campos de las ciencias humanas y sociales han explorado
durante largo tiempo como y qué comunican las artes visuales. En el caso de los
psicélogos de la Gestalt, el interés reside en los principios de la organizacion
perceptiva, del proceso de constitucion de todos a partir de partes. Por su parte
Rudolf Arnheim ha hecho brillantes trabajos aplicando buena parte de la teoria de la
Gestalt, desarrollada por Wertheimer, Kdhler y Koffka, a la interpretacion de las
artes visuales, no limitandose a estudiar el funcionamiento de la percepcion sino que
investiga también la calidad de las unidades visuales individuales y las estrategias
de su unién en un todo final y completo.

En todos los estimulos visuales y a todos los niveles de inteligencia visual, el
significado no sélo se recibe en los datos representacionales, en la informacién
ambiental o en los simbolos incluido el lenguaje, sino también en las fuerzas
compositivas que existen o coexisten con la declaracion visual factica. Cualquier
acontecimiento visual es una forma con contenido, pero el contenido esta
intensamente influido por la significancia de las partes constituyentes, como el color,
el tono, la textura, la dimensién, la proporcion y sus relaciones compositivas con el
significado.

comunicacion visual y lenguaje visual

La obra de Donis A. Dondis, La sintaxis de la imagen. Introduccioén al alfabeto
visual, se sitlia dentro de la serie de trabajos que fundamentandose en los estudiios
cientificos sobre las bases de la perpcepcion visual, tratan de establecer los
principios de una teoria de la coordinacion de los elementos plasticos en vistas a la
elaboraciéon de una verdadera gramatica de la imagen.




Indudablemente, si las formas de comunicacioén visual constituyen un lenguaje
-0 queremos que constituyan un lenguaje-, debemos pasar del campo de la pura
intuicion o de la realizacion personal, en el cual no hay duda de que se producen
expresiones a veces geniales, pero cuya fuerza comunicativa podriamos decir que
es unidireccional a la estructuracion de una gramatica de las formas, que haga
posible la determinacion de coédigos visuales aptos para la intercomunicacion entre
los mas amplios sectores de la sociedad.

El lenguaje es sencillamente, un recuerdo comunicacional con que cuenta el
hombre de modo natural y ha evolucionado desde su forma primigenia y pura hasta
el conocimiento como lo define Dondis.

“Entre los siglos XIIl y XVI, la ordenaciéon de las palabras sustituyo a la
inflexion de las mismas como principio de la sintaxis gramatical. La misma
tendencia se dié con la formacion de las palabras. Después de la imprenta,
ambas tendencias se aceleraron mucho y se produjo un desplazamiento de
los medios audibles a los medios visuales de la sintaxis” (Marshall
McLuhan. The effect of the printed book on language in the 16th century)1®

La existencia del lenguaje, modo de comunicacion que tiene una estructura
comparativamente muy bien organizada, ejerce sin duda una fuerte presion sobre
todos los que se ocupan de la idea misma del conocimiento visual. Si un medio de
comunicacion es tan facil de descomponer en elementos y estructuras, ¢por qué no
va a serlo el otro? Todos los sistemas de simbolos son invencion del hombre. Y los
sistemas de simbolos que denominamos lenguaje son invenciones o refinamientos
de lo que en otro tiempo fueron percepciones de objetos dentro de una mentalidad
basada en la imagen. De ahi que haya tantos sistemas de simbolos y tantos
lenguajes, unos emparentados entre si por su procedencia de una raiz comun, y
otros sin relacion alguna. La universalidad del lenguaje de la vision es
comparativamente tan superior que parece realmente rentable superar la dificultad
que pueda suponer su complejidad. Los lenguajes son conjuntos légicos.




Pero el uso de la palabra “conocimiento” en conjuncién con la palabra “visual”
tiene una enorme importancia. Como bien sefiala Dondis, la vista es natural; hacer
y comprender mensajes visuales es natural también hasta cierto punto, pero la
efectividad en ambos niveles so6lo puede lograrse mediante el estudio. Si
pretendemos el conocimiento visual, hemos de identificar claramente y evitar un
problema. En el conocimiento verbal se espera que las personas educadas sean
capaces de leer y escribir mucho antes de que se pueda aplicar valorativamente
palabras como “creativo”. Aceptamos que el conocimiento verbal es operativo a
muchos niveles, desde mensajes simples a formas artisticas cada vez mas
complejas.

elementos que intervienen

Para que nos consideremos verbalmente letrados hemos de aprender los
componentes basicos del lenguaje escrito: las letras, las palabras, la ortografia, la
gramatica y la sintaxis. Lo expresable con estos pocos elementos y principios de la
lectura y la escritura es realmente infinito. Una vez dominada la técnica, cualquier
individuo puede producir, no sélo una inacabable variedad de soluciones creativas
para los problemas de la comunicacion verbal, sino también un estilo personal. La
disciplina estructural esta en la esquema verbal basico. Lo mismo debemos hacer en
cuanto a la comunicacion visual.

La facilidad en cuanto al conocimiento significa que todos los miembros de un
grupo comparten el significado asignado a un cuerpo comun de informacién, y por
lo tanto, “el conocimiento visual debe actuar de alguna manera dentro de los
mismos limites”. No debe estar sometido a un control mas rigido que la
comunicacién verbal, ni tampoco a uno menor. Sus fines son los mismos que
motivaron el desarrollo del lenguaje escrito: construir una sistema basico para
el aprendizaje, la identificacidon, la creacién y la comprension de mensajes
visuales que sean manejables por todo el mundo, y no soélo por los
especialmente adiestrados como el disefiador, el artista, el artesano o el esteta.




Entre las variables que pueden intervenir en la lectura de una imagen
encontramos el codigo y el contexto. Este Gltimo ayuda a hacer que el lenguaje
visual no sea ambiguo y debe estar basado en la tradicién, segun apunta Gombrich
en su obra La imagen y el ojo.

Pero el valor real de la imagen estriba en su capacidad para transmitir una
informacién que no pueda codificarse de ninguna otra forma. Williams M. lvins, en
su libro Prints and visual communication, sostuvo que los tratados de botanica
impresos, los libros sobre el vestido, los folletos con noticias y las vistas
topogréaficas, eran una fuente vital de informacioén visual sobre las plantas, la moda,
los sucesos locales y las tierras extranjeras.1®

teoria de los contenidos

De manera general existe una sintaxis visual. Existen lineas generales para la
construcciobn de composiciones, elementos béasicos que pueden aprender y
comprender todos los estudiantes, susceptibles de utilizarse para crear mensajes
visuales claros. El conocimiento de todos estos factores puede llevar a una
comprension mas clara de los mensajes visuales.

Relacionado con el aspecto connotativo de la comunicacion, podemos decir que
captamos la informacién visual de muchas maneras. Nuestra manera de estar, de
reaccionar a la luz, la oscuridad, como tantas otras cosas, son importantes para
nuestro modo de recibir e interpretar los mensajes visuales. Todas estas respuestas
son naturales y actuan sin esfuerzo; no tenemos que estudiarlas ni aprenderlas.
Pero estan influidas y posiblemente modificadas por estados psicoldgicos del animo,
por condicionamientos culturales y finalmente por las expectativas ambientales. El
como vemos el mundo afecta casi siempre a lo que vemos y tenemos preferencias
visuales profundamente arraigadas en nosostros.




Todos los seres humanos compartimos un sistema visual perceptivo basico
pero que esta sometido a variaciones que se refieren a temas estructurales basicos.
Podemos afirmar que la caracteristica dominante de la sintaxis es compleja. Pero
esto no nos impide definirla.

También en este caso, al igual que en la comunicacion, el mundo de lo visual
requiere de una interpretacion de los contenidos de los mensajes visuales
producidos por una persona e interpretados por un receptor en un acto de
interrelacion.

Una cosa es cierta. El conocimiento visual nunca podra ser un sistema logico
tan neto como el del lenguaje. Los lenguajes son sistemas construidos por el hombre
para codificar, almacenar y descodificar informaciones, y por lo tanto lo que
pretendemos es iniciar una estructura.

Para Gombrich, uno de los problemas que presenta la comunicaciéon visual es
que por fiel que sea una imagen hecha para transmitir informacioén visual, el proceso
de seleccion siempre revelara la interpretacion que su autor haga de lo que
considere relevante. La interpretacion por parte del autor de la imagen ha de ser
siempre correspondida por la interpretacion del observador. Ninguna imagen cuenta
su propia historia.

También tenemos que tener en cuenta la aportacion del espectador, como lo
denomina Gombrich, es decir la contribucibn que hacemos a cualquier
representacion recurriendo al surtido de imagenes almacenado en nuestra mente.

comunicacion visual como sistema
En nuestra blsqueda del conocimiento visual hemos de preocuparnos de cada

una de las areas de analisis y definicibn que hemos enumerado: las fuerzas
estructurales que existen funcionalmente, es decir, fisica y psicolégicamente, en la




relaciéon interactiva entre los estimulos visuales y el organismo humano; el caracter
de los elementos visuales; y el poder conformador de las técnicas. Ademas, las
soluciones visuales deben venir gobernadas a través del estilo personal y cultural,
por el significado y la postura pretendidos. Finalmente hemos de considerar el medio
mismo, cuyo caracter y cuyas limitaciones regiran los métodos de solucion.

Debemos ser capaces de aislar en nuestro campo de visién, no solamente ejes
implicitos para ajustar el equilibrio, sino también un mapa estructural, compuesto
por los elementos béasicos, para representar o medir la accion de esas fuerzas
compositivas que son tan vitales para el contenido y, por tanto, para el input y el
output del mensaje. Todo esto ocurre al tiempo que descodificamos muchas clases
de simbolos.

Se trata de un proceso multidimensional cuya caracteristica mas notable es su
simultaneidad. Toda funcidon esta ligada al proceso, a la circunstancia, pues la vista
no soélo nos ofrece opciones metodoldgicas para la obtencidon de informacion sino
también opciones que coexisten, estan disponibles y son operativas en el mismo
momento. La inteligencia visual capta numerosas unidades basicas de informacion,
sirviendo simultaneamente de dinamico canal a la comunicaciéon y de ayuda a la
educacion.

comunicacion visual y arte

El ambito de la comunicacion abarca al mundo natural, humano, divino y solo
ella permite su conexién y su cohesidon a la vez que pone de manifiesto sus
diferencias e identidades. Comunicacion puede, de hecho, existir hasta en el
silencio, y de ahi que también lo haga en la pintura.




Gombrich afirma que en la esfera del arte, las dimensiones de comunicacion
son obsrvables, aunque en una interaccién mas compleja. En este caso la funcién
de activacion de la imagen es lo que determina el uso del medio. La capacidad de la
imagen para ofrecer un maximo de informacién visual s6lo podia explotarse en un
periodo en el que los estilos del arte eran suficientemente flexibles y ricos para esa
tarea.l”

Los criticos populares que hablan del arte como comunicaciéon, suelen dar a
entender que las mismas emodiones que dan origen a la obra de arte se transmiten
al espectador, que a su vez las siente. Segun Gombrich, el mayor problema para que
se de la comunicacion en el arte es que el interpretante conozca el contexto y el
codigo.

Para Kandinsky en Punto y linea sobre el plano la obra de arte se refleja en
la superficie de la conciencia. Pero permanece mas alla de la superficie y una vez
terminado el estimulo, desaparece sin dejar rastros. También aqui hay un cierto
cristal transparente, pero rigido, fijo, que hace imposible la relacién directa. También
aqui existe la posibilidad de penetrar en la obra, participar en ella y vivir sus
pulsaciones.

Varios son los autores que en sus textos hacen alusion a la necesidad de
comunicarse mediante las obras plasticas, y cabe como ejemplo citar las palabras
de introduccidon de Adriana Bisquert en su libro Las artes plasticas en la escuela:

“Deben reconocerse como derechos de todo individuo, su libertad de expresion
y su particicpacion en la cultura.

Expresar su mundo interior y su propia interpretaciéon del exterior es una
necesidad de todo ser humano, y potenciar esa expresion [...] es
proporcionarle posibilidades a las vias que procuran una mayor comunicacion
social.




La necesidad de expresarse, de comunicar a los demas aquello
que se siente, ha sido patente en toda la historia, a través de las artes
plasticas”.18

La imagen pictérica se dirige mas a la afectividad de los receptores que a la
razén, invoca un pensamiento magico antes que un pensamiento légico. Es un
motivo de goce estético y aunque no haya una equiparacién cédica entre emisor y
receptor, esto da cabida a multiples interpretaciones de una misma imagen. Para
cada receptor puede haber un mensaje diferente, porque debemos tener presente
que la imagen es mas compleja que la palabra, la riqueza de los signos de la
comunicacion visual es muy superior a la de la comunicacion verbal.19

Interesa hacer referencia a la consideracion de Gilson acerca de la pintura
cuando habla de una linea divisoria entre la representacion pintada de las
expresiones humanas y la pintura de las palabras tomadas del lenguaje hablado. Es
la linea que separa una pintura de un libro, aunque no sea necesario pintar palabras
escritas para convertir una pintura en un libro.

“Una pintura empieza a ser un libro en cuanto usa lineas y colores para
relatar una historia o para describir emociones humanas, pasiones
humanas, pensamientos humanos; en resumen, todo lo que también
podria expresarse por medio de palabras.2°

Segun Gilson, por ejemplo, en gran medida el arte del Renacimiento concebia
la pintura como una especie de lenguaje, diciendo mediante imagenes lo que un
escritor podria decir mediante palabras.

comunicacion visual y geometria

El estudio de la comunicacién visual tiene sus precedentes en el intento de
racionalizaciéon que representd la Bauhaus para el arte visual, asi como otros




campos. Textos tedricos como La nueva vision de Moholy Nagy, y Punto y linea sobre
el plano de Kandinsky, constituyen los primeros pasos hacia la ciencia del arte que
hace cincuenta afios preconizaba el propio Kandinsky. Este texto servird de partida
para sentar las bases de los elementos que intervendran en el lenguaje
geomeétrico, y al igual que en la época, proporcionar un método analitico que
permitira al artista y a todo creador plastico conocer racionalmente los
componentes, el material sobre el cual y con el cual se trabaja.

En cuanto a los problemas de la comunicacion visual podemos decir que el
pintor podra con su obra tener una referencia para saber hasta qué punto su
expresion se aparta o transgrede esa gramatica, y hasta qué punto esa transgresion
es creativa y generadora de nuevas relaciones.

Desde la geometria, al igual que propone Dondis, el modo visual constituye
todo un cuerpo de datos que, como el lenguaje, puede utilizarse para componer y
comprender mensajes situados a niveles muy distintos de utilidad, desde lo
puramente funcional, a las regiones que nos interesan de la expresion artistica.

La investigacion se centrara en la forma mas sencilla como el punto, pasando
por la linea, las figuras geométricas, como elementos minimos de significacion, los
sistemas de representacién como posibilidades de expresibn mas complejas como
combinaciones gramaticales, y el contexto del medio en el que actia como marco
visual de las decisiones de la pintura. Inevitablemente, la preocupacion ultima
del conocimiento geométrico visual es la forma entera, el efecto
acumulativo de la combinacidon de elementos seleccionados, la
manipulacion de las unidades basicas mediante las técnicas y su relacion
compositiva formal con el significado pretendido.

Debemos perfeccionar el proceso basico de observacion y ampliarlo hasta
convertirlo en una herramienta incomparable de la comunicacibn humana.
Aceptaremos el ver como lo experimentamos: sin esfuerzo. Puesto que en la
conducta humana es facil detectar una propension a la informacion visual, buscamos




un apoyo visual de nuestro conocimiento sobre todo por la proximidad a la
experiencia real. Dentro de la amplia gama de las diversas artes visuales, el tema,
sea religioso, social o doméstico, cambia con la intencidon y s6lo se presenta siempre
la capacidad de comunicar algo concreto o algo abstracto.

Hay casos concretos en los que queda mejor definido el concepto de
comunicacién en cuanto a la obra plastica, como es el caso de los frescos de la
capilla sixtina, en la que, lo que vemos representado trata de una explicacion visual
de la Creacion para un publico mayoritariamente analfabeto y, por tanto, incapaz de
leer la historia biblica, pero sin embargo sera capaz de imaginar el dramatismo de
la historia de una manera visual.

Lo que debemos hacer, si no queremos renunciar a una parte valiosa de
nuestro potencial humano, es alfabetizar visualmente a las personas para que sepan
analizar las obras plasticas con criterios profundos, y no neguemos asi la
importancia esencial de la comunicacioén visual, esa experiencia e informacién visual
considerados como el registro mas antiguo de la historia humana. Légicamente
desde el tema que nos ocupa, nos centraremos en las bases del lenguaje
geométrico visual, para alfabetizar al posible espectador, que con mayor
conocimiento de anélisis, se enriquecera y podréa poseer mayores criterios
de analisis, comparacion y disfrute. No debemos olvidar que “ver ha llegado a
significar comprender”, como nos dice Dondis.

Desde el conocimiento de los elementos que intervienen en la geometria, el
hombre alfabetizado tendra seguramente una comprension mas profunda de ese
algo mostrado y ensefiado que si se le hubiese hablado de ello.

Aqui las implicaciones son mas importantes para el conocimiento visual.
Expandir nuestra capacidad de ver significa expandir nuestra capacidad de
comprender un mensaje visual y, lo que es aun méas importante, de elaborar un
mensaje visual. La vision incluye algo mas que el hecho fisico de ver o de que nos
muestre algo, es parte integrante del proceso de comunicacion que engloba




todas las consideraciones de las bellas artes y la respuesta de un propdésito
funcional.

La cuestion fundamental es el conocimiento verbal y lo que significa en el
contexto del lenguaje, asi como qué analogias pueden establecerse con el lenguaje
y aplicarse a la informacion visual.

Para entender qué nos aporta la experiencia visual es preciso examinar los
distintos componentes del proceso visual en su forma maéas simple. La caja de
herramientas de todas las comunicaciones visuales son los elementos basicos, la
fuente compositiva de cualquier clase de materiales y mensajes visuales, o de
cualquier clase de objetos y experiencias: el punto, o unidad visual minima,
sefalizador y marcador del espacio; la linea, articulante fluido infatigable de la
forma, ya sea en la flexibilidad del objeto o en la rigidez del plano técnico; el
contorno, los contornos basicos como el circulo, el cuadrado, el triAngulo y sus
infinitas variantes, combinaciones y permutaciones dimensionales y planas; la
escala o proporciéon, tamafio relativo y medicion. Estos son los elementos visuales
que constituyen la materia prima en todos los niveles de inteligencia visual y a partir
de los cuales se proyectan y expresan todas las variedades de declaraciones
visuales, desde la geometria, de objetos, entornos y experiencias.

Las técnicas de la comunicacion visual manipulan los elementos visuales con
un énfasis cambiante, como respuesta directa al caracter de lo que se disefia y de
la finalidad del mensaje. Las técnicas aplicables para la obtencién de soluciones
visuales forman parte del proceso de comunicacién. Las opciones son vastas y
muchos los formatos y los medios, existiendo interacciones entre los tres niveles de
la estructura visual. Sin embargo, por abrumador que sea el numero de elecciones
abiertas al que ha de resolver un problema visual, las técnicas, que en nuestro caso
y desde la geometria, constituirian los distintos sistemas de representacion que
disponemos, seran siempre los que actuaran mejor como conectores entre la
intencion y el resultado. Y a la inversa, el conocimiento de la naturaleza de las
técnicas creara una audiencia mas perspicaz para cualquier declaracion visual.




Dondis propone un conocimiento visual, que equivaldria al saber leer y escribir
del mundo verbal. El arte, la forma y la funcion del componente visual de la
expresion y la comunicacion han cambiado radicalmente en la era de la tecnologia.
Es cierto que la expresion visual, como informacion, tanto de entrada, input, como
de salida, output, pasa en ambos extremos por una red de interpretaciones
subjetivas y puede suponer muchas cosas, en muchas circunstancias y para muchas
personas. Lo que pretendemos es examinar los elementos visuales geomeétricos
basicos, las estrategias y opciones de las técnicas visuales, esa composicion
creativa, que equivaldria a los sistemas de representacién escogidos, y la gama de
elementos que es posible incluir bajo el encabezamiento del lenguaje geométrico.

Aungue esta tesis no afirma la existencia de soluciones sencillas o absolutas
para el control de un lenguaje geométrico visual, la razén es sugerir una variedad
de métodos de composicion (o de relacién) que tenga en cuenta la diversidad
estructural del modo visual. Teoria y proceso, definicion y ejercicio se dan la mano
a lo largo de los planteamientos. Uno de estos aspectos no puede conducir sin el
otro al desarrollo de metodologias que permitan un nuevo canal de comunicacion
susceptible de expandir en ultimo término, como la escritura, los significados en
favor de la interaccion humana.

Ademéas de los elementos que intervienen en la comunicacion visual
propuestos por Dondis, entre los que se encuentran la composiciéon, el punto, la
linea, el color, y otros, nos vamos a centrar en aquellos que creemos son necesarios
para poder definir un conocimiento visual relacionada con el lenguaje geométrico.
Con esto pretendemos profundizar en este lenguaje para que el espectador sea
capaz de indagar, curiosear, aumentar sus conocimientos del entorno, del pasado,
del futuro y asi pueda analizar mediante un nuevo lenguaje, las obras pictdéricas
tanto del pasado como del presente desde una nueva vision.

Al igual que en la linguistica la unidad de significacion es el monema, también
podriamos considerar una unidad minima en el campo visual y puesto que nuestro
planteamiento se centra en la geometria, hablariamos de los elementos geométricos




basicos como son el punto y la linea. Los elementos que analizaremos en el proximo
capitulo seran el punto, la linea y las figuras geométricas.

Comunicacion visual y ensefianza

En parte, la falta de conocimiento del lenguaje visual procede muchas veces
de que la comunicacién visual se ha dejado en manos de la intuicion y el azar. El
interés estd en intentar definirla en términos de estructura. La utilizacion de
métodos visuales en la ensefianza carece de rigor y de fines claros y asi los
materiales comunicativos que se producen y usan con fines pedagoégicos suelen
carecer de criterios para evaluar e interpretar los efectos que se producen.

Al igual que en la comunicacion verbal, debemos conseguir que el espectador,
sea capaz de detectar, por emplear una analogia con el conocimiento verbal, el
equivalente a una falta de ortografia, una frase incorrectamente formulada o un
tema mal estructurado.

Segun Gombrich, la lectura de una imagen, como la recepcion de cualquier
otro mensaje, depende del conocimiento previo de las posibilidades y s6lo podemos
reconocer lo que ya conocemos. Por eso debemos ampliar los conocimientos para la
interpretacion.

En todas las civilizaciones antiguas, la escritura no es sino una de varias
formas de simbolismo convencional, cuyo significado hay que aprender para
comprender el signo. No es que el aprendizaje tenga necesariamente una tarea
intelectual. Se nos puede condicionar facilmente para que respondamos a signos
igual que respondemos a cosas.2!

Nuestro propdsito es crear, desde este lenguaje geométrico, una
metodologia que facilite al alumno un mayor entendimiento para el analisis
y creacion de las expresiones pictoricas.




La palabra y la imagen son los puentes que unen a los seres humanos. Ellas
dan soporte a las relaciones entre el mundo fisico e intelectual y el mundo social.
Ambos instrumentos de comunicacion no han dejado de evolucionar, enriquecerse y
diferenciarse en el transcurso de las épocas. Al principio fue la palabra, medio
imprescindible desde los origenes hasta hoy, por ser el mas vivo y eficaz. Pues con
la palabra el hombre se expresa a si mismo, simboliza sus pensamientos y
sentimientos, comunica su ser, su realidad, que es siempre el punto de partida. Con
el nacimiento de la imprenta y del libro, la comunicacion escrita reemplazé a la
transmisiéon oral, lo cual afecté a las ideas, la conducta y la civilizacion humana,
hasta llegar hoy en dia a una cultura visual en la que la imagen ha tomado
protagonismo.

Como dice Josef Muller-Brockmann, en su libro Historia de la comunicacioén
visual, los medios portadores de informacion visual fueron multiplicAndose,
abarcando el término comunicacion visual todas las modalidades de informacion
visual, incluyendo entre otras las exposiciones, y por tanto también las obras
artisticas. La historia de la comunicacién visual esta estrechamente
relacionada con la historia del arte, de la cultura y del comercio.

La comunicacién visual es en algunos casos un medio imprescindible para
pasar informaciones de un emisor a un receptor, pero la condiciéon esencial para su
funcionamiento es la exactitud de las informaciones, la objetividad de las sefales,
la codificaciéon unitaria, la ausencia de falsas interpretaciones. Para que estas
condiciones se produzcan, las dos partes que participan en la comunicaciéon tienen
que tener un conocimiento instrumental del fendmeno.

Por tanto debemos definir cuales seran esos instrumentos que entraran
a formar parte de la comunicaciéon visual para poder formular nuestro




lenguaje geomeétrico. Partimos de la base de que la comunicacion visual es un
medio de transmision de mensajes, desde un emisor, el artista, hasta un receptor,
el espectador, a través de un cddigo como es el lenguaje visual.

En este punto nos interesa incluir la observacion de Bruno Munari cuando
habla de que en la comunicacion visual pueden existir dos componentes
diferenciados como son la informacién y el soporte. Un soporte exacto quiere decir
que ha sido comprobado tanto como codigo visual y como medio material.22

Conocer la comunicacion visual es como aprender una lengua hecha solamente
de imagenes que tengan el mismo significado para distintas personas. El lenguaje
visual es quizd mas limitado que el hablado pero es sin duda méas directo. Todo el
mundo recibe continuamente comunicaciones visuales de las que pueden extraerse
consideraciones y por tanto conocimientos sin utilizar las palabras.

A pesar de las dificultades planteadas por Gombrich en cuanto a la
comunicacion, defendemos la existencia de una comunicacion visual en la pintura en
general, y por ello de manera particular defendemos también la posibilidad de crear
un lenguaje geométrico implicito en las obras de arte.

Para Goodman, los diferentes “lenguajes” del arte no se constituyen como una
alternativa expresiva o meramente emocional a las otras formas, presuntamente
logicas o racionales de tratar humanamente con el mundo. Por el contrario, la
“simbolizacién” que se despliega en forma de arte se distingue de la cientifica sélo
en funcién de ciertos caracteres de orden sintactico y semantico, que no sélo no
excluyen, sino que especifican las cualidades cognitivas de las diferentes artes.

Hemos considerado la comunicacion visual como un sistema basado
en elementos basicos como son los del lenguaje geométrico dentro del
visual. En este marco, las personas se interrelacionan mediante el intercambio de
mensajes, constituidos por signos e interpretados segun el contexto en el que se
encuentran los actores de la comunicacion.




Nuestra intencion, una vez establecidas las bases de nuestra comunicacion
visual, es definir los elementos que intervienen desde un punto de vista geométrico
asi como las reglas especificas de los sistemas de representacion que organizan la
obra de arte desde la geometria, como parte integrante de la gramatica de nuestro
lenguaje.

Si como comentamos el mensaje visual consta de dos componentes, uno de
informacién y otro de soporte, desde nuestra investigacion, nos interesa examinar
aquellos elementos que hacen visible el mensaje, aquellas partes que se toman en
consideracion pero desde la geometria.

Cuantos mas aspectos conocemos de una misma cosa, mas la apreciamos y
mejor podemos comprender una realidad que antes so6lo veiamos bajo un sélo
aspecto.

Cabe finalizar con las palabras de Mitchell, al preguntarse si la voz del cuadro,
el enunciado puede ser ambiguo. Para él, en el cuadro estan las palabras del
artista, impuestas en la pintura, pertenecen al cuadro como un todo y
hablan en un segundo plano al espectador. Este autor considera que una
pintura esta compuesta por una imagen, un objeto que es el propio soporte donde
la imagen se hace realidad y un discurso, un Illamamiento atractivo al
comtemplador.23







1.3: Pintura y geometria. Geometria
en la pintura

“La geometria que tiene por objeto la extension, su medida y sus relaciones,
ha sido siempre la regla misma de la pintura.” 24
Guillaume Apollinaire

Introduccion

pintura, geometria y comunicaciéon

La simbolizacion seria una propension irreprimible del hombre, el cual no cesa
de simbolizar mas alla de la necesidad inmediata por el puro placer de hacerlo o
simplemente porque no puede dejar de hacerlo. Los hombres simbolizan, incluso
cuando no hace falta, porque no pueden parar de hacerlo y por lo divertido que
resulta.?®

Una tercera respuesta, que bordea el paso de la practicabilidad a la diversion,
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sefala la comunicacién como el objetivo de la simbolizacion. EI hombre es una
animal social, la comunicacion una exigencia de la relacién social, y los simbolos, los
medios de la comunicacién. Las obras de arte son mensajes que vehiculan
hechos, pensamientos, sentimientos; y su estudio pertenece a la nueva "teoria
de la comunicacion”. El arte depende de la sociedad, coopera con ella -existe porque
ningan hombre es una isla... y ayuda a asegurarlo.26

Para Goodman, el ejercicio de las capacidades simbolizadoras puede, de
alguna manera mejorar los rendimientos practicos; el caracter criptogréafico de la
invencioén y la interpretacion del simbolo, indispensables para la comunicacion, les
da la fascinacion de un juego. El empleo de los simbolos, mas alla de la necesidad
inmediata, se explica en razén de la comprension, no de la préactica. El objetivo
primario es el conocimiento, es descubrir algo en y por si mismo; la utilidad y la
practica comunicativa se apoyan en ese afan por conocer.

La simbolizacion, pues, debe estimarse fundamentalmente segun lo bien que
sirva al propoésito cognoscitivo, segun la finura de sus discriminaciones y la
propiedad de sus alusiones, segun la manera como opere en la comprension,
exploraciéon e informaciéon del mundo; segun la manera como analice, clasifique,
ordene y organice, segun la manera como coopere en la formacion, manipulacion,
retencién y transformacién del conocimiento. Las consideraciones de simplicidad y
sutileza, de poder y precision, de fin y selectividad, de familiaridad y novedad, todas
son importantes y a menudo rivalizan unas con otras; su peso es relativo a nuestros
intereses, a nuestra informacion, y a nuestra indagacion.

Toda expresion humana esta articulada mediante un lenguaje, creado con unas
normas que permiten la comunicacion entre personas. Desde el &mbito de la pintura
también se ha creado un lenguaje, que adquiere diversas manifestaciones, pero que
es entendido desde distintas culturas. Los elementos basicos utilizados para crear
ese lenguaje pueden variar, ampliarse segun el deseo del emisor en todas esas
manifestaciones y podemos incluir en él el punto, la linea, las figuras geométricas y
el color.



La forma que adopta una obra es generada por la intencion del artista y por
los materiales utilizados. El artista interactda con la audiencia mediante la forma que
le da a su obra; él es el iniciador, el emisor, el trabajo realizado es el medio que
transporta el mensaje. Nosotros, como espectadores, recibimos y experimentamos
el mensaje si la comunicacion llega a su término.

Una de las maneras de ver como el arte contribuye a las distintas experiencias
es examinar la gran cantidad de obras que, desde muy diversos tratamientos,
puntos de vista, varian en forma y contenido.

El artista hace uso de sus categorias de forma, color, elementos aislados para
capturar en lo particular algo universalmente significativo. Ni pretende hacer un
duplicado de lo que en si es Unico, ni podria hacerlo. De hecho, el producto
resultante de su esfuerzo es un objeto o una actuacién Unica en su clase.

El mundo que abordamos al contemplar una pintura de Rembrandt no lo ha
presentado jamas ningun otro, y entrar en ese mundo significa recibir la atmésfera
y el caracter particulares de sus luces y sombras, los rostros y ademanes de sus
seres humanos y la actitud ante la vida que todo ello comunica: recibirlo a través
de la inmediatez de nuestros sentidos y sentimientos.2’

geometria

La primera idea que nos viene a la mente cuando pensamos en geometria, es
pensar en términos de rectas, planos, circulos, triangulos, cuadrados, angulos,
pensando sin darnos cuenta que ésta es la geometria que desarrollaron los griegos
clasicos, y especialmente en la geometria conocida como euclidea, desarrollada por
el alejandrino Euclides alrededor del afio 300 a.C.

Estos objetos geométricos son aquellos en los que nos centraremos,
limitandolos al punto, la linea y las figuras geométricas. Al principio se estudiaban




como elementos individuales, sin hacer referencia a un ambiente o contenedor. Poco
a poco iria surgiendo este espacio denominado euclideo considerado como una
réplica del espacio “real”, con tres dimensiones.28

En nuestro discurso nos centraremos en el aspecto denotativo de la
comunicacioén, dejando para otras investigaciones el aspecto connotativo. Queremos
analizar de manera objetiva los elementos que intervienen en la obra de arte, sin
entrar en valoraciones de tipo subjetivo o de contexto.

Hemos considerado las obras de arte como mensajes dentro de la
comunicacion visual que se forman gracias a un lenguaje visual, y que desde nuestra
investigacion queremos llevarlo al campo de la geometria. Por tanto, para definir los
elementos que intervienen en estas expresiones pictéricas, tendremos que conocer
qué entendemos por geometria en el arte.

La variedad de nuestras respuestas a los estimulos visuales se demuestran por
los artistas. Doce personas, pintando el mismo motivo, incluso desde el mismo
punto de vista, creardn doce imagenes diferentes con motivo de sus diversas
experiencias, actitudes, intereses y visidon personal, sin embargo los elementos
geométricos que nos proponemos analizar podran ser observados
independientemente de las sensaciones que nos produzcan las obras.

Las distintas expresiones sobre un mismo tema, y nuestras respuestas hacia
ellas, es el resultado al manejo personal de los artistas a los diversos elementos
visuales que conforman el soporte del mensaje visual.

Desde esta investigacion queremos llevar a cabo un andlisis de estos
elementos, desde la pintura y compararlos con las caracteristicas que poseen desde
la geometria. Y nos parece necesario hacerlo de esta manera puesto que de la
geometria a la pintura hay un paso que diferencia la rigidez de la primera frente a
la creatividad vy libertad en la segunda.



La experiencia visual es un continuo fluir de interrelaciones complejas. Sin
embargo, para tratar las formas visuales, es necesario reconocer varios aspectos o
elementos y sus interacciones. El nimero de elementos, los términos para definirlos,
y el orden de exponerlos puede variar considerablemente. Cada uno de estos
elementos puede tratarse separadamente, pero son inseparables.

El hecho de analizar los elementos por separado no pretende diseccionar la
obra, sino estudiarla a fondo para su mejor conocimiento a través de sus partes
individuales. Estudiaremos el lenguaje del arte a través del conocimiento del
potencial expresivo de dichas unidades.

Partimos, como hemos visto en el capitulo anterior, del cuadro que se
comunica con el espectador, y por ello es necesario ampliar el lenguaje visual,
comparandolo con las normas generales que definen la geometria.

Una vez expuestos los elementos que intervienen en la comunicacion visual,
haremos un recorrido a través de ellos, tanto desde un aspecto puramente
geomeétrico hasta aquél que lo define en el terreno pictérico.







Elementos geometricos basicos

Euclides, en el primer libro de sus Elementos, ya establecié postulados y
axiomas acerca de los elementos basicos:

Las descripciones de los elementos basicos corresponden a lo que podemos
llamar conceptos fundamentales. Estos no necesitan definicion, simplemente se
presenta su existencia y luego se les atribuye una serie de propiedades.

Los postulados y axiomas establecen y condicionan los elementos basicos, asi
como las relaciones entre ellos.

Sin embargo desde las expresiones artisticas podemos admitir diferentes
definiciones y utilizaciones, y en muchos casos manipular alguna caracteristica,
modificarla, ampliarla.
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Los elementos que vamos a analizar estan en base a los elementos basicos de
la geometria descriptiva y podremos analizarlos en su conjunto a través de lo que
observamos. El orden escogido para describirlos tiene su justificacion, partiendo de
los elementos mas elementales y de menor unidad hasta los mas elaborados.

Los elementos visuales presentados son: el punto, la linea, las figuras
geomeétricas, el volumen creado a partir de estas ultimas. La combinacion de estos
elementos permitiran definir el lenguaje geométrico y asi adentrarnos en la
complejidad de éste, en el cual crearemos una gramatica que nos permitird conocer
y ahondar en los sistemas de representacion.

Kandinsky, en su época, tenia un propoésito fundamental en su modelo
pedagdgico, y era dotar a los estudiantes de un lenguaje elemental obligatorio que
les permitiese avanzar en su camino hacia la creacion aritistica libre.

Cabe destacar el porqué del estudio de estos elementos geométricos basicos
en la pintura, ya que aunque Vasari considere que pintar es algo mas que trazar
lineas, si que su definicion presupone en si misma otra, la de dibujo.2° Por lo tanto
mediante la palabra dibujo (disegno) Vasari entiende el arte de delinear figuras
mediante curvas apropiadas. En toda pintura hay una cierta suma de dibujo, una
pintura es una superficie plana -tabla, lienzo o muro- cubierta con manchas de color
alrededor de un perfil, que estando bien dibujadas sus curvas, circunscribe la figura.
Pensamos pues que en el dibujo, y concretamente el geométrico, estan incluidos
nuestros elementos basicos.

Por otro lado, Klee concebia el arte como la posibilidad de crear una nueva
naturaleza en la que las formas abstractas, que no pretendia copiar ni imitar, eran
los elementos basicos. Al reducir los medios plasticos utilizados, la
comunicacion con el publico debia hacerse mas facil. 30



El punto

Segun la geometria, podemos definir un punto como el lugar donde se cortan
dos lineas, el origen de una semirrecta, el centro de un aspa o el de un circulo
diminuto. No tiene dimensiones y se designa con una letra mayudscula o con un

numero.

- Punto
El punto es un ente geométrico adimensional.

Con respecto al punto citaremos dos axiomas:
Hay infinitos elementos llamados puntos

Dos puntos determinan un conjunto de
segmento, tal que dos puntos cualesquiera del mismo determinan otro segmento.

infinitos puntos, Illamado

Un punto o marca es la unidad visual minima. Es un buen punto de partida
para comenzar a analizar los dinamismos. Un punto visible es el menor elemento al
que prestamos la atencidon. Puede por tanto mostrarse o insinuarse.

Kazimir Malevich

Suprematismo: Realismo de un jugador de futbol
Masas de color en la cuarta dimensiéon
Oleo s lienzo, 69,9 x 44 cm
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Puede ser el centro de interés o un punto de énfasis dentro de la composicion.
Hasta un punto minimo en una superficie es como un sonido en una habitacion en
silencio, activa el espacio, crea relaciones con lo que le rodea.

Conviene recordar el interés que han demostrado algunos artistas con respecto
a este elemento y hacer un recorrido por sus consideraciones, como apoyo a las
posibles interpretaciones que del punto podamos hacer.

Varios son los autores que mostraron un interés por estos elementos como
iniciadores de una composicion artistica, como son Kandinsky, Klee, Moholy Nagy,
Joannes Itten, por citar algunos de los artistas de la Bauhaus. Nuestro interés por
ellos, no es sbélo este campo, sino que sus estudios y propuestas estuvieron
motivados por un esfuerzo por ensefiar un lenguaje en la pintura en el que ellos
creian.

No por demasiado conocido, deja de ser imprescindible el hacer alusién al libro
de Kandinsky, Punto y linea sobre el plano en el cual se presenta un discurso
acerca de los elementos que nos proponemos analizar. Sera a través de ellos, desde
donde comenzaremos nuestro analisis.

La teoria de las formas de Kandinsky abarca el estudio de las unidades de
imagen elementales, punto y linea y de las tres formas basicas que surgen de estos
elementos, a saber: circulo, triangulo y cuadrado. Comienza su andlisis partiendo
del punto geométrico, pasando por la escritura para llevarlo a la categoria artistica.

"La obra de arte se refleja en la superficie de la conciencia. Pero permanece
mas alla de la superficie y una vez terminado el estimulo, desaparece sin dejar
rastros. También aqui hay un cierto cristal transparente, pero rigido, fijo, (simil
de la calle vista a través de una ventana, o en directo) que hace imposible la
relaciéon directa. También aqui existe la posibilidad de penetrar en la obra,
participar en ella y vivir sus pulsaciones. “El analisis de los elementos
artisticos es un puente hacia la pulsacioén interior de la obra de arte."31



El punto geométrico es invisible, inmaterial. De modo que debe ser definido
como un ente abstracto. En nuestra percepcién el punto es el puente esencial, Unico,
entre palabra y silencio. El punto geométrico encuentra su forma material en la
escritura: pertenece al lenguaje y significa silencio.

Si retomamos un simil con la comunicacidn escrita, en la conversacion
corriente, el punto es simbolo de interrupcion, de no-existencia y al mismo tiempo
es un puente de unidad de un ser a otro. Tal es en la escritura su significado
intrinseco. El punto es ademas, en su exterioridad, simplemente el elemento
préactico, utilitario, que desde nifios hemos conocido. El signo exterior se vuelve
costumbre y desaparece el sonido interior del simbolo.

Vasily Kandinsky
Algunos circulos, 1926

Oleo s lienzo, 140, 3 x 140,4 cm

Kandinsky propone una evolucion del punto, partiendo de una utilizacion
practica a un uso no utilitario, por tanto ilégico, en el que cambia de una posicion a
otra, modificando asi el sentido de la frase, llevado fuera de su estado préactico-
funcional, quedando fuera de la cadena de la frase, en este caso el punto llega a
tener un mayor espacio libre en torno suyo, de modo que su acento adquiere




resonancia. A pesar de ello, su voz es aun débil y la escritura que lo rodea
predomina.

Al aumentar el espacio libre alrededor del punto, asi como el tamafio de éste,
disminuye el sonido de la escritura y el punto aumenta en nitidez y fuerza,
liberandose de forma progresiva.

“El punto se desprende entonces de su estado habitual, y adquiere un impulso
que le permite saltar de un mundo a otro. Liberado de la subordinacién a lo
practico-funcional, comienza a existir como ser independiente y su
servidumbre exterior deviene servicio a su propia interioridad. Este es el mundo de
la pintura”.32

Kasimir Malevich
Paisaje, 1900
oleo s lienzo, 19,2 x 31 cm

Desde el punto de vista pictérico, el punto es el resultado del primer encuentro
de la herramienta con la superficie material, con el plano. Este encuentro de la
herramienta con el plano implica que el punto, invisible en las matematicas e
inmaterial, existente s6lo como construccidn ideolégica, adquiere a través de su
materializacion plastica un determinado volumen y contorno, de tal forma que es
diferenciable y delimitable de su contorno.



Una vez introducidos en el mundo de la pintura, podemos considerar que el
punto resulta del choque del instrumento con la superficie material, con la base. La
base puede ser de papel, madera, tela, estuco, metal, etc. La herramienta puede ser
lapiz, punzén, pincel, pluma, aguja, etc. Mediante el choque comienza a nacer la
obra.

El concepto exterior de punto es, en pintura, impreciso. El punto geométrico
invisible deviene aqui material, adquiere necesariamente cierto tamafo, recubre una
determinada superficie. Ademas consta de ciertos limites que lo aislan de aquello
que lo rodea.

Henry Cross
Las islas de oro, 1892
6leo s lienzo, 59 x 54 cm

A pesar de que, segun Kandinsky, el punto puede ser definido como la forma
elemental mas pequefa, esta caracteristica es relativa. Esta relatividad resulta de la
proporcion punto-plano, de la relacién del punto con otros elementos pictéricos de
la superficie. Por lo que respecta a su contorno, a su forma, el punto puede ser
considerado como redondez ideal, como circulo, pero en la realidad de la pintura
puede adquirir numerosas formas, como es el caso de la siguiente obra de Jane
Harris.




Jane Harris
Alter Pieces, Diptico, 2000
6leo s tela, 193 x 183 cm/ud

Klee no quiere tan sélo transmitir una comprension especifica del proceso de
creacion artistica, sino también, y fundamentalmente, que sus estudiantes
dispongan de los aparatos sucesorios para dicha creacién artistica. Para ello
comienza la primera lecciéon con el punto, y significativamente, con el punto que se
pone en movimiento; asi pues, a diferencia de Kandinsky, que convierte al punto
mismo en el objeto de detenidas reflexiones tedricas, el interés de Klee se centra en
el punto en la medida en que a partir de éste surge, en un proceso de movimiento,
una linea.33

Joan Miro
Paisaje "La liebre", 1927
Oleo s lienzo, 129,5 x 194,6 cm

Paul Klee revela esta sensibilidad al dinamismo visual creado por puntos. En

94




"Pez magico"”, los puntos indicando posiciones se dearrollan como marcas y discos
de color. Se ordenan por su tamafio desde gotas de rocio, minusculas, hasta los
puntos casi invisibles pueden crear textura; hasta los puntos que indican los 0jos.;
hasta los mas grandes que simbolizan las plantas, los planetas y un reloj. Los puntos
actian como puntos de interés, llamando nuestra atencion hacia distintos lugares
del cuadro. Las lineas de fuerza conectan estos puntos y crean formas.

Paul Klee,
Pez magico, 1929

Si forzamos el aumento de tamafio del punto hasta su limite extremo,
traspasandolo incluso, para alcanzar un momento en que la visiéon del punto como
tal desaparece y en su lugar comienza a surgir el plano.

En algunos casos podriamos seguir considerandolo punto pero el arte permite
la ambigiedad existente entre el punto y el plano. Desde la geometria recordemos
que este caso no podria darse, puesto que el punto es un ente abstracto y como tal,
no tiene forma de representacion.

En cuanto a su forma no podemos negar que el punto posee un borde exterior,
que determina su limite externo.




Considerado en abstracto (geomeétricamente), el punto es idealmente
pequefio, idealmente redondo (ese monema que asociamos, desde la linguistica
y donde no hay equivocacién). Desde que se materializa, su tamafo y sus limites se
vuelven relativos. El punto real puede tomar infinitas figuras; el circulo perfecto es
susceptible de adquirir pequefios salientes, o tender a otras formas geométricas, o
finalmente desarrollar formas libres. Puede ser puntiagudo, derivar en un tridAngulo
0 por una exigencia de relativa inmovilidad, transformarse en un cuadrado. Si tiene
borde dentado, las puntas pueden ser mayores o menores, o mantener diversas
relaciones de tamafio unas con otras. Asi el borde es fluctuante y las posibilidades
formales del punto son ilimitadas.

Alexander Rodchenko
Puntos, 1920
6leo s lienzo, 47,5 x 37,5

El punto como elemento representado se afirma en su sitio y no manifiesta la
menor tendencia a desplazarse en direccién alguna, ni horizontal ni vertical.
Tampoco avanza o retrocede. Este se instala sobre la superficie y se afirma
indefinidamente. De tal modo representa la afirmacion interna mas permanente y



mas escueta, que surge con brevedad, firmeza y rapidez. Podriamos definir el punto
como lo hace Kandinsky:

“Por consiguiente, tanto en sentido externo como interno, el punto es
el elemento primario de la pintura” 34

Este elemento puede ser entendido de dos maneras: como concepto interno,
en el que no es la forma sino la tensidon en ella existente lo que caracteriza o
constituye el elemento, o como externo, en el que cada forma del dibujo o la pintura
constituye un elemento. Y de hecho, no son las formas exteriores las que
materializan el contenido de una obra artistica, sino las fuerzas vivas inherentes a
la forma, o sea las tensiones.

Vasily Kandinsky
La montarna azul, 1908-1909
6leo s lienzo, 106 x 96,6 cm

En cuanto a la utilizacion del punto en pintura, Kandinsky considera que la
exclusién de movimientos sobre y desde el plano reduce el tiempo de percepcién del
punto a un minimo: el elemento "tiempo" se encuentra por tanto descartado en el
caso del punto, lo cual, en ciertos casos especiales, torna indispensable la utilizacion




del punto en la composicién. “Este se semeja aqui a la percusion del tambor o al
tintinear del triangulo en la muasica, o en el dominio de la naturaleza, al breve
picoteo del péajaro carpintero”.3®> Propuestas todas ellas consideradas como
mensajes, que el punto representado en el lienzo nos quiere comunicar.

Si entramos en el aspecto del tiempo en la pintura, el punto es la minima
forma temporal.

Henri Matisse
Lujo, calma y voluptuosidad, 1904-1905
6leo s lienzo, 98,3 x 118,5 cm

Este paisaje de Henri Matisse esta construido completamente a base de puntos
de distintos colores, nos sitla en un momento determinado, en un lugar
determinado.

Desde un punto de vista puramente tedrico, siendo el punto un complejo (de
tamafno y forma) y una unidad claramente determinada, su relacion con el plano
basico ha de constituir, en ciertos casos, un medio de expresion suficiente.
Considerado en forma esquematica, el punto puede constituir por si mismo una obra
de arte.

Puede entonces ser el punto suficiente para constituir una obra de arte. Para
Kandinsky se presentan diferentes casos y posibilidades. EI mas simple y concreto



es el caso de un punto central: el punto en el centro de un plano basico cuadrilatero.
Esta seria la intervencién minima en las expresiones pictoricas, formada Gnicamente
por un punto en el soporte del lienzo.

El retroceso de los efectos producidos por el plano basico alcanza aqui su grado
maximo y queda como un caso aislado, Unico. Este caso constituye la imagen
primaria de la expresion pictérica.

En el dominio puro de la naturaleza es dado observar diferentes
agrupamientos de puntos, determinados siempre por una necesidad practica y
organica. Podemos comparar esta descripcidon con las composiciones de Seurat que
descomponia en sus representaciones las imagenes que veia en infinidad de puntos
de los colores primarios, movimiento que se conocid por Puntillismo. Toda la obra
podia ser considerada como un conjunto infinito de puntos que hacian posible su
existencia. Por otro lado descompuso el espacio tridimensional en elementos de
menor dimension eligiendo los puntos.

Georges Seurat

Tarde de domingo en la isla
de la Grande Jatte, 1885
Oleo s lienzo, 206 x 306 cm

El recurso del punto en las expresiones pictoricas ha estado siempre presente
y es posible encontrarlo también en obras contemporaneas. Ese punto que puede




adquirir distintas manifestaciones, que puede ser protagonista o por el contrario
acompafar o contrastar. Desde el momento en que el pincel toca la superficie del
plano, se produce un punto, y eso es lo que ha buscado Judy Tuwaleststiwa en su
obra “Kumo no ito”, infinidad de puntos, con relieve acompafiando a la franja
central..

Judy Tuwaleststiwa
Kumo no ito, 2001
Técnica mixta s lienzo, 182 x 121 cm
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Al comienzo de cada uno de los libros que componen Los Elementos, Euclides
presenta una definiciones y unas nociones comunes relativas a los temas
desarrollados. En el Libro I expone ademas los cinco postulados en los que basa la
construccion axiomatica.

1. Postulese el trazar una recta desde un punto cualquiera hasta un punto
cualquiera

2. Y el prolongar continuamente una recta finita en linea recta.

3. Y el describir cualquier circulo con cualquier centro y distancia.

4. Y el ser todos los angulos rectos iguales entre si.

5. Y que si una recta al incidir sobre dos rectas hace los angulos internos
del mismo menores que dos rectos, las dos rectas prolongadas
indefinidamente se encontraran en el lado en el que estan los (angulos)
menores que dos rectos.

Entre sus definiciones considera que las lineas paralelas o equidistantes son
lineas rectas, que existiendo en un mismo plano nunca se llegan a tocar.

Al igual que lo hicimos con el punto, vamos a definir, desde la geometria, qué
es lo que se considera una linea. En este caso nos encontramos con distintas
categorias:

Linea recta: Es la sucesion de puntos en una misma direccion. No tiene
principio ni fin. Puede ser horizontal, vertical u oblicua. Se nombra con una letra

minudscula.

Semirrecta: Es la parte de recta limitada en un extremo.

* Segun Euclides



Segmento recto: Es la parte de recta limitada por sus extremos.

Linea curva: Es la sucesién de puntos no situados en una misma direccion.
Linea poligonal o quebrada: Es la compuesta por segmentos rectos unidos
por sus extremos y en direcciones diferentes. Los segmentos se llaman lados,

y los puntos comunes a dos lados consecutivos se denominan vértices.

Linea horizontal: Recta que coincide con la direccion de la linea del
horizonte, de manera que todos sus puntos tienen la misma cota.

' Semimecta

Segmenio

Linea

curva Linea poligonal

o quebrada

Linea horizontal

Linea inclinada

Lineas perpendiculares

Lineas paralelas
/ Lineas concurrentes
P

Linea vertical

Representacion de lineas

Linea vertical: Recta que sigue la direccion de todos los cuerpos al caer,
quedando representada por la direccion del hilo de una plomada.



Linea inclinada u oblicua: cualquier recta que no sea horizontal o vertical.

Rectas perpendiculares: Son aquellas que, al cortarse, dividen al plano en
cuatro angulos rectos.

Rectas paralelas: Son aquellas que siguen la misma direcciéon y, por tanto,
aunque se prolonguen nunca llegan a cortarse.

Rectas concurrentes: Son aquellas no paralelas; por tanto, se cortan en un
punto.

Tanto en geometria como en pintura, segun iremos analizando, la linea surge
del trazo dejado por un punto o varios puntos en movimiento y dependiendo de las
fuerzas y tensiones a las que se someta, crearda un tipo de linea u otra.

Eugéne Delacroix en su Diccionario de las bellas artes hace referencia a la
linea, refiriéndose a ella como parte de la composicién que hay que ligar, contrastar
pero evitando la afectacién y se refiere a ella como algo geométrico, pero no un
término de la pintura.3® Sin embargo hace alusién al diccionario de Watelet que la
define simplemente como trazo, contorno, y que la razén de ser de una entrada
aparentemente tan inatil en el diccionario, es efectivamente, la cuestiéon que ocupa
en aquel momento, la belleza de la linea en si.

El pintor y grabador inglés W. Hogarth, en su tratado Analisis de la belleza en
1753, desnaturaliza la herencia manierista al significar hasta el extremo la cuestion
de la linea. Defiende la linea ondulada porque aporta gracia a la belleza, pero
considera feas todas las demas. Al establecer que la linea ondulada es decorativa
concluye que lleva en si misma la idea de belleza, comparandola con la letra S.

En otra carta dirigida a Jean Louis Peisse, acerca de lo bello que puede ver en
las lineas, comenta lo siguiente, haciendo una critica a la copia, y centrandose en




las lineas de la naturaleza:

“15 julio 1849. Ese famoso bello que unos ven en la linea serpentina y otros
en la recta, se han obstinado en verlo sélo en las lineas.

Estoy en mi ventana y veo el mas hermoso paisaje, la idea de una linea no me
viene a la imaginacion. Canta la alondra, el rio refleja mil diamantes, murmura
el follaje: ¢D6nde estan las lineas que producen estas encantadoras
sensaciones? Ellos s6lo ven la proporcion, la armonia de las lineas, el resto es
para ellos caos y el Unico juez es el compas. [...]"%7

Joan Hernandez Pijuan
Dos hojas sobre gris, 1984
Oleo s tela

114 x 62 cm

Como comenta Gilson, en el momento inicial en que el lapiz, tiza o pincel de
una artista empieza a delinear una figura, no significa que ésta represente
necesariamente una cosa.3® Lo que importa es el hecho de que la figura sea una
cosa. Aun cuando so6lo consista en una linea recta, tiene forma y estructura propias.
Inmediatamente distinguimos una linea recta de un circulo, le damos un nombre y
la podemos reconocer siempre por la realidad especifica que es; es decir, una figura
consistente en una sola linea que se prolonga uniformemente en toda su extension
0, en otras palabras, que tiene una direcicén invariable.



La propiedad caracteristica de tales figuras es que cada una de ellas es un
modo particular de ocupar espacio. En el comienzo mismo de nuestro andlisis,
hayamos al pintor enfrentado con un espacio practicamente vacio, representado por
la capa uniforme de pintura que recubre el lienzo. Tan pronto como traza la primera
linea o la primera figura, que puede ser una linea recta o una curva, el pintor
comienza a sustituir la nada que esta a su disposicion. En otras palabras empieza a
sustituir la nada con seres o cosas. Como trabaja sobre una superficie plana, es decir
un espacio bidimensional, el pintor ha de contentarse con trazar lineas.

Alejandro Corujeira
Soplo, 2001
Acrilico s lienzo, 150 x 180 cm

Al igual que con el punto, la linea ha sido también de interés para varios
artistas como vuelve a ser el caso de Kandinsky y de Klee. Pero también debemos
considerar aquellos otros artistas que han hecho uso de este recurso y que como
iremos analizando, configuran multiples posibilidades.

Los artistas crean formas desde sus propias experiencias en la vida, incluida la
experiencia de otros artistas. Haciendo esto, el artista se afirma en lo que es
importante para él. Esa es su manera de ver la vida.




Cuando los artistas realizan su cuadro, utilizan cada linea, contorno y color
para expresar lo que desean. Para ellos, un cuadro es una realidad de lineas, formas
y colores, antes de ser una obra en la que se nombren los objetos contenidos en
ella.

La linea puede ser descrita como el rastro dejado por el movimiento de un
punto. Una linea expresa la energia de una persona o lo que lo crea. La marca de
una pincelada en una pintura se considera como Unica, asi como también lo es
cualquier linea trazada por cualquier artista de forma individual.

Las lineas pueden ser mas largas, anchas o tomar direcciones diferentes.
Pueden ser continuas o discontinuas, gruesas o finas, regulares o irregulares,
estaticas o en movimiento, rectas o curvas, o cualquier combinacion de éstas.

Ricardo Cavada
Sin titulo, 2001
Acrilico s lienzo, 195 x 195 cm

En una superficie plana, las lineas pueden actuar como elementos
independientes, definiendo contornos, configurando volimenes, o sugiriendo masas
séOlidas. Pueden agruparse para configurar patrones o texturas, o para retratar
sombras.



Saul Steinberg
en The Passport

Saul Steinberg
en The Passport

La linea es la primera sefia para definir la forma visual. Es una especie de
taquigrafia para describir lo que vemos, sentimos o imaginamos. En la
dimensionalidad las lineas son marcas con distintas longitudes, o0 nos permiten
definir contornos. Cada linea tiene un caracter expresivo diferente y estas
expresiones juegan un papel importante en la comunicaciéon visual.

La emotividad de la linea de Saul Steinberg se transforma en una regular,
geométrica como resultado de pasar por una caja misteriosa. En el hombre
dibujandose a si mismo de Steinberg, con una economia de lineas, el artista
comenta: "Mis lineas quieren recordar en todo momento que estan hechas de tinta...
el redactor, continuando mi linea con la mirada, se convierte en dibujante."3°

Cuando vemos estas imagenes estamos viendo una comparacion y a la vez un
nexo de unién entre la comunicacién escrita y la comunicacién visual, estamos pues
ante un paralelismo entre los dos tipos de comunicacion.

La linea es elemental en la comunicacidn visual. La linea creada con
ayuda de la mano expresa algo del caracter o feeling de una persona al escribir,
dibujar o pintar. Los trazos de los pinceles se valoran por su espontaneidad, gracia




y vigor.

La linea que simplemente define el trazo externo, es definida como contorno
que identifica el acabado de una forma, o el limite donde termina una forma y
empieza otra.

Natalia Goncharova
Los Gatos, 1913
Oleo s/ lienzo, 84,4 x 83,8 cm

La linea puede definirse tanto como contorno que define formas y como lineas
de contorno que indican superficies curvas en el espacio. Una linea de contorno es
utilizada para describir el borde de un objeto tridimensional en el espacio. Indica el
ultimo punto visible de una superficie que surge ante el espectador. Aun siendo un
volumen, debe definirse con un contorno.

La repeticion de lineas puede ser utilizada para crear patrones, texturas o
sombras. El pintor Georges Rouault emplea lineas ritimicas, onduladas para crear la
ilusidon de un rostro vibrando en una superficie plana.



Georges Rouault
Cabeza de Cristo, 1905
6leo s papel

Marc Chagall
Tierra del pueblo, 1911
6leo s lienzo

Cuando hablamos de lineas acostumbramos a hacerlo de aquellas que
percibimos directamente; pero también hay otras menos claras, que se dan a
entender. Algunas veces se utilizan para conectar puntos de énfasis en el interior de
una obra, dando una estructura afiadida a la composicion. En el cuadro "Tierra del
pueblo”, Marc Chagall utiliza esas lineas insinuadas y lineas de puntos como parte
importante de la composiciéon. Nuestros ojos conectan las secciones de los circulos
incompletos y rellenan las lineas de puntos haciéndolas continuas. Con la utilizacion
de estas lineas, Chagall consigue que el espectador se involucre mas en la
composicion de su obra. Posiblemente sin estas lineas, la obra no seria tan
interesante.

Para Kandinsky la linea es la traza que deja el punto al moverse y es por lo
tanto su producto. Surge del movimiento al destruirse el reposo total del punto,
dando un paso de lo estético a lo dinAmico. Aun cuando la linea es vista como la
mas intensa oposiciéon al punto, Kandinsky la considera un medio plastico derivado
del punto, esto es, secundario.




Las fuerzas que provienen del exterior y que transforman el punto en linea
varian: la diversidad de las lineas depende del nimero de esas fuerzas y de sus
combinaciones. De esta forma da comienzo la linea como entidad independiente,
consecuencia légica de dos conceptos como son el punto y el tiempo.

Vasily Kandinsky
Improvisién 28 (segunda version), 1912
Oleo sobre lienzo 111,4 x 162,1 cm

Cuando una fuerza procedente del exterior desplaza el punto en cualquier
direccion, se genera el primer tipo de linea; la direccion permanece invariable y la
linea tiende a prolongarse indefinidamente.

Tal es la recta, que en su tensidn constituye la forma mas simple de la infinita
posibilidad de movimiento o tensidn. La tension es la fuerza presente en el interior
del elemento y que aporta tan s6lo una parte del movimiento activo; la otra parte
esta constituida por la direccién, que a su vez esta determinada también por el
movimiento.

Los elementos en la pintura son las huellas materiales del movimiento, que se
hace presente bajo el aspecto de tension y de direccidon. Esta clasificacion crea
ademas una base para distinguir elementos de tipo diverso, como por ejemplo el
punto y la linea. El punto esta constituido exclusivamente por tensién, ya que carece
de direcciéon alguna. La linea combina, al contrario, tensiéon y direccion.



Hay tres tipos de rectas, de las que derivan otras variantes:

La forma mas simple de recta es la horizontal. En la percepciéon humana
corresponde a la linea o al plano sobre el cual el hombre se yergue o se desplaza.
Para Kandinsky, la horizontal es entonces la base protectora, fria, susceptible de ser
continuada en distintas direcciones sobre el plano. Su frialdad y achatamiento
constituyen el tono basico de esta linea, a la que podemos definir como la forma
mas limpia de la infinita y fria posibilidad de movimiento.

La horizontalidad se puede asociar con el reposo, con la tranquilidad y con la
quietud. Estas son consideraciones a tener en cuenta en las expresiones pictoricas,
puesto que la eleccién de un tipo de recta vendra determinada por el mensaje que
con ella queramos transmitir.

Paul Klee
Leyenda del Nilo, 1937

Colores pastel sobre algodén sobre yute, 69 x 61 cm

“El perfecto opuesto de esta linea es la vertical, que forma con ella angulo
recto; la altura se opone a la chatedad, el calor sustituye al frio: es lo contrario
en un sentido tanto externo como interno. La vertical es, por tanto, la forma
mas limpia de la infinita y célida posibilidad de movimiento”.40




La verticalidad representa la accion, el reto, el movimiento. Se presenta como
algo activo, con presencia notoria que manda y organiza.

Podriamos remitirnos también a las observaciones de Gibson 41- de que la
horizontal o linea fundamental es una de las constantes principales de la percepcion
visual y opina que contra la linea fundamental, las verticales aparecen generalmente
como figuras, como objetos o persona-cosas, con los cuales estamos en una relaciéon
mas intima y personal que con la base.

Para Kandinsky, el tercer tipo de recta es la diagonal, que, esquematicamente,
se separa en angulos iguales de las anteriores. Su tendencia hacia ambas es
equivalente, lo cual determina su tono interior, una reunion equivalente de frio y
calidez.

Las restantes rectas son solo desviaciones mayores o menores de las
diagonales. Asi surge la estrella de las rectas, que se organiza en torno a un punto
de contacto comun. Pero esta recta nos produce intranquilidad, desequilibrio y nos
pide que reaccionemos ante ella.

Varvara Stepanova
Figura sentada, 1921
Oleo s madera, 74 x 44,5 cm




Esta estrella se puede volver mas y mas densa, de modo que las intersecciones
formen un centro, en el cual se constituya un punto que parezca crecer. Es un eje
en torno al cual se deslizan las lineas unas sobre otras y surge una nueva forma: un
plano con la clara figura del circulo.

Las formas maéas simples de lineas quebradas constan de dos partes
engendradas por dos fuerzas cuya oposicién se concentra en un solo choque. Este
proceso simple conduce sin embargo a establecer una importante diferencia entre la
recta y la quebrada: en ésta surge un contacto mucho mayor con el plano, lleva en
si algo del plano. El plano esta por surgir y la quebrada constituye un puente.

Pablo Palazuelo
Sylva, 1990
Oleo s lienzo, 239 x 179 cm

Pablo Palazuelo
Conjunctions I, 1993
Oleo s lienzo, 135 x 103,5 cm

Las formas més simples de lineas quebradas pueden complicarse mediante el
agregado de algunas otras a las dos ya existentes. En tales casos, el punto no
recibird uno sino varios impulsos, que por simplificacion no provienen sino de dos
fuerzas que se alternan. El tipo esquemaético de estas lineas poligonales esta

representado por segmentos de igual longitud, colocados formando angulos rectos
entre si.




Una linea poligonal puede constar de los segmentos mas diversos, desde los
mas simples a los mas complejos, pero esta linea quebrada puede adquirir
diferentes representaciones y consideramos que la de Kandinsky es una entre
muchas posibles. La fuerza de esta linea esta en su variedad y en su espontaneidad,
en la incertidumbre, en la sorpresa y en que deja la puerta abierta a infinidad de
interpretaciones.

Cuando constan de segmentos iguales estas lineas zigzagueantes construyen
una recta movida. Si presentan formas puntiagudas insinGan altura y por tanto la
vertical; si son en cambio romas, tenderan hacia la horizontal, aunque todas ellas
mantengan, a pesar de las formaciones descritas, la infinita posibilidad de
movimiento de la recta, en estos casos hablariamos de las curvas.

Cuando la fuerza que genera un angulo aumenta de modo regular, el angulo
crece y tiende a cubrir el plano describiendo un circulo.

Cuando dos fuerzas ejercen simultaneamente su acciéon sobre el punto, de tal
modo que una de las fuerzas vaya superando en presiéon a la otra, constantemente
y en medida invariable, surge una linea curva cuyo tipo basico es la curva simple.

En propiedad, se trata de una recta que ha sido desviada de su camino a través
de una presion lateral constante; cuanto mayor es la presién, mas cerrada es la
curvatura de la recta y mayor el desplazamiento hacia fuera y finalmente la cualidad
de cerrarse en si misma.

Como vemos hay muchas formas de definir uan curva, algo alegre y libre que
se mueve por el espacio creando un surco, natural y organico.

Mientras la recta es una completa negacion del plano, la curva contiene en si
el comienzo del plano. En una curva el fin y el principio se confunden y desaparecen
instantaneamente sin dejar huellas. Surge asi el plano mas inestable y mas estable
al mismo tiempo: el circulo



Joan Hernandez Pijuan Joan Hernandez Pijuan
Rosa, 1992 Ornamental 1, 1992
Oleo sobre tela 165 x 216 cm Oleo sobre tela 165 x 216 cm

Pero la recta esconde entre sus otras propiedades, y en dltima instancia, el
oculto deseo de engendrar un plano, convirtiéndose asi en un ente mas denso, mas
cerrado en si mismo. La recta puede engendrar un plano, pero, a diferencia de la
curva, que puede hacerlo a partir de dos impulsos, necesita tres. S6lo que en este
nuevo plano, el comienzo y el fin no se confunden sin dejar huellas, sino que son
detectables en tres lugares. De esta forma se pueden detectar el comienzo y el fin
del nuevo plano surgido.

Para Kandinsky una curva complicada u ondulada puede consistir de arcos de
circulo geométrico, o de segmentos libres, o de diferentes combinaciones de ambos.
Estos tres tipos comprenden todas las formas de la curva.

Si hacemos una comparacién entre una curva geométricamente ondulada y
una artistica, podemos decir que la primera consta de radios de igual tamafo, es
decir de una alternancia uniforme de la presion positiva y negativa, mientras que la
curva libremente ondulada sigue siendo un desplazamiento de la anterior con la
misma extension horizontal pero desaparece el aspecto geométrico. La presion




positiva y negativa de esta linea alterna irregularmente: la primera predomina
decididamente sobre la segunda y la decision de unos impulsos u otros queda al
azar.

Al igual que veiamos con el punto, la linea, que en ninglun caso podemos
determinar su grosor en geometria, puesto que no es una caracteristica que se le
pueda atribuir, puede sin embargo en pintura variar y tornarse diferente en sus
manifestaciones. El énfasis de la linea es un progresivo o espontaneo aumento o
disminucién en su grosor y puede producir un incremento de la tensién en la misma
frente a la rigidez de la geométrica.

Bernart Sanjuan
Dos figuras, 2002
Acuarela

El tercero y dltimo tipo de linea, que analiza Kandinsky, es producto de la
combinaciéon de los dos primeros tipos, por lo que debe ser llamado: linea
combinada. Las variantes se establecen segun la naturaleza de los segmentos que
la forman:

“Combinada geométrica, cuando las partes que la componen son
exclusivamente geométricas



Combinada mixta, cuando a los segmentos geométricos se agregan otros
libres, y
Combinada libre, cuando los segmentos son exclusivamente libres”.42

Como vemos, existe una semejanza entre las definiciones desde la geometria
y desde el mundo artistico. Podemos decir que esta ultima quiere ir mas alla, tomar
protagonismo, y definirse mediante otros parametros y consideraciones imposibles
de encontrar en la geometria.

En su estudio de los medios plasticos elementales, Paul Klee no parte
realmente del punto, sino de la linea, diferenciando tres tipos de lineas: activas,
medias y pasivas. La linea activa transcurre libremente, sin objetivo, como en un
paseo, o se mueve entre determinados puntos, dirigida hacia un objetivo, con
limitacion temporal, de forma similar al curso de un negocio. Ambas tienen en
comun que dividen superficies pasivas imaginarias.43

Por ello nos ha parecido importante citar el siguiente fragmento del libro de
Paul Klee, Para una teoria de arte moderno. En él podemos analizar los distintos
estados que adoptan el punto y la linea, que hemos comentado con anterioridad. En
este texto queda clara la importancia de los elementos geométricos basicos como
elementos discursivos de una sensacion personal de Klee, en definitiva, de un
mensaje que nos quiere transmitir.

“El arte no reproduce lo visible: hace visible.[...]

Los elementos especificos del arte grafico son puntos y energias
lineales, planas y espaciales. Ejemplo de elemento plano que no se deja
descomponer en unidades subordinadas: la energia, uniforme o modulada,
surgida de una punta ancha. Ejemplo de elemento espacial indivisible: la
marcha vaporosa, generalmente puesta de manera desigual, que deja todo el
pincel.

Desarrollemos esto; con ayuda de un plano topografico, hagamos un pequefio




viaje al pais de Mejor Conocimiento. Desde el punto muerto, propulsién del
primer acto de movilidad (linea). Poco después, detencion para retomar
aliento (linea quebrada, o, en caso de repetidas detenciones, linea
articulada). Mirada atras, sobre el trayecto recorrido (contra movimiento).
Evaluacion mental de la distancia cubierta y de la que falta (haz de lineas).
Hay un rio que obstaculiza; se toma una barca (movimiento ondulante). Rio
arriba habriamos dado con un puente (serie de arcos). En la otra orilla,
encuentro de un hermano espiritual que también desea ir a donde esta Mejor
Conocimiento. De alegria, al principio s6lo somos uno (convergencia), pero
poco a poco surgen algunas diferencias (trazado separado de dos lineas).
Cierta agitacion por ambos lados (expresion dinamismo y psiquis (alma
humana) de la linea).

Atravesamos un campo cultivado (superficie surcada de lineas) y luego un
espeso bosque. Mi compafiero se extravia, busca y subitamente describe el
movimiento clasico del perro en carrera. Tampoco yo conservo toda mi sangre
fria; las proximidades de un nuevo rio estan cubiertas de niebla (elemento
espacial). Pronto se disipa. Unos cesteros vuelven en calesa a su casa
(rueda). Con ellos un nifio duefo de los mas divertidos ricitos (movimiento
en espiral). Enseguida oscurece, mientras la temperatura se pone pesada
(elemento espacial). Relampagos en el horizonte (linea en zigzag). Cierto es
que detras de nosotros aun brillan las estrellas (semillero de puntos). Al fin
alcanzamos la primera etapa. Antes de dormirnos volvera a surgir el recuerdo
de tantas cosas, pues nuestro pequefio viaje abunda en impresiones.

Las lineas més diversas. Manchas. Toques esfumados. Superficies lisas.
Esfumadas. Estriadas. Movimiento ondulante. Movimiento trabado. Articulado.
Contra movimiento. Trenzado. Tejido. Mamposteria. Imbricacion. Solo. Varias
voces. Linea perdiéndose. Retomando el vigor (dinamismo).

Regularidad feliz del primer tramo; enseguida las contrariedades, jlos nervios!
Estremecimiento contenido. Pequefias caricias consoladoras de la brisa. Antes
de la tormenta, asalto de tdbanos. Furor. Muerte. La intuicion como hilo rector



hasta en el crepusculo y en lo mas espeso del bosque. El relampago,
amenazadora invocacion de una brizna de temperatura. La de un nifio
enfermo... hace mucho tiempo...

Nombré al comienzo los elementos graficos que conviene dejar aparentes en
toda obra. No es cuestion de que la obra presente sélo estos elementos. Los
elementos deben producir Formas, pero sin sacrificar a éstas su integridad.
Preservando su identidad.”#4

En este texto queda patente la utilizacién de estos elementos como integrantes
de un discurso. Pero en la pintura podemos considerar que, aunque no dispongamos
de textos escritos, los pintores siguen un discurso interno que les permite decidir el
tipo de elemento a utilizar en su obra pictérica.

Sol Le Witt
Instalacion en el Stedelijk
Museum, Amsterdam, 1984

En el libro de Wick Rainer, Pedagogia de la Bauhaus, hay una referencia a la
diferencia de interpretacion de la linea activa de Paul Klee y de la linea del Art
Nouveau de Henry van de Velde. Mientras que éste ultimo la define como una fuerza
que surge de la energia de lo que ha trazado, en Klee se independiza en cierto modo




es decir, es capaz de actuar y expresar por si misma. La mano es tan sélo un
instrumento de una esfera lejana.*®

Otro artista de la Bauhaus que utilizé la linea es Laszlo Moholy-Nagy. Su
desarrollo artistico comenzd con sorprendentes dibujos en tiza y tinta china,
surgidos en 1917 bajo la impresiéon de vivencias espantosas de guerra y que
mostraban, en un impenetrable entramado de lineas, los paisajes de alambrada de
los campos de batalla y muerte de los soldados. En ellos la linea como elemento
plastico basico aparece muy sobrecargada emocionalmente, no sirve principalmente
para reproducir un tema sino que es portadora de la excitacion y las vibraciones.

Laszlo Moholy-Nagy
Paisaje de alambrada, 1917.
Lapiz graso

Para Klee, en la evolucion de los estados de la linea, si ésta circunscribe una
forma superficial (por ejemplo, cuadrado, triangulo, circulo, elipse), pierde su
caracter movil y pasa del estadio activo al medio. La linea es totalmente pasiva
cuando aparece como limite exterior de una superficie de color. En este caso es la
superficie la que aparece como activa, y en relacion con la linea no se trata de
acciones lineales, sino de resultados lineales de acciones superficiales.

Como puente entre la linea y las figuras geométricas podriamos nombrar a



Piet Mondrian que lleva a cabo un proceso de identificacién de una estructura que
permita hacer abstraccion de lo concreto. Toma un arbol, por ejemplo, e ignora todo
en él salvo las lineas dibujadas por sus ramas, el esqueleto cuyas proporciones y
direcciones nos permiten reconocer que estamos ante la estructura interna de un
arbol. Se concentra en el esqueleto de lineas que le subyace y describe las
relaciones de proporcion y direccion de las ramas. Quiere extraer lo que es general,
universal, de lo que es particular. Este proceso le lleva gradualmente a la posicién
extrema de mantener como Unico contenido formal del cuadro una cuantas lineas
verticales y horizontales que definen en los espacios internos figuras geométricas
derivadas del cuadrado.

Piet Mondrian
Arbol rojo

En las obras de Mondrian, “Arbol rojo”, 1908, y “Arbol horizontal”, 1911,
muestra los primeros modelos visuales del artista o la estructura creada por las
ramas de los arboles y los espacios entre ellas. Por entonces Mondrian comenzaba
su interés por la pureza de los significados a través de los cuales el arte puede
expresar su verdad universal. A partir de ahi, veria el significado esencial plastico
del arte, la linea y el color libre para cualquier objeto, enfatizando las cualidades
expresivas de la forma pura.




Piet Mondrian
Arbol horizontal, 1911

Piet Mondrian
Composicion

Infinidad de autores han utilizado este elemento como eje discursivo de sus
obras, combinandola de multiples maneras, mas rigidas, mas libres, mas graciosas,
mas marcadas, en resumen de cualquier manera que nuestra mente pueda
imaginar.
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Alexander Rodchenko
Construccion sobre fondo marrén
rojizo y verde n°94

(de la Serie Lineas), 1919

Alexander Rodchenko
Construccion sobre blanco, de
la serie lineas, 1919
6leo s lienzo 68 x 45 cm

En esta obra de Pablo Picasso, "Cabeza de chico joven", se muestra como las
lineas parecen girar, contornear el espacio, creando un volumen solido. Las lineas

actuan para definir las direcciones de la superficie y construye areas con luces y
sombras.

Pablo Picasso
Cabeza de joven, 1923

Lapiz graso

El siguiente paso légico dentro de la geometria y partiendo de las unidades

minimas a las mas complejas, sera el andlisis de las figuras geométricas basicas.
Nos estamos refiriendo al cuadrado, al triAngulo y al circulo.
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Javier Pereda
So6lo recuerdo tu cara, 1990
6leo s lienzo, 114 x 145 cm

Javier Pereda
Siempre estéas en el jardin, 1990
6leo s lienzo, 114 x 145 cm

Manuel Sanchez Méndez
Paisaje 1987. Serie “Rectas”
6leo s papel 50 x 35 cm

En estas tres obras podemos observar la importancia que adquieren las lineas
como medio de expresion, integradas en un entorno coherente y de gran viveza.
Como hemos ido analizando, las lineas o rectas se conforman como elementos
necesarios para el pintor, como componentes de un lenguaje plastico capaz de
mostrar contenido.
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Para Euclides, un punto rojo era una contradiccion de términos: un punto no
puede tener color, puesto que no tiene dimension. Es algo inexistente que puede
imaginarse pero no representarse. Los matematicos modernos no tienen conceptos
tan rigidos, pero incluso para ellos estos elementos geométricos son abstracciones.

Pensemos que a través del punto, y como consecuencia de la linea en
movimiento se crean formas, y la forma es objeto de una ciencia en si misma como
es la geometria.

Segun las definiciones de Euclides:

El circulo es una figura plana, realizada con una séla linea, a la cual se llama
circunferencia.

Las figuras rectilineas son aquellas que estan formadas por lineas rectas, que
se agrupan de la siguiente manera:

Las trilateras, formadas por tres lineas rectas.

Las cuadrilateras, formadas por cuatro lineas rectas.

Las multilateras, formadas por mas de cuatro lineas rectas.

Entre las figuras trilateras esta el triangulo equilatero, aquél que tiene tres
lados iguales.

Entre las figuras quadrilateras esta el cuadrado, con todos sus lados iguales.

Las demas figuras que define Euclides son variaciones de éstas, con lo que nos
quedaremos pues con el analisis del circulo, el cuadrado y el triangulo.




La forma representa la naturaleza espacial del mundo externo y del interno,
de los objetos y del espacio. Es una configuracion que puede ser definida o
indefinida. Y tiene un tamafio que puede constar de ninguna, una, dos o tres
dimensiones: el punto, la linea, el plano, el volumen... los objetos de toda la
geometria."46

Los objetos abstractos del matematico son también los elementos formales del
artista, que a su vez los utiliza para reproducir los objetos del mundo concreto.
Fueron también las premisas en que se basé Wassily Kandinsky para estudiar la
forma en su libro, Punto y Linea sobre el Plano. Constituye la base te6rica de su arte
abstracto, fue el primero en no usar los puntos, lineas y planos para representar
otros objetos o temas, sino por si mismos como temas de su arte. La forma por la
forma, inspirada por el color.

Denis Long
Sin titulo, 2000
Acrilico s lienzo, 140 x 100cm

Si nos atenemos a las aportaciones de la escuela psicolégica alemana de la
Gestalt, de principios de siglo, la percepcion de la imagen es la percepcion de sus



formas y sus contornos y por tanto también de las figuras geométricas.

Al igual que con los elementos basicos, también proponemos las figuras
geométricas como componentes esenciales de nuestro lenguaje geométrico.
Recordemos como en la Bauhaus surge el conflicto entre la libre expresion artistica
y la bdsqueda de un lenguaje de las formas.

Josef Albers
Estudio para Homenaje al cuadrado, 1967
Oleo sobre masonite, 81 x 81 cm

Hay un recorrido fascinante por la historia de la geometria, a través del
descubrimiento de nuevas formas y sistemas de formas. Lo que est& claro, como
apunta Karl Gerstner, es que el arte y la geometria tienen puntos de contacto, obvios
u ocultos, donde el arte influye en la geometria y viceversa.

Cada una de estas geometrias es verdadera en si misma, y los
descubrimientos posteriores no la rebaten, sino que la enriquecen. Todas han
contribuido a nuestro universo de las formas, y sin embargo ninguna de ellas es
completa, ni mucho menos. El universo de las formas se expande con cada nuevo
descubrimiento, mientras que el de los colores se diversifica sutilmente dentro de




sus propios limites.

La obra de Johannes Itten, profesor de la Bauhaus, tiene una fuerte
presencia de figuras geométricas y fomentaba su utilizacién a los alumnos de sus
talleres. El mismo escribio:

“La forma mas comprensible y definible es la geométrica, cuyos elementos
basicos son el circulo, el cuadrado y el triAngulo. En estos elementos de la
forma encuentra su origen toda forma posible. Visible para el que ve,
invisible para el que no ve nada.’*’

Itten estudié las formas geométricas y les atribuyd determinados caracteres
como son la tranquilidad, la muerte y el negro al cuadrado, la violencia, la vida y lo
claro al triangulo y la armonia, el infinito y la tranquilidad al circulo. En estas teoria
se detecta una clara influencia de Kandinsky.

Sonia Delaunay-Terk
Contrastes simultaneos, 1912

6leo s lienzo, 45,5 x 55 cm

Nos vamos a ocupar de las formas geomeétricas basicas como son el cuadrado,
el triangulo y el circulo. Cada una de estas formas nace de una manera distinta,
tiene unas medidas interiores propias y se comporta de manera diferente. La
reunién de varias formas iguales produce a menudo formas distintas, nacen grupos
de formas con otros caracteres, efectos negativo-positivo, imagenes dobles,



imagenes ambiguas.

Las pinturas a base de cuadrados de Klee dividen la superficie del cuadro en
cuadrados y rectangulos, reduciendo la descripcidon de los objetos a la mas minima
insinuacion de la forma, por ejemplo, semicirculo: cupula. La reticula de cuadrados,
formalmente sencilla, sirve en cierto modo como estructura basica neutral para la
explotacion sistematica de las regularidades de lo pictérico. Klee utiliza el esquema
de los cuadrados no so6lo para realizar estudios croméaticos, sino también para
plantear problemas formales como el movimiento, el ritmo, el equilibrio, el reflejo,
el giro, el empuje, la dimensién y la proporcidn, estudios cuyos resultados se han
plasmado en sus ensefianzas.48

Paul Klee
Unidos en las estrellas, 1923

Cézanne realza las formas como valores intrinsecos de la formulacion
pictérica. Sus composiciones huyen del decorativismo para plasmar lo esencial, que
para él es la geometria. Su sentido especulativo individualiza cada uno de los
elementos que, sin embargo, quedan plenamente integrados en el todo. La
contemplaciéon de su obra nos proporciona a cada vision elementos nuevos de
expresion.

"El cubismo reducia lo méas posible las figuras del mundo fisico a las




formas basicas que las subyacen"”, escribié Kahnweiler. En los cuadros cubistas
encontramos dos de las caracteristicas del trabajo de Cézanne: describir el volumen
mediante planos, y reducir las formas de la naturaleza a sus estructuras basicas.
Como ya hemos observado antes, el objetivo es dar una descripcion global de la
realidad mediante la combinacion de muchas descripciones locales dadas desde
puntos de vista distintos y con distintos niveles de precision o abstraccién en las
representaciones. El resultado es todo un reto para el intelecto, porque el
espectador ha de hacer sintesis en su cabeza de todos estos niveles y puntos de
vista. Al representar simultaneamente lo que se ve al mirar de frente, desde arriba,
desde abajo, desde la izquierda y desde la derecha simultaneamente, el pintor
intenta decir lo méas posible sobre los objetos representados. Y en cada zona (vista
local) se eligen lineas y formas basicas.*9.

Albert Gleizes
Paisaje con personaje, 1911

La forma se refiere al aspecto formal en dos dimensiones, en plano como una
silueta o sombra. Las formas se vuelven visibles cuando una linea encierra un area
0 cuando un aparente cambio en el color o la textura conforma un area diferente de
la de sus alrededores.



La infinidad de formas se pueden definir en dos categorias, organicas o
geomeétricas, aunque no hay una clara division entre ambas. La mayoria de las
formas en la naturaleza son organicas, suaves, relajadas, curvilineas o irregulares.
La mayoria de las formas en el mundo artificial son geométricas. Duras, rigidas,
regulares, y a menudo rectangulares.

En algunas obras de Chagall, hay una mezcla de ambas categorias de lineas,
remarcandolas para aumentar el impacto visual. Las figuras insinuadas mas
utilizadas son los triangulos y los circulos. Chagall suaviza la severidad geométrica
para favorecer la fluidez visual entre las distintas secciones de la pintura. La mayoria
de los artistas tienen sus preferencias a la hora de escoger sus formas para
representar.

Oskar Schlemmer
Plano con figuras, 1919
Oleo y collage s lienzo, 93 x 130 cm

La obra de Oskar Schlemmer, interesado en la representacion del hombre,
se concentra artisticamente como sintesis entre forma geométrica y figura humana,
formulando su programa de la siguiente manera en 1915:

“El cuadrado del torax, el circulo del abdomen, cilindro del cuello, cilindro de
los brazos y piernas, esferas de las articulaciones en codo, rodilla, hombro,




tobillo, esferas de la cabeza, de los ojos, triangulo de la nariz, la linea que
comunica el corazén y el cerebro, la linea que comunica la cara con lo que se
ve, el ornamento que se forma entre cuerpo y mundo externo, simboliza su
relacion con é1.750

En sus construcciones, Schlemmer se interesa por los significados simbdlicos,
por la cualidad metafisica, por la psicologia del medio plastica mas elemental,
atrayéndole por encima de todo el tema de la figura humana.

Las caracteristicas de estas figuras es su reduccién de formas, su simplificacién
y su absoluta planimetria, su perfecta adaptacion al plano bidimensional. En sus
obras, para Karin von Maur, su biégrafa, se da una sintesis entre las formas
geomeétricas y la figura humana, por lo que se puede hablar de un
constructivismo antropocéntrico. Es decir, tiene en comdn con los constructivistas el
interés por el lenguaje de las formas geométricas, sus simbolismos, pero se
diferencia de ellos al introducir la figura humana.>1

Siguiendo en el campo de la geometria, las figuras geométricas se pueden
combinar de muchas formas en el espacio pictérico, como son las traslaciones
(desplazamientos en una direccion fija), rotaciones (giros) y reflexiones (imagenes
especulares). En el cubismo habia un interés por representar un objeto dividido en
partes, en entornos, en zonas con distintos puntos de vista. Los cubistas se
propusieron dar una descripcion global de un objeto o escena mediante la
combinacion de muchas descripciones locales. De ahi el origen de su nombre,
Cubistas, por querer representar todas las caras de un cubo, aunque a primera vista,
éstas no sean visibles. El ojo del pintor se mueve alrededor de la escena
describiéndola desde distintos puntos de vista, y por lo general con ayuda de las
figuras geométricas.



Roy Lichtenstein
Pintura modelar de cuatro paneles n°2

Kazimir Malevich, en un intento de reducir el arte a su mas pura esencia,
elimind de sus pinturas toda referencia externa, creando asi obras totalmente
subjetivas. Desarrollé6 su propio estilo de abstraccion radical fundando el
suprematismo. Con este movimiento buscaba la reduccion de la pintura a simples y
puros elementos geomeétricos, rectangulo, cuadrado, circulo y triAngulo, a los que
aplicaba colores puros o el blanco o el negro.

Kazimir Malevich
Composicion suprematista, avion volando, 1914
6leo s lienzo




El plano

El plano, en geometria plana, es el propio espacio. Este elemento corresponde
a un concepto intuitivo y lo definen:

- Tres puntos (no alineados)
- Dos rectas que se cortan

- Dos rectas paralelas

- Un punto y una recta

Al igual que con los otros elementos, estos términos se corresponden a
axiomas y postulados.

Segun hemos analizado anteriormente con los elementos geométricos basicos
surgen los planos en arte, partiendo de éstos. Podemos entonces obtener un plano
mediante la combinacibn de un punto y una linea, mediante el esquema de
desviaciones de Kandinsky, o de otras maneras que analizaremos a continuacion.

Retomando de nuevo a Kandinsky, recordemos como la variacién en el tamafio
del punto pone en cuestion el limite existente entre éste como tal y éste como
creador de un espacio bidimensional, es decir un plano. La composicion mas sencilla
seria para él cuando un punto se encuentra en el centro de un plano cuadrado. Asi
las tensiones entre punto y plano estan absolutamente equilibradas y el ddo punto-
plano asume el caracter de unitono, variando si el punto cambia de posicion.

El punto puede desarrollarse, volverse superficie e inadvertidamente llegar a
cubrir toda la base o plano. ¢Cual seria entonces la frontera entre el concepto de

punto y el de plano?

He aqui dos condiciones a considerar:



- relacion de tamafio del punto y el plano, y
- relaciéon de tamano del punto y otras formas sobre el plano.

Cuando una linea delgada aparece en el plano, lo que pueda valer como punto
en el plano de otro modo vacio, deber& en este caso ser catalogado como plano.

La relacion de tamarfio en el primero y segundo casos precisa el concepto de
punto; las variaciones de dicha relacién sé6lo pueden ser evaluadas
aproximadamente, ya que carecemos de la expresidn cuantitativa exacta para
medirlas.

Entramos asi en el concepto de plano en geometria, donde ambos elementos,
el punto y la linea, configuran un plano, al igual que ocurre en las composiciones
artisticas.

Cuando Kandinsky nos habla de los distintos esquemas organizativos de las
lineas horizontales, verticales y diagonales, ademas de sus desviaciones, nos
introduce también en el mundo del plano. El eje en torno al cual se deslizan las
lineas unas sobre otras hace que surja una nueva forma: un plano con clara figura
del circulo. Kandinsky comenta precisamente que el poder de formar planos es una
propiedad especial de la linea.

Mientras la recta es una completa negacién del plano, la curva contiene en si
un germen del plano. Si bien ambas fuerzas desplazan al punto bajo condiciones
diferentes, la curva creciente vuelve tarde o temprano a su punto de partida. El fin
y el principio se confunden y desaparecen instantdneamente sin dejar huellas. Surge
asi el plano mas inestable y mas estable al mismo tiempo: el circulo




Imi Knoebel
Instalacién, 2001

Hasta aqui nos hemos referido al plano bidimensional, pero puesto que en las
expresiones pictdricas también representamos las tres dimensiones del espacio,
consideramos que la manera de llegar a éstas es mediante la combinacién de los
planos. Una vez combinados estos planos podemos tener la sensacién de volumen
al observar las obras.

El volumen esta contenido dentro de la representaciéon del plano en el espacio
ilusorio que puede representarse de varias maneras:

Los planos pueden ser dibujados y el artista puede elegir para su propoésito
cualquier grosor de linea, los planos del espacio ilusorio. Estos so representados
habitualmente como planos opacos, con lo que no podemos ver lo que hay detras
de ellos. Si son representados como planos transparentes, pueden entonces
convertirse en algo similar a marcos espaciales.

Planos sélidos: son planos sin ambigliedad, soélidos si son de un mismo color,
pueden ser usados como formas lisas para sugerir una profundidad ilusoria, pero es



dificil que colaboren entre si para crear volumen. Los planos sélidos con variaciones
de color pueden representar el volumen con gran eficacia.

Planos de textura uniforme: un plano de textura uniforme se distingue de otro
vecino incluso si la textura de ambos planos es la misma. Esto se debe a que el
esquema de textura de ambos planos no tiene que proseguir continuamente hasta
el plano adyacente. Ciertas clases de texturas poseen una fuerte sensacion de
diereccion, lo que da énfasis a planos que no sean vistos frontalmente, sino de
costado. Las lineas paralelas, densamente espaciadas, de un mismo ancho, a los
esquemas regulares de puntos pueden formar planos de textura.

Sol Le Witt
Instalacion en el Stedelijk Museum,
Amsterdam 1984, Pintura mural

Planos de color o de textura en gradacion: los planos de color o de textura en
gradacion tienen un efecto diferente en la creacion de la linea espacial, sugieren en
las superficies ciertos esquemas de luz y sombra, o brillos metalicos, lo que refuerza
en cierto grado el realismo. Los planos de textura en perspectiva deben ser
representados en tal forma que los esquemas de textura sean también vistos en
perspectiva. Tales planos no son uniformes sino de gradacién y aun de radiacién
(irradiando desde los puntos de desaparicion).

Para la consideracion del color generador de planos estan las palabras de
Ruskin en 1853, que recoge Capi Corrales en su libro Contando el espacio:




"El ordenamiento de los colores es un arte analogo a la composiciéon musical y
completamente independiente de las descripcion de los hechos. No es
necesario que el buen colorido intente representar otra cosa que a si mismo.
Esta constituido por determinadas relaciones y distribuciones de los rayos
luminosos, y no por reflejos de alguna otra cosa." [...] "Todo lo que percibes
en tu ambiente se presenta al ojo sencillamente como una disposicion de
diferentes manchas de colores distintamente matizadas -la percepcion de
formas sélidas es un asunto de la experiencia. Nosotros solamente vemos
colores planos, y la experiencia nos ayuda entonces a descubrir que
una mancha negra o gris indica la parte oscura de una sustancia
solida".>?

Volumen

Euler demostro en el siglo XVIII que la representacion conforme (esto es, sin
deformaciones) de un objeto tridimensional sobre una superficie bidimensional es
imposible. Pero segun Capi Corrales, Cézanne aprendié a liberarse de la tirania de
la tridimensionalidad, cuestionando esa ilusion en el lienzo, y la construyé mediante
trucos de gradaciones de color, 0 mediante formas:

“La manera en la que trabajo condiciona la forma en que miro la naturaleza.
Creo formas que reconozco luego”.>3

Hay muchos aspectos de los cuadros de Cézanne, todos sorprendentes, a los
que merece la pena que prestemos atencion. Por el momento nos concentraremos
en su estudio de la dimensionalidad. Desde este punto de vista, la combinacion de
lo plano y lo profundo en el trabajo de Cézanne es espectacular. Una combinacion,
un baile entre lo bidimensional y tridimensional que consigue utilizando lineas,
colores y planos, y siguiendo simultdneamente varias estrategias que podemos
identificar en casi todos sus cuadros. Raramente encontramos lineas continuas



dibujadas alrededor de un objeto. Con colores fuertes y lineas negras y gruesas,
Cézanne da profundidad al cuadro y obtiene volumenes,
tridimensionalidad. Pero hay muchos lugares en los que las lineas se pierden, se
diluyen con el fondo o simplemente estan pintadas a trozos. Estas lineas que
desaparecen y se disuelven ponen de manifiesto la bidimensionalidad del lienzo.
Ambos aspectos aparecen constantemente combinados en el espacio del cuadro.
Planos verticales que se mueven hacia el fondo de la escena nos llevan de nuevo a
los cuadros planos. Con lineas construye planos, con planos volumenes.

Paul Cézanne

La montafa de Sainte Victoire
y El castillo negro 1904-1906
6leo s lienzo, 65,6 x 81 cm

Vamos a limitar el estudio del volumen a aquel surgido de la interacciéon de los
distintos planos, generados por las figuras geométricas, creadas éstas Ultimas por
el punto y la linea. Tenemos por un lado la estructura interna de cada figura
geométrica, pero a su vez, en las expresiones pictdricas, éstas adquieren
consistencia a través del color que poseen. En este sentido queremos hacer
referencia a las manchas de color que acompafian a las figuras geométricas y que
en ocasiones se distancian manteniendo parte de la identidad de quien las cred, pero
que son capaces de proporcionar la sensacion de volumen.

Profundidad, tridimensionalidad, se obtiene compensando los voliumenes de tal
manera que respeta la bidimensionalidad del lienzo; variando la distancia entre




planos verticales, Cézanne crea profundidad, tensién y ritmo, siempre en relacion
con el plano, con lo bidimensional.

Mediante su redescubrimiento de la compensacion de volumenes, pintores
como Cézanne, Renoir y Seurat son capaces de construir profundidad mediante
planos escalonados. Esta caracteristica se puede apreciar muy bien en los cuadros
sobre “Castillo Negro” de Cézanne. La mayor parte de estas caracteristicas del
trabajo de Cézanne las encontramos llevadas al extremo en los cuadros cubistas.

Friedk Dicker
Estudio de luz y sombra, c. 1920

Conviene recordar las palabras de Johannes Itten en cuanto a su
consideracion del color con respecto a las figuras geométricas:

“La forma es también color. Sin color no hay forma, sin forma no hay color.
Forma y color son una misma cosa. Los colores del espectro son los mas
comprensibles. En ellos tienen su origen todo posible color. Visible al que ve o
invisible al que no ve.[...] Las formas geométricas, los colores del espectro son
los medios de presentacion de una obra expresiva mas sencillos y sensibles, y
por ello mas fuertes y delicados.”>*



La preocupacion por las posibilidades plasticas de las formas geométricas
basicas y de los colores del espectro se extiende de forma continuada a lo largo de
las obras de la vida de Itten.

Recordamos la anotacion que hace Etienne Gilson a propésito de la definicion
que hace Vasari con referencia a la pintura como “una superficie plana cubierta
con manchas de color”, y afnadimos también aquella que también cita este autor
Yy que pertenece a Maurice Denis:

“...recordad que antes que un caballo de guerra, una mujer desnuda o una
anécdota cualquiera, una pintura consiste esencialmente en una
superficie plana cubierta con colores reunidos con un cierto orden.” 5°

Victor Vasarely
Pal Ket

Para Gilson, en sus explicaciones acerca del comienzo de una obra de arte
considera que el pintor utiliza las lineas en su composiciéon, en las que sus figuras
son por lo general meros perfiles, es decir, lineas que sugieren los limites visibles de
ese lugar, pero que si se tratara de objetos reales, ocuparian sus volimenes en el
espacio. Para denotarlo por su nombre mas general, digamos que, sea lo que sea lo
que su lapiz o pincel trace, el pintor empieza por crear una forma. Y para nosotros,




como dice Gilson ver una forma supone, por tanto, ver una cosa o la figura de una
cosa. Reconocemos los objetos por sus formas, y cada forma tipica es significada
por un nombre distinto. De esta manera nombramos las figuras geométricas
creadoras de volumen en el espacio.

El analisis precedente se refiere principalmente a los casos en los que un
dibujo o una forma pintada es el simbolo de un objeto natural, tal como un arbol o
un animal, o incluso un artefacto conocido para nosotros y designado por un nombre
comun, tal como tabla o mesa. Pero la misma conclusion se aplica a las simples
lineas o figuras que no significan nada distinto de ellas mismas. Los artistas y los
criticos contemporaneos estan de acuerdo en distinguir entre arte figurativo, cuyas
formas imitan la apariencia visual de las cosas y arte abstracto (es decir, arte no
figurativo), cuyas formas no representan otra cosa mas que a si mismas.

Enrique Larroy
El arquitecto no esta en casa, 1998
Oleo s lienzo

Desde el punto de vista que nos interesa, no hay diferencia alguna entre estos
dos casos. Porque, realmente, aln consideradas en si mismas y separadas de toda
posible significacién, las lineas, rectas, los angulos, las diagonales, los triAngulos, los
rectangulos, las curvas, los circulos, las espirales, en una palabra, todas las figuras
geométricas posibles, son en si mismas formas y, por tanto, objetos definidos. Los



pintores abstractos y los pintores figurativos crean igualmente formas.

Las consecuencias del principio de Ozenfant, acerca de que toda forma tiene
su modo especifico de expresion, son incalculables. La larga evolucién que nos lleva
desde Ingres y Cézanne hasta el arte completamente purificado de Mondrian ha
consistido en una aplicacion cada vez mas estricta de la regla fundamental antes
definida. En geometria, un conjunto de lineas rectas y curvas significa un objeto
geométrico. En el arte, las lineas que constituyen una figura sigifican el objeto real
plastico, las lineas que constituyen una figura significan la experiencia estética que
causan.

En este sentido se deben entender las famosas paginas en las que pintores
como Cézanne y Juan Gris han definido la relacion entre las figuras geométricas y
sus propias obras. No estaban convirtiendo la pintura en geometria, sino que
estaban poniendo la geometria al servicio de la pintura. Cézanne redescubrio
un viejo ideal cuando anuncié su intencidon de interpretar la naturaleza con el
cilindro, la esfera, el cono, colocando el conjunto en perspectiva para que cada lado
de un objeto, de un plano, se dirija hacia un punto central. La ambicién de Cézanne
era la de construir una geometria de las apariencias visuales sin destruirlas o, mas
bien, de obtener esta geometria a partir de las apariencias visuales.

Algunos de sus sucesores como Picasso o Juan Gris, se habian dado cuenta de
que era muy dificil reducir la naturaleza a sus elementos geométricos. Juan Gris
intenté deducir la naturaleza a partir de estos elementos. En vez de partir de
paisajes y hombres para llegar a figuras geométricas, decidié empezar por cilindros,
tridngulos y, desde alli, llegar a la composicion estructurada de una pintura. Segun
sus propias palabras, “no es el cuadro X el que tiene que arreglarselas para
corresponder a mi tema, sino el tema X el que se las arregla para corresponder con
mi cuadro”. (Juan Gris, Notas sobre mi pintura, tomado de Daniel Henry Kahnweilir:
Juan Gris, his life and work, Apéndice A, n°4, p138-139)

Como udltima instancia, segun comenta Gilson, lo que interesa en pintura es el




elemento plastico, que sabemos que es geométrico por naturaleza, ¢por qué no
presentar este elemento plastico en su perfecta desnudez? A esta determinacion
debemos una serie de cuadros cuyos Unicos titulos son Pintura nium. 1 y Pintura
ndm. 2, de Mondrian, en las que los Unicos elementos plasticos permitidos son la
linea recta y la figura de interés plastico supremo: el angulo recto formado por dos
lineas perpendiculares entre si, creando formas cuadrilateras como las definiria
Euclides.

Manuel Sanchez Méndez
Pintura 20. Serie “Abstracta”
6leo s papel 32 x 22 cm

En esta obra de Manuel Sanchez Méndez comprobamos como las distintas
figuras geométricas utilizadas crean distintos planos que se superponen en el
espacio, conformando un volumen sutil que emerge desde el fondo.
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Como hemos ido viendo, los elementos geométricos basicos empleados por los
artistas, difieren de aquellos establecidos desde la geometria, siendo mas libres si
cabe en la pintura y mas estrictos en la geometria.

La copia estricta en imitacion de lo real, no es el verdadero arte. El arte no
consiste en una simple sensacioén visual o en una copia fotografica de la Naturaleza.
El arte es una reaccidon de nuestro espiritu, para lo cual, la Naturaleza es sdélo un
motivo, una ocasion. La Naturaleza pocas veces ofrece un arreglo perfecto. El gran
pintor Whistler decia que "el artista debe escoger y agrupar con ciencia los
elementos naturales, de manera que el resultado sea hermoso". Al copiar de la
realidad, muchas veces es preciso afiadir, eliminar o alterar. Ningun trozo de
Naturaleza ofrece un cuadro arreglado. En la pintura o el dibujo convendra eliminar
o inventar lineas, puntos o valores; la masa de un arbol o la de una casa; en la
fotografia, disponer, cortar con sentido, atenuar o destacar efectos lineales, tonales
o de forma, pero todo ello sin descubrir la estructura compositiva de la obra. La
composicion reside en un arabesco interior del que no se sospecha su evidencia, en
un orden complejo formado por elementos independientes de luz y sombra, lineas,
formas y colores.

Cada linea es una especie de gesto permanente, que induce, despierta y
sugiere sensaciones. El punto puede surgir como recurso para acompafar el
conjunto, como un elemento aislado o como ser fundamental en la expresividad de
la obra.




El dibujante, que es un artista, sabe como destacar la linea, reforzar un
saliente, eliminar una sinuosidad, perder una a curva en otra, hasta que el ritmo de
sus contornos manifieste el eco de una emocion.

La linea tiene un gran poder de expresion por si misma. Por ella es posible
llevar la vista a un determinado lugar del cuadro, controlando el sentido direccional
de la composicion. Cada linea puede arrastrar tras ella y de un modo instintivo a la
vista, conduciéndola si se sabe aprovechar su accién, al punto de mayor interés en
el cuadro. Una linea aislada puede generar una reaccidn emocional. Varias lineas
asociadas pueden servir para dar caracter emotivo a un conjunto. La variedad o
expresion del juego lineal, depende de la relacién que guardan las lineas entre si y
con los lados del marco rectangular o contorno envolvente del cuadro, que actua
como una forma impuesta, a la que ha de estar sometida toda composicion.

La forma geométrica mas simple es la linea recta. Si trazamos una recta
horizontal creamos una impresidon de paz, calma y descanso. Si por el contrario, la
linea es vertical, su efecto es de ascension, sublimidad, permanencia, estabilidad,
dignidad y fuerza. La linea horizontal posee algunos de los atributos de la vertical,
si bien con menor intensidad, pero con un mayor sentimiento de estabilidad. La linea
vertical estd asociada con nuestra percepcion instintiva de gravedad y equilibrio. La
linea curva es gracia y movimiento. A esta linea son opuestas frecuentemente las
rectas, para compensar su sensacion activa. Pero las curvas, que atraen tanto por
su facil ondulaciéon y feminidad, son peligrosas en su empleo. La diagonal impresiona
por un movimiento que desafia a la gravedad. Cuando es curvada, su acciéon es
ascendente como la de la llama. Las lineas ascendentes crean una impresion de
superacion y monumentalidad. Las descendentes, de abatimiento o depresion. Las
quebradas o rotas en trazos pequefios, de nerviosidad, y las de trazos grandes, de
agitacion, por lo que se las utiliza para dar idea de la movilidad, la rapidez, la
vibracion y para expresar la sensacion de golpes o explosiones. La espiral desarrolla
potencia, excitacion y movimiento. El ritmo, también es movimiento, aunque con un
efecto de mayor gracia. Las triangulos, asi como los rectangulos superpuestos



afirman la estabilidad y seguridad. Los circulos impresionan por igualdad, acciéon e
inmensidad. Los 6valos por perpetuacion, feminidad y encanto. Las lineas oblicuas
y las formas angulares cruzadas, determinan inseguridad, confusioén, choque,
contienda.

Cabe destacar el comentario que hace Gilson en Pintura y realidad, acerca de
la vieja anécdota griega acerca de un pintor que, no hallando a otro en su casa, le
dejo, a modo de tarjeta de visita, una simple recta trazada por su mano. Ningun
pintor tiene nada mas personal que el toque de su mano y que una linea
trazada sobre una hoja de papel que manifiesta cualidades debidas a la mano
por la que ha sido trazada.

Cuando observamos la naturaleza nos sentimos fascinados por la belleza
perfectamente geométrica de alguno de sus componentes y la Unica razén de su
admiracion, segun Gilson, es que estamos aprehendiendo con la vista la presencia
de un determinado orden entre las partes de un todo. A modo de ejemplo:

“Ciertas conchas marinas son tan perfectamente regulares que su forma
podria ser expresada por las férmulas algebraicas aplicables a curvas
similares, pero ni siquiera esas formulas nos hacen ver la curva, solo nos
permiten saber por qué cada uno de los puntos de una curva o de las lineas
de una superficie ha de enconrarse alli don esta. Y asi como la ley de una
curva geométrica es inteligible s6lo para la mente, asi el orden de las
partes en un todo sélo es perceptible por un sentido tal como la vista
humana”.5®

Los pintores nos han ensefiado a percibir con el érgano de la vista -esto es, a
aprehender inmediatamente o ver- un nimero practicamente infinito de relaciones
inteligibles en el espacio, sean colores, formas o estructuras, y los recursos basicos
que han utilizado son los que hemos expuesto con anterioridad.

El arte de la pintura esta dominado por la regla Unica de la plasticidad de las




formas pintadas. Se basa en el presupuesto de que toda forma es plastica por si
misma y tiene una significacion plastica propia. Segun las palabras de Ozenfant,
Amédée en Foundations of modern art y de las profundas observaciones
sobre los distintos usos que se han hecho de la geometria de Euclides en la
pintura moderna, “toda forma tiene su modo especifico de expresion (el lenguaje
de lo plastico) independientemente de su significacion puramente ideoldgica
(lenguaje del signo)”.56

También hemos visto cdémo podemos crear volumen con el color, ese color que
como una mancha forma figuras geométricas en unos casos, derivadas de éstas
ultimas, u organicas en otros casos, como decia Gerstner, en su libro Las formas del
color:

"La forma es el cuerpo del color
El color es el alma de la forma”

Cabe recordar también en este punto las palabras de Cézanne:

“Estoy absolutamente seguro que el contorno realizado espontaneamente no
puede jamas ser absoluto ni satisfacer completamente el espiritu. Por el
contrario, un contorno establecido por los niumeros o por el compas, y de
acuerdo a reglas que puedan satisfacer el espiritu y al mismo tiempo los ojos,
es absoluto.”

Tal vez con esta afirmacion Cézanne buscaba la perfecciéon de las figuras
geométricas en sus composiciones, que ademas acompafiaba de color como un todo
inseparable:

“El dibujo y el color no son diferentes; a medida que pintamos, dibujamos;
cuanto mas se armoniza el color mas se precisa el dibujo. Cuando el color
adquiere su riqueza, la forma esta en su plenitud.”®’



Los elementos que hemos ido definiendo, partiendo de los elementales para
llegar mediante la combinacion de éstos a la creacion de planos y de volumen crean
la base del lenguaje geométrico que nos hemos propuesto plantear para, a través
del uso de estas “palabras geométricas” comunicarnos con nuestro espectador.

Al igual que en el lenguaje, cuanto mas profundicemos en él, escrito, hablado
0 geomeétrico, mas ricas seran nuestras expresiones y de mas herramientas de
analisis dispondremos.







Los sistemas de representacion

Evolucidon histérica de la geometria

Segun el historiador griego Herodoto (485-424 a.c.), fueron los egipcios los
que inventaron la geometria:

“Me dijeron que el rey Sedostris dividio la tierra entre todo el pueblo a fin de
dar a cada uno un cuadrangulo de igual tamafio, con la intencién de cobrar a
cada uno la respectiva renta por medio de un impuesto que habria de ser
recaudado anualmente. Pero cada subdito cuya porciéon fuera reducida por el
paso del rio, tenia que acudir al rey para notificarle lo ocurrido. Entonces éste
mandaba a sus inspectores, que debian medir en cuanto se hubiera visto
reducido el terreno, para que el propietario pudiera pagar sobre lo que
quedaba, en proporcidon al impuesto total. De esta forma, me parece, se
originé la geometria, que se difundié mas tarde por la Hélade”.58

En las principales muestras del arte egipcio podemos comprobar las estrechas
relaciones que hay entre las realizaciones artisticas, la geometria y la astronomia.
Se aplicaba una geometria de cuadrados y triangulos en los que se resolvian
problemas de paralelismo y perpendicularidad.

Este sera un recorrido por la historia de la geometria, nada sistematica, de las
geometrias, la fascinante historia del descubrimiento de nuevos mundos de formas
y sistemas de formas; son ejemplos en los que el arte y la geometria tienen puntos

58 VWAA (1997): Dibujo técnico. Madrid: Mc Graw Hill. p. 355
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de contacto, obvios u ocultos, donde el arte influye en la geometria y viceversa. Lo
mas apasionante es que, con bastante frecuencia, lo que comenz6 como un ejercicio
mental académico, o una manifestacién emocional y sofiadora, ha determinado toda
nuestra concepcién del mundo.

Cada una de estas geometrias es verdadera en si misma, y los
descubrimientos posteriores no la rebaten, sino que la enriquecen. Todas han
contribuido a nuestro universo de las formas, y sin embargo ninguna de ellas es
completa, ni mucho menos. El universo de las formas se expande con cada nuevo
descubrimiento, mientras que el de los colores se diversifica sutilmente dentro de
sus propios limites.

geometria euclidiana

Los antiguos griegos no inventaron la geometria, pero la convirtieron en un
instrumento racional para adquirir conocimiento del mundo.

Introdujeron una fuerza de abstraccién sin precedentes al concebir el
punto como un elemento sin dimensiones; la linea como una serie de
puntos, el plano como un conjunto de lineas y el volumen como un conjunto
de planos. Fueron lo bastante atrevidos como para basar sus especulaciones en
verdades obvias y por tanto incontestables, como el axioma de que dos cosas que
pueden superponerse son iguales. Por encima de todo, desarrollaron un método de
demostrar sus afirmaciones por deduccion légica.

En el siglo Il a. de C., Euclides condens6 todo el conocimiento matematico
de la antigiiedad en los trece volumenes de Los Elementos, que contenian el estudio
de las figuras geométricas y sus relaciones, configuraciones, magnitudes y
proporciones.




Euclides de Alejandria
Euclides. Libro de los elementos

La geometria euclidiana se fundamenta en axiomas o verdades comunes. Para
construir toda la geometria se apoya en unos pocos postulados, proposiciones
evidentes que se admiten sin pruebas y que sirven para fundamentar
demostraciones. Esta base axiomatica fue luego perfeccionada y ampliada por
David Hilbert en su obra Fundamentos de la Geometria en 1899.

Al principio los elementos se estudiaban de manera aislada, sin hacer
referencia al elemento contenedor de todos ellos que es precisamente el espacio
eulideo, considerado como espacio “real” de tres dimensiones.

Los filésofos, y en especial Platon, consideraban la geometria como una ciencia
pura que existia por derecho propio. "Que no entre aqui quien no sepa geometria",
se leia en la puerta de la Academia. Sin embargo, era inevitable que otras ciencias,
y también el arte, adoptaran sus descubrimientos.




geometria de la medida

Para Riemann las definiciones de Euclides acerca del punto y la recta no
habian sido dadas con precision, y sugirid que el concepto basico en geometria
es el de posicion. Una posiciéon puede ser determinada con una métrica, dando
paso a una estructura espacial que es lo que llamamos Espacio Métrico.>

Los numeros son la base, son las palabras de la geometria. Cuando se trata de
contar, su importancia es absoluta. Tres es vez y media mas que dos y un cuarto
menos que cuatro. Pero cuando se trata de medir, su importancia es relativa.

Para poder emplear la geometria en medidas, hay que contar con un
criterio, una medida absoluta, que es especifica para cada rama de la ciencia.
Para el gedmetra es la circunferencia de la tierra; para el informatico, el bit; para el
fisico, la velocidad de la luz. En cuanto al artista, para él sigue siendo valida la
afirmacion de Protagoras: “la medida de todas las cosas es el hombre” .0

Leonardo da Vinci, Hombre Vitruviano, 1490




Esto debe entenderse tanto literal como mataféricamente. Entre los antiguos
griegos, la unidad mas ancha pequefia era el dactylos, que era la anchura de un
dedo. Las unidades mas grandes se derivaban de la anchura de la mano, la
envergadura o la longitud del pie humano.

Vitruvio encontré en el cuerpo humano no sélo medidas, sino también un
sistema de relaciones entre las medidas. Un hombre de pie con los brazos
extendidos puede inscribirse en un cuadrado; si separa las piernas, se le puede
inscribir en un circulo, que tiene como centro el ombligo. De este modo, establecio6
una afinidad entre el hombre y las figuras geométricas. Ademas, sostenia que
existe una relacion armoniosa entre cada miembro y el conjunto del cuerpo, cuyo
modulo es la décima parte del cuadrado.

Tal como hicieron los escultores griegos antes que él, Vitruvio, que vivio en el
siglo I a. de C., tom6 como punto de partida al hombre ideal. Alberto Durero
sostenia que no existe tal ideal; que las condiciones basicas varian radicalmente,
segun se trate de un hombre o de una mujer, de un joven o de un viejo, de una
persona pequefia o corpulenta, gruesa o delgada, tosca o estilizada. Su trabajo
sobre la armonia de la proporcibn humana es un compendio de todos los tipos
posibles, una geometria de las medidas humanas.

En nuestro siglo, Le Corbusier se interesé de modo especial en el problema.
Queria presentar una medida humana como alternativa del metro -la millonésima
parte del cuadrante terrestre-, introducido por Napoleén. El resultado fue EI
modulor, un sistema de disefio basado en la medida de 113 cm (la altura del
ombligo medida desde el suelo) y en una proporcion, la seccion aurea. De este
modo, una ventana estard a 113 cm de altura; dividiéndola con la seccién aurea, se
obtienen 70 y 43 cm, las alturas de una mesa y una silla.

MultiplicAndola por dos, se obtienen 226 cm, la altura de la habitacion, como
un hombre con el brazo levantado. Y asi sucesivamente. En sus ultimos edificios no
habia medida que no se basara en el modulor.




Le Corbusier, El Modulor, 1927

geometria proyectiva

El hombre no es tan so6lo la medida de todas las cosas, sino también el centro
de todo, tal como él lo ve con sus ojos. Cuando el arte produce una imagen, hay que
resolver el problema de proyectar el espacio tridimensional en una superficie de dos
dimensiones. Un problema de geometria.

No sabemos como resolvieron este problema los antiguos griegos, puesto que
no ha sobrevivido ninguna de sus pinturas. Los romanos pintaban con una
sorprendente ilusion de espacio, basandose en la observaciéon. Es decir, trabajaban
por intuicién (cabe observar las pinturas murales de la Villa de Veti, en Pompeya).
Por fin, los artistas del siglo XV descubrieron como se podia construir esa ilusion.

Es a finales de la Edad Media y en el Renacimiento cuando comienzan a
desarrollarse técnicas que permiten al artista trazar en un lienzo, o sobre una pared,




lineas que, vistas por un observador, se perciben con sensacion tridimensional.

El descubrimiento de la proyeccién en perspectiva encaja con el concepto
renacentista del mundo, donde el hombre es centro de la mirada. En el arte
bizantino que le precedid, no habia necesidad de naturalismo ni de perspectiva.

Los mas sorprendente es que la base de todo ello llevaba existiendo dos mil
afos, pues la geometria ya habia creado los prerrequisitos en el siglo Il a. de C., con
el tratado sobre secciones cénicas de Apolonio Perga.

Massacio, La Trinita

La lente de nuestro ojo enfoca el mundo a través de un punto que es el
apice de un cono de longitud infinita. En todo instante, cada imagen de nuestro cono
de vision -la realidad Optica- se representa como una seccidn conica. La relacion




entre el cono y el plano de interseccién es la base necesaria de todas las
perspectivas y proyecciones.

Artistas como Leone Battista Alberti, Piero della Francesca y Paolo
Ucccello fueron los verdaderos gedbmetras de su época. Fueron los primeros en
descubrir las leyes de construccién con un solo punto de fuga, o perspectiva cénica.
Uno de los primeros ejemplos puede verse en la Trinita de Masaccio.

Luego descubrieron construcciones con dos puntos de fuga sobre una linea
horizontal, que resultaban ain mas eficaces. Los pintores aprendieron a ajustar sus
perspectivas a voluntad, para crear un efecto de gran angular o de teleobjetivo; y
también aprendieron a proyectar correctamente las sombras, todo ello con el fin de
darle a un cuadro el mayor realismo posible.

Estos adelantos se completaron en el siguiente capitulo de la historia del arte,
al afadirse el tercer punto de fuga, en una linea vertical. En contra del propdsito
original, esto permitia dibujar perspectivas que no existen en realidad.

Aqui utilizamos el concepto de geometria proyectiva en su sentido original. En
la actualidad, los expertos entienden por geometria proyectiva la que comienza en
el siglo XVII con Gérard Desargues, pero ésta no es mas que la generalizaciéon
matematica de los descubrimientos hechos por los artistas del Renacimiento.

geometria de coordenadas

Utilizando los ejes de coordenadas x e y, René Descartes uni6 la geometria
y el algebra, y abrié el camino a una expansion sin precedentes del conocimiento.
Un indicio de lo que se avecinaba podia encontrarse ya en Durero, que dibujaba los
rostros humanos como curvas en abscisas y coordenadas. Alterando las
coordenadas no solo obtenia diferentes proporciones, sino diferentes caracteres.
Ademas, hizo este proceso aun mas eficaz al proyectar las coordenadas en




perspectiva, método que también utilizé Hans Holbein el Joven, contemporaneo de
Durero, en un unico cuadro, Los embajadores. Entre las dos figuras humanas flota
oblicuamente un objeto no identificado. Es un recordatorio de la muerte, explicito y
criptico a la vez. Si lo intentamos descifrar descubriremos que se trata de una
calavera.

En el Manierismo, que vino tras la generacién de Holbein y Durero, el método
se descontrold y se acabd convirtiendo en un fin en si mismo. Los cuadros eran
rompecabezas pictéricos primorosamente construidos. Se produjeron todas las
variaciones posibles, entre ellas la anamorfosis. El efecto creado es de
deslumbramiento y desconcierto quedando el arte en segundo lugar.

Hans Holbein. Los embajadores, 1533

159



geometria no euclidiana

Los axiomas de Euclides son inherentes al pensamiento humano, pero sin
embargo se ha ampliado el espacio euclidiano a otros espacios, los no euclidianos,
que estan dotados de propiedades insospechadas.

C. Escher, estudio de un enrejado

Abraham Bosse
Tratado de pacticas
generales de
perspectivas. 1665

El nombre se debe a Carl Friedrich Gauss, que, trabajando en secreto, habia
anticipado el problema y su solucién. Durante su vida (murié en 1855) aparecieron
dos geometrias no euclidianas: la hiperbdlica de Bolyai/Lobachevsky, y la
eliptica de Bernhard Riemann.

Ambas se diferencian de la geometria euclidiana en el hecho de que la suma
de los angulos de sus triangulos no es 180°, sino mas pequefia en el primer caso y
mayor en el segundo. La razén es que los triAngulos no estan en una superficie
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plana, sino en superficies hiperbdlicas y esféricas, respectivamente.

Esta abstraccién expresa algo muy concreto: que existen en el mundo y en el
espacio exterior, muy pocas superficies planas, si es que hay alguna y lo que hay
son supreficies curvas. En las superficies no euclidianas, la distancia mas corta entre
dos puntos no es una linea recta, sino una curva.

otras geometrias

Todo el orden estructural del mundo se basa en la geometria. Johannes
Kepler, que vivio a finales del Renacimietno, en el umbral de la era cientifica,
formulé el siguiente dogma: “es perdurable como Dios y tiene el resplandor del
espiritu divino”. Aunque fue un cientifico innovador, que calcul6 las 6rbitas elipticas
de los planetas, escribié también otra cosmogonia al estilo de la antigledad, sobre
la armonia del mundo, Harmonices mundi, en 1619.51 Kepler no creia en lo que él
llamaba el misticismo numeérico de los antiguos griegos y como punto de partida,
tomoé las figuras geométricas, por ser objetos de la razon, y la razén para él era
eterna.

Kepler estableci6 mosaicos derivados de un solo elemento: un triangulo, un
cuadrado o un hexagono y nueve congruencias perfectas derivadas de dos o tres
poligonos regulares, ademas de un numero indefinido de poligonos y figuras en
forma de estrella, formadas por poligonos.

Por el lenguaje de Kepler, se advierte que no era solamente un inspirado
racionalizador de las leyes planetrarias y la geometria de los mosaicos, sino también
un mistico de las formas. Mas adelante vemos como otros artistas como Maurits C.
Escher, siguieron sus pasos creando figuras a través de la combinacion de poligonos
regulares.




C. Escher
Los jinetes del Apocalipsis

La historia de la goemetria antigua puede considerarse como un proceso de
descubrimientos de férmulas o deducciones de validez general para actividades
concretas. Las teorias se derivaban de la préactica, y a su vez se convertian en la
base de nuevas practicas.

Evariste Galois establece entonces la teoria de conjuntos, disciplina en la
que el concepto bésico, el conjunto, se ha convertido en concepto fundamental para
las mateméticas modernas. Lo que importa es la conexién de los elementos y no su
constitucion, interviniendo cambios de orden lineal de un numero concreto de
elementos. Dado que las ornamentaciones consistian en elementos idénticos
combinados en simetrias simples o complejas, Speiser comenzd por las operaciones
elementales de simetria, traslacion, rotacién y reflejo.

Ademas de la transformacion estudiada por la teoria de conjuntos, la
geometria, como ciencia de las formas, lleva también implicita la idea de
deformacion. Este es el tema de estudio de la topologia, que estudia las
propiedades de una forma que se mantienen inalteradas cuando la forma cambia.
Dada una forma, la topologia permite todo con tal de que la forma conserve, por asi
decirlo, su naturaleza esencial.

La topologia es el legado de August F. Mobius, que describié una tira con
propiedades peculiares, que se podia manipular de cualquier manera para crear un




objeto concreto, y por tanto una geometria concreta, sin interior ni exterior.

Escher
El balcon

La Banda de Mobius

Frente a la consideracion de los cubistas de que la naturaleza se compone de
esferas, cono y cilindros, surge una nueva geometria ideada por Benoit B.
Mandelbrot, que pensaba geu en su complejidad, las formas naturales son
diferentes a todas las formas de la geometria. Denomind esta geometria de la
naturaleza como fractal, y con ella describiria las formas y procesos naturales. Para
él las formas de la naturaleza no podian ser descritas como simples formas
geométricas, sino que eran figuras mucho méas complejas. Consideraba su
geometria como un puente entre la euclidiana, en la que todo es orden en exceso,
y las no euclidianas, en las que todo es caos. Buscaba armonias de complejidad
desconocida entre el orden y el caos, abriendo una frontera entre la ciencia y el arte.

Base de la teoria fractal




En la geometria se valora el dibujo como un arte cuyo objetivo es representar
graficamente formas e ideas. Desde los primeros tiempos, el hombre, sintiendo la
necesidad de comunicarse, intenta representar, sobre diversos tipos de superficies,
los objetos tridimensionales reales del mundo. Desde la prehistoria nos llegan
grafismos que, aunque inicalmente fueron muy esquematicos, con el tiempo se
tornaron de mayor claridad y ententidimiento, con un contenido informativos mas
denso en su representacion.

A medida que el hombre empieza a fabricar objetos e intenta reproducirlos de
manera fiable, se va haciendo evidente la necesidad de disponer de una
representacion completa y fidedigna de los mismos. La representacion de los objetos
sobre un plano, examinando sus formas, posiciones y medidas, y los problemas que
todo ello comporta, consitituyen el ambito de la Geometria Descriptiva, parte
integrante de la Geometria Proyectiva.

Dado que los objetos poseen variadas formas, y las finalidades de su
representacion son también diferentes, se han desarrollado varios sistemas de
representacién para cubrir todas las necesidades que surgen en el amplio campo
del dibujo técnico y cientifico, incluyendo también las representaciones artisticas.

En el dibujo, una de las principales finalidades es representar, sobre un soporte
bidimensional, los objetos tridimensionales. La reduccién del espacio al plano se
consigue proyectando el objeto, desde un punto propio o impropio (centro
de proyeccién), sobre el plano del soporte o papel (plano de proyeccién).

Por lo tanto, y a pesar de existir diversas geometrias, como nuestra
investigacion se centra en las expresiones pictdricas, es decir, la reducciéon de tres
dimensiones a las dos dimensiones del soporte, nos quedaremos con la Geometria
Descriptiva, que sera la que nos introduzca en los sistemas de representacion. En




todas estas consideraciones, observaremos la utilizacion de los elementos
geométricos basicos, descritos en el primer capitulo: el punto, la linea, el volumen...

Este es el caso de Klee en su andlisis de la linea, que partiendo de la
consideracion de dos lineas convergentes en un punto, llega enseguida al
tratamiento de la tercera dimension y su representacion en perspectiva. En relacion
con un problema pictérico muy importante para Klee, el de la creacion del equilibrio
en el cuadro, establece la relacion fundamental para la perspectiva central entre lo
horizontal y lo vertical de la orientacién humana en el espacio.?

Cuando pasamos a analizar los sistemas de representacion, podemos
entresacar estos elementos, aunque sin embargo no todos ellos tienen por qué estar
presentes. Utilizaremos estos recursos como medio para plasmar en un soporte
bidimensional una idea, un concepto.

Podemos dividir, al igual que lo hace la geometria descriptiva (sistemas de
medida y sistemas perspectivos), en sistemas descriptivos y sistemas
perspectivos. En el primer caso, lo que importa son las caracteristicas concretas
del objeto representado, sin necesidad de crear una ilusién dptica de imitacion de la
realidad del mismo. En el segundo de los casos, lo que perseguimos es una
representacion, una ilusion, sin necesidad de ser una reproduccion fiel de la
realidad, una eleccidon arbitraria que hacemos en funcién de distintos parametros,
que légicamente varian en cada artista.

Nos interesa analizar los sistemas de representacion partiendo de las
consideraciones de la geometria descriptiva, para desde ella, analizarlos en las
expresiones pictoricas y comprender asi la diversidad de eleccion en cuanto al
sistema de representacion seleccionado para reproducir una idea.

El interés de nuestra tesis es hacer un recorrido introductorio a cada sistema
de representacion, sin profundizar en cada uno de ellos, puesto que consideramos
que en si cada uno podia formar parte de una investigacion individual, dadas las




inmensas posibilidades que tienen.

Antes de introducirnos en cada sistema de representacion, consideramos que,
antes de profundizar en ellos, nos encontramos con una forma de representacion
sencilla, en la que no hay reglas establecidas, pero que de alguna manera también
representa en dos dimensiones, las tres dimensiones del espacio real. Nos estamos
refiriendo a los esquemas.

Esquemas

Utilizamos el término esquemas para describir imasgenes muy simplificadas, o
aquellas que no podemos asociar a un sistema de representacion reconocido. Por lo
general nos encontramos mas relaciones topoldgicas que relaciones de proyeccion.
La clave de esta representacion es la eliminacion de toda informacion
superflua.3

Pablo Picasso
Ritos de Primavera,
1959

Guerreros, 700-600 a. C.
Pinturas sobre roca,
Valle de Camonica, ltalia

Los ejemplos mas claros en cuanto a representacion artistica en este campo
son los mapas. Estos se presentan como un grafico o diagrama que muestra
relaciones que originalmente no son visuales, sino temporales o légicas.




Como hemos comentado en la introduccién, en los primeros intentos de
representar el mundo que le rodea, el hombre prehistérico realiz6 imagenes que se
asemejan mas a un grafismo, a algo esquematico que a una representacion
fidedigna de la realidad.

En el caso de los esquemas lo que se busca es una aproximacién a esa
realidad, pero desde la sencillez y desde los rasgos mas caracteristicos del objeto
representado. No importan las escalas, no importa incluso, en muchos casos, el
color empleado, lo que se quiere es que, a simple vista, reconozcamos lo que nos
muestran.

Gran bisonte del rabo tieso.
Paleotitico.
Cueva de Altamira. Cantabria

Con la imagen de los Guerreros de Castellén, tenemos un ejemplo de este tipo
de representacion en la que lo que interesa es destacar a los guerreros con sus
lanzas. La escala, la proporcibn no estdn presentes porque lo que se quiere
comunicar es la necesidad de cazar para la supervivencia del hombre. Esta obra,
como vemos es de cerca de 8000 a 3000 afios antes de Cristo, y aparentemente
pensariamos que hoy en dia no hay necesidad de expresarse de esta forma.




Guerreros
c. 8000-3000 a. C.

Garganta de Gasulla, Castellon

Sin embargo, podemos observar en la obra “Personas corriendo” de Jonathan
Borofsky, varios miles de afios después, cdmo el artista ha utilizado estos mismos
esquemas para llevar a cabo su expresidén. Las personas corriendo tienen cierta
similitud con esos guerreros encontrados en la Garganta de Gasulla en Castellén. El
esquema es otro sistema de representacion cuya norma seria la informaciéon basica
por encima de cualquier otro detalle superfluo.

Jonathan Borofsky
Personas corriendo, 1979

Instalacion, Portland-Oregon

Como comenta Gombrich, con los mapas asistimos a la formulacion de una
representaciones pictograficas sencillas con escasas imagenes de ciudades y
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montafias, aludiendo a una clave precisa, que explica las distinciones que se
pretenden hacer, tales como la diferencia enter ciudades fortificadas y abiertas. Las
iméagenes esquematicas como tales no son puramente arbitrarias, pero su
uso se convencionaliza en aras de la categorizacion conceptual.54

Por ejemplo el simbolo convencional de las colinas y montafias siempre ha sido
la silueta de una pendiente, e incluso en las representaciones modernas de
cordilleras encontramos el recurso de exagerar convencionalmente la altura con
respecto a la anchura en una proporcion dada.

Mapa ingés del s. XIlI
Jerusalem en el centro.

Ahora bien, otra consideracion previa a la hora de representar, y dado el
condicionamiento de las dimensiones del soporte, que por lo general no coinciden
con la realidad del objeto, debemos hacer un repaso a aquel instrumento de dibujo
que nos permite reducir las medidas de la realidad del objeto, al soporte
seleccionado. Nos referimos en este caso a la escala.




Escalas

No podemos dejar de tratar este punto, puesto que una vez que pasamos de
las tres dimensiones de la realidad a representar en las dos dimensiones del soporte
escogido, se puede dar el caso de la necesariedad de modificar las medidas reales
para hacerlas coincidir con las del soporte.

De todos es conocida la necesidad de dibujar sobre un papel los numerosos y
variados objetos y figuras con los que nos proponemos trabajar. En la inmensa
mayoria de los casos, las dimensiones del objeto a representar no permiten dibujarlo
a tamafo natural, lo cual obliga a dibujar una figura semejante a la del original, es
decir, de la misma forma pero de distinto tamafio.

Si las dimensiones de la figura son menores que las del original, que es el caso
mas corriente, obtendremos una reduccién, y si son mayores, una ampliacion.

La relacibn que existe entre dos longitudes homodlogas de dos figuras
semejantes (en este caso, del dibujo y del original), se llama relacion de
semejanza y es, como se sabe por geometria, constante para todos los elementos
homoélogos de ambas figuras. Dicha relacion, que nos indica la mayor o menor
ampliaciéon o reduccidon del dibujo es, precisamente, la escala. De aqui, la
definicion:

La escala es la relacion de semejanza que existe entre el dibujo y el
original.

La escala, por ser una relacién o cociente, se expresa por un quebrado cuyo
numerador representa el dibujo, y el denominador, el original. Para facilitar su
construccidon y manejo, las escalas se eligen de modo que una longitud unidad en el
dibujo, corresponda a un niumero entero de unidades en el original y, a ser posible,
que este Ultimo nimero pueda expresarse por una cifra seguida de ceros.




Conocida la escala numérica, para calcular longitudes del dibujo o del original,
basta con efectuar una multiplicacion o una division. Este procedimiento resulta
laborioso y nada practico si hemos de realizar muchas medidas por lo que en la
generalidad de los casos, se utiliza el método grafico que permite leer directamente,
en las divisiones de la escala, la longitud que buscamos.

En la escala grafica, representaremos desde “0” hacia la derecha segmentos
que nos muestren la medida que hayamos seleccionado para crear las divisiones, y
hacia la izquierda, dividiendo esta medida seleccionada en diez, obtendremos la
contraescala.

Hasta ahora hemos visto el modo de operar con una escala dada, numérica o
gréfica, pero también es frecuente que seamos nosostros los que hayamos de elegir
la escala. Habra casos en que podremos elegir arbitrariamente entre varias escalas,
pero también puede ocurrir que ésta venga impuesta por ciertas limitaciones. Estas
limitaciones, prescindiendo de las particulares de cada caso, pueden reducirse a dos
de tipo general, opuestas entre si; una, las dimensiones del papel del dibujo, y la
otra, la apreciaciéon visual minima.

Las dimensiones del papel, o también en el caso de la pintura, el soporte, nos
fijan la escala maxima a emplear pues, pasando de ella, obtendriamos una figura
mayor que el papel, lo cual no es admisible.

Por el contrario, la apreciacién visual minima nos determina la escala minima
a utilizar para que podamos apreciar en el dibujo la dimensién mas pequefia que nos
interese medir del original.




La imagen que vemos a continuacién no podria ser interpretada desde el punto
de vista de la comunicacion, por alguien no familiarizado con el cédigo, es decir, con
el estilo de la escultura medieval. Ese estilo no tiene en cuenta el tamafo relativo
de las figuras para destacar la importancia mediante la escala, y representa todos
los objetos desde el angulo més revelador.

El martirio de San Lorenzo
Pértico central,
Catedral de Génova

Conviene considerar que en el caso de la pintura, aun pretendiendo mantener
una escala en nuestra representacion, nos podria interesar modificar levemente
alguna de las medidas, para hacer coincidir nuestro objeto con el soporte elegido.
Sin embargo, y aunque varie, el interés estaria en mantener lo méas posible una
relacion de semejanza con el objeto original.

Le Corbusier desarroll6 un sistema de proporciones denominado Modulor.
Esta propuesta era un esfuerzo para codificar y establecer proporciones validas para
los edificios y para los objetos. La figura humana, con el brazo levantado, contiene
las dimensiones validas para establecer una escala de proporciones.

Esta viene muchas veces impuesta por el soporte escogido por el pintor o por




cuestiones por ejemplo de simbologia. Este caso se da muy a menudo en las
iglesias, donde los muros determinan por un lado el espacio disponible, y por otro
donde entran en juego cuestiones de proporcion relativa entre las figuras y los
objetos representados.

En la imagen que vemos a continuacién, Sancho | ocupa todo el espacio
disponible, comparandose incluso su tamafio al espacio arquitecténico en el que se
ubica, quedando este Ultimo relegado a un segundo plano. Podriamos entonces decir
que la escala empleada es distinta para cada elemento.

Sancho | el Craso,
miniatura del Tumbo A
Catedral de Santiago de Compostela

Bestiario, s. Xl




Como vemos en la representacion de estos animales comparados con el
hombre diriamos que algunos de ellos son enanos, y sin embargo aunque cada
animal esté proporcionado, el conjunto se determina con respecto a la importancia
de cada elemento en el conjunto y no por las relaciones reales de los mismos.

La escala de una obra de arte afecta al espectador de manera directa. La
escala se refiere al tamafo en comparacién con una medida constante como podria
ser la figura humana o directamente con la medida real del objeto. La respuesta
frente a los objetos cambia seguin cambia la escala de los mismos con respecto a su
tamarfio real. La obra "Pinza de la ropa" de Claes Oldenburg es, con respecto a lo
que uno espera encontrarse, enorme. Este autor utiliza la escala y la proporcién para
transformar algo ordinario en un elemento monumental. Ha redisefiado la forma de
la pinza para proporcionarle un elegante dinamismo que un alargamiento no hubiera
conseguido.

Claes Oldenburg
Pinza de ropa, 1976
Acero cortén, Philadelphia

Estamos acostumbrados a interpretar los objetos mediante las relaciones




existentes en sus representaciones con respecto a su escala real. De hecho miramos
haciendo comparaciones de relacion.

Simplemente comparando dos personas, una alta y otra baja, hace que al
mirarlos juntos se acreciente la diferencia existente entre ambos. Esto lo podemos
comprobar incluso con la sencilla imagen en donde el circulo del centro, aun siendo
del mismo tamafo, parece distinto.

La proporcion es la relacion existente entre las partes de un todo. Los artistas
manejan estas proporciones para expresar mejor sus contenidos, para crear
sensaciones en el espectador. No se trata Unicamente de la relacion existente entre
el objeto real y el representado, sino también entre los mismos objetos
representados dentro de una misma obra.

Michelangelo
La Piedad

175



Desconocido. La Pieta, 1415

Cuando Michelangelo tenia 26 afios tall6 la escultura "La Piedad", en la que
vemos a la Virgen sujetando entre sus piernas a Jesucristo. Es mas facil realizar una
obra en la que esté una madre con su bebé, antes que intentar colocar a una
persona mayor encima de otra de igual tamafio. En la obra de Michelangelo, si la
Virgen se pusiera de pie, ésta seria gigante con respecto a Jesucristo. Pero la medida
de ambas personas estd escogida de manera consciente para crear la sensacion de
acogimiento de Jesucristo en los brazos de su madre. Sin embargo podemos pensar
al observarlos que estan realizados en la misma escala, porque la cabeza, las manos
tienen el mismo tamario, y eso es lo que nos confunde.

Si comparamos esta obra con la talla de "La Pieta" de 1415, hecho por un
escultor desconocido, podemos ver que las proporciones se corresponden con la
realidad, y sin embargo parece desproporcionado. El cuerpo de Jesucristo parece
que se cae, estando en una postura incébmoda. La incomodidad que nos produce
observar esta obra, hace que sin embargo nos dé mas la sensacién de sufrimiento
y desesperacion apropiado con el tema tratado, frente a la serena estabilidad de la
obra de Michelangelo.




Cantigas de Alfonso X el sabio

Otros casos de proporcionalidad y de diferencia de escalas es facil encontrarlos
en las obras miniadas. La figura humana es protagonista en todas ellas y de ahi que
los edificios o las construcciones estén a una escala y los humanos en otra. Si
analizamos con detalle, observamos cdémo seria imposible que esas personas
pudieran habitar esos lugares, al no caber en ellos.

Angelo Paccinelli,
Tobit bendiciendo a su hijo, c. 1350-1399
Témpera s tabla
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El espacio pictérico medieval es simbdlico y decorativo, sin intencién de ser
lI6gico o parecer "real". En la obra de Angelo Puccinelli, "Tobit bendiciendo a su hijo",
c. 1350, 1399, es dificil identificar si el angel o la persona arrodillada, el hijo, estan
delante o detras uno con respecto al otro. Sin embargo esto no importa, puesto que
los 4ngeles no viven en un espacio l6gico, terrenal, de ahi que su tamafio no esté
en relacion con el resto.

Cantigas de Alfonso X el Sabio
cantigas 8c, 31j, 148c, 363b

Evolucién del canon humano

A través de los muchos afios que durd la iluminacién de los cédices historiados
de las Cantigas, los diversos maestros trazaron la figura humana con proporciones
distintas, evolucion puesta aqui de manifiesto igualando el tamafio de las cabezas
para hacer mas evidente el proceso.5°

Sistemas de representacion y arte

Después de haber hecho un breve recorrido por las distintas geometrias y de
tener en cuenta las consideraciones previas en cuanto a la informacion que
queremos incluir y el tamafio de la misma, nos interesa quedarnos con la
geometria descriptiva, puesto que es en ella desde donde se definen los
sistemas de representacién que nos hemos propuesto analizar. Al igual que lo
hicimos en capitulos anteriores, pensamos que también existe una conexién entre
sistemas de representacion en el arte y en la geometria y viceversa.

65 MENENDEZ-PIDAL, G. (1986): La espafia del siglo XIlI leida en imagenes. Madrid: Comisién
Asesora de Investigacion Cientifica y Técnica. p.30
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A través de los siglos la geometria ha sido el sustrato imprescindible de
numerosas manifestaciones artisticas, con especial relevancia en la arquitectura,
aunque sin olvidar otras manifestaciones plasticas. Y es precisamente en estas otras
manifestaciones plasticas, en particular en la pintura donde centraremos nuestro
estudio. La geometria ha sido sobre todo, una herramienta que ha permitido
estructurar trabajos, desarrollar esquemas compositivos, relacionar formas vy
magnitudes, establecer proporciones, etc.

Fue Jean V. Poncelet, matematico y militar francés (1788-1867), distinguido
por sus trabajos en geometria, que en 1822 publicé un libro fundamental titulado
Tratado de las propiedades proyectivas de las figuras, donde trata sobre las
propiedades geométricas de las proyecciones en perspectiva y sobre las secciones
planas. Y es a partir de aqui cuando la llamada geometria proyectiva ignora el
concepto de paralelismo, piedra angular de la geometria euclidiana. En efecto, las
rectas y planos paralelos pasan a ser secantes, ya que se cortan en el infinito. Por
eso la geometria proyectiva no invalida los postulados euclideos; en realidad, los
sitla en un espacio limitado donde rigen plenamente.

La geometria descriptiva tiene por objeto proporcionar al técnico la manera de
representar sobre un plano las diversas figuras del espacio a fin de poder resolver,
utilizando solamente las construcciones de geometria plana, todos los problemas
que puedan presentarse con los elementos del espacio.

Esta reduccion del espacio al plano se consigue proyectando la figura sobre un
plano,que suele ser el soporte de la pintura. Los sistemas de representacion
empleados en geometria descriptiva, son los siguientes:

Sistema diédrico, de doble proyeccion o de Monge
Sistema acotado

Sistema axonomeétrico y

Sistema conico




En los tres primeros sistemas se utiliza la proyeccion ortogonal, mientras que
en el cénico se emplea la proyeccién cénica o central, de ahi su nombre.

En geometria, la condicion fundamental que debe reunir todo sistema de
representacion es la reversibilidad, es decir, que asi como dada una figura en el
espacio, pueden siempre obtenerse sus proyecciones sobre un plano, del mismo
modo, si nos dan las proyecciones de la figura en cualquiera de los sitemas de
representacion, éstas deben servirnos para determinar la posicion en el espacio de
cualquier punto de la figura.

Debemos conocer los distintos tipos de proyeccidén, que son los que nos van a
permitir representar el objeto que decidamos.

Partiendo de los elementos descritos en el capitulo anterior, segun la
complejidad a la que queramos llegar, manipulando, cambiando, agrupando los
elementos basicos descritos, nos encontraremos con los sistemas de representacion
que nos ayudaran a avanzar en nuestra manera de pasar a las dos dimensiones
aquello que queramos plasmar.

Uno de los intereses de esta tesis es centrarnos en todos los sistemas de
representacion existentes y no tanto en aquél que mas divulgaciéon y estudio ha
tenido desde el arte, como es la perspectiva.

Los otros sistemas de representacion tienen en principio la misma importancia,
que como esperamos se vea, podemos encontrarlos en diversidad de obras
pictéricas asi como en distintas épocas o movimientos artisticos, sin que éstos
tengan aprarentemente una conexion entre si.

Al igual que en el lenguaje escrito, también en la representacién disponemos
de unas reglas para su construccion, y desde el lenguaje geométrico queremos
analizar los sistemas de representacibn como una gramatica que nos permita




“escribir” en arte, segun el significado buscado.

Para introducirnos en los sistemas de representacidon consideramos que son un
conjunto de principios que determina la representacion plana de un objeto
tridimensional empleando proyecciones. Todo sistema de representacion debe
cumplir la condicidon de reversibilidad.

Sistema acotado

El sistema de planos acotados se basa en la proyeccion cilindrica ortogonal
sobre un Unico plano de representacion o plano de comparacién; dicho plano podria
considerarse equivalente al plano horizontal del sistema diédrico. Este sistema se
utiliza en trabajos topograficos.

En este sistema podemos decir que reducimos en gran medida la informacién
proveniente del exterior, limitandolo, por decir de alguna forma, a una sola cara del
objeto. Para suplir la falta de la proyeccién vertical y porder tener perfectamente
definido cualquier punto de un objeto y su configuracién en el espacio, se escribe,
como subindice de la letra que designa la proyeccion, un cifra, llamada cota, que
indica el valor de la distancia de este elemento al plano de comparacion.

Sin duda, una de las aplicaciones principales de este sistema es la
representacion de superficies topograficas. El dibujo topografico tiene por objeto el
representar sobre un plano, el del dibujo, las caracteristicas generales del relieve de
los terrenos, valles, rios, sembrados, etc.

Tal vez en arte sea mas dificil asociar las representaciones acotadas a las obras
concretas. Pero si nos referimos a los fundamentos de este sistema y tenemos en
cuenta que éste consiste en una Unica proyeccién ortogonal sobre un plano
horizontal, podemos considerar el soporte como equivalente a ese plano horizontal
y representar solo aquello que se proyectaria sobre él dejando cubierto el resto.




Beato de Liébana, s. XIII
Pintado por monjas

Un claro ejemplo de la aplicacién de este sistema en arte son las ilustraciones
de los beatos de los siglos IX a Xlll, en las que podemos ver los edificios
representados, en este caso proyectados verticalmente, pero sobre un Unico plano
de proyeccion.

Este es quizas el sistema que menos informacion nos facilita, a pesar de la
ayuda de esas cotas que nos indican la altura a la que se encuentran los objetos.
Sin embargo en pintura, la informacion se reduce al minimo al no disponer de
elementos numéricos, aun conservando las caracteristicas de proyectividad de dicho
sistema.

Las épocas en las que mas se utilizé este sistema fueron hacia los siglos XIlII
y X1V, por el hecho de que la representacion de los objetos, los edificios, debian ser
Unicamente insinuados, tomando mas importancia las personas, incluso el manejo
del color por cuestiones de simbologia.




Beato de San Pedro deCardena
Burgos, 1200

Beato de Liébana s. XIlII

Como observamos en estas imagenes, los edificios se han proyectado
ortogonalmente sobre el plano vertical, obteniendo una edificacion escasa en
informacién, pero lo suficientemente clara como para reconocer que se trata de una
construccioén arquitectdnica. En el segundo, el suelo estaria representado mediante
una proyeccion cilindrica ortogonal.

Podemos mostrar, uno tras otro, ejemplos de esta proyeccién ortogonal sobre
un unico plano de proyeccidon. En algunos casos el plano de proyeccion se realiza
sobre la horizontal, pero en la mayoria se produce sobre un plano imaginario vertical
que corresponderia con el plano del lienzo colocado en posicion vertical. En estos
casos lo que importa no es representar la profundidad de sus lugares, sino hacerlo




de manera simbdlica y esquematica, para que a simple vista reconozcamos donde
se encuentran los personajes representados.

Otra proyeccion cilindrica ortogonal que podemos considerar es aquella en la
que se representan los objetos como una silueta. En este caso todo el objeto esta
representado en un Unico plano que se corresponde con el plano del dibujo o
proyectante, y se han eliminado todos los datos internos de la figura.

Como curiosidad tenemos también las obras de Joan Hernandez Pijoan, que
titula él mismo como “Paisaje con acotacion 0-A”, en 1974. Este cuadro forma parte
de una coleccion de paisajes con acotaciones, en las que por lo general lo que varia
son las representaciones de las cotas. Este es un caso de cémo interpretar el
sistema acotado en arte. Vemos ademas que, al igual que en el caso de la
representacion de mapas, el artista también ha incluido sus cotas en su imagen.

Joan Hernandez Pijoan
Paisaje con acotacion 0-A, 1974
6leo s tela, 228 x 146 cm




Podemos decir que en arte este sistema de representaciéon no suele estar
utilizado en solitario y que en muchas ocasiones estd combinado con otros sistemas
de representacion. Este el caso de Jaume Ferrer 11, en la que podemos ver que el
establo esta representado en perspectiva, sin embargo el suelo de la estancia esta
proyectado ortogonalmente sobre un plano horizontal, combinado posteriormente
con el soporte que es el lienzo. A pesar de representar parte en perspectiva, el suelo
se ha mantenido tal cual es sin ninguna deformacion, y con una cota O.

Jaume Ferrer 11

Tenemos mas ejemplos en distintas épocas de la historia del arte en los que
podemos considerar que los elementos representados estan proyectados
ortogonalmente sobre un Unico plano, ya sea horizontal o vertical. En estos casos
no obtenemos una perspectiva del objeto, sino una descripcién sencilla mostrando
una unica cara del mismo.

En las imagenes egipcias que vemos a continuacion, todos los elementos se
han proyectado verticalmente sobre un plano horizontal coincidente con el plano del




cuadro, obteniendo asi las figuras en el lugar exacto en el momento de la
representacion. En el primer caso diriamos que la persona esté elevada con respecto
al suelo, pero esto no es asi, porque este tipo de sistema nos dice que ésta esta
sobre el monticulo de trigo. Primero se proyecté el monticulo de trigo y a
continuacion se repitid la operacion con la figura humana, quedando ésta por
delante. Al no tener mas vistas de la escena es mas dificil recrearla. Otro ejemplo
es el que vemos en la pintura mural de la tumba de Nebamun, donde ocurre
exactamente lo mismo, y vemos cOmo se elige el perfil como vista mas
representativa de la figura humana.

Tumba Menna
Bueyes pisoteando el grano.
Tebas, Valle de los Reyes.

Pintura mural de la tumba de Nebamun
Tebas, c. 1450 a.C.




Huang Kung-wang
El pabellon Orchard, 1342

En el arte oriental también encontramos este tipo de representacion, y lo
podemos observar en como se han plasmado las casas en esta obra de Huang Kung-
wang. El dato que nos dice que se trata del sistema acotado es la linea horizontal
de la base de las mismas, lo que nos indica que no ha habido inclinacion y que la
proyeccion es cilindrica ortogonal sobre un Unico plano, el del cuadro.

Sistema diédrico o de Monge

El nombre lo toma del ingeniero francés Gaspar Monge (1746-1818),
encargado de disenar fortificaciones, quien dié caracter cientifico a esta disciplina,
que fue sometida a secreto militar hasta su publicaciéon en 1795.

En este sistema nos tenemos que imaginar que el objeto esta contenido en un
cubo, y las proyecciones se realizan sobre cada cara del cubo.

Se fundamenta en la proyeccion cilindrica ortogonal, lanzada simultdneamente
sobre los tres planos de proyeccion o planos coordenados. Dichos planos, forman un
triedro trirrectangulo. Los planos horizontal y vertical dividen el espacio en cuatro




diedros, pudiendo colocar los elementos a representar en cualquier cuadrante.

El sistema diédrico es un sistema de representacién de objetos, un lenguaje
técnico que parte de la proyecciéon ortogonal sobre dos planos
perpendiculares entre si de los objetos que deseamos representar. Recordemos
que proyectar un objeto sobre un plano es obtener la imagen de ese objeto
mediante rayos proyectantes que, al cortar el plano, nos dan una figura que sera la
proyeccion buscada.

En este sistema no obtenemos una representacion uUnica del objeto, sino tres
0 méas, dependiendo de la precision o dificultad del mismo. Pero cada representacion
equivaldria a una proyeccion cilindrica ortogonal sobre el plano. Es lo que
comunmente denominamos planta, alzado y perfil.

Libro de juegos de Alfonso X el Sabio

En estas imagenes del Libro de juegos de Alfonso X, podemos observar todas
estas vistas. En la primera tenemos en alzado el edificio del fondo, en planta el
tablero, al igual que la segunda, y el perfil de los personajes o de las fichas de juego
en la segunda imagen.




Cratera del Dypilon, s. VIII a. c.

Tal vez la primera aproximacion a este sistema de representacion sean las
representaciones griegas. Organizan las imagenes de los objetos en el plano
pictérico de manera que todos los objetos tengan el mismo tamafio y ninguno se
monte sobre ninguno. La forma mas sencilla para realizar esto es colocar los objetos
en distintas filas, una encima de la otra. Si pensamos de esta manera, la
organizacion de los objetos en el cuadro pictérico no estaran colocados siguiendo
una percepcion visual de la profundidad, sino para salvaguardar el conocimiento
tactil, las cosas conocidas desde su aspecto tactil, actitud propia de los Griegos.®6

Todas las imagenes, personas, objetos, estan en el plano de dibujo
independientemente de sus respectivas orientaciones en la realidad y no hay
tampoco superposicion de unos elementos sobre otros. Puesto que estamos en un
sistema de representacion de medidas, podriamos en la mayoria de los casos
conocer las medidas de cada elemento, tanto en sentido horizontal como vertical, y
la Unica medida que nos quedaria por conocer seria la de la profundidad.




Copa de Lacedemonia

en la que se representa

al rey Arcesialo supervisando

la carga de especias en un barco
mercante. Grecia, c. 550 a.C.

Para representar siguiendo las normas del sistema deberiamos situar cada
vista de una determinada manera en la hoja de dibujo, pero cuando lo trasladamos
a las expresiones pictéricas vemos que esto no se cumple, pero sin embargo si que
podemos adivinar las vistas, que antes hemos enunciado, aleatoriamente en el plano
del dibujo.

Este es el caso de la siguiente ilustracion egipcia, en la que podemos apreciar
como el estanque horizontal esta representado en planta, mientras que los arbustos,
que légicamente se presentan verticalmente, estan representados en alzado y perfil.
Como deciamos todas estas proyecciones estan integradas en una Unica imagen.

Pintura del Imperio Nuevo, tomado de Schéafer,
(Principles o Egyptian Art (Oxford, 1974))
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En este fragmento de la pintura mural de una tumba en Tebas, se da la
caracteristica de la poca o ninguna profundidad de las pinturas del Antiguo Egipto.
Los artistas de esta cultura representaban sus imagenes de manera clara,
retratando los objetos desde aquel angulo que en principio permite identificarlos
mejor y para evitar la posible confusion causada por la superposicion de objetos en
los distintos planos o por su posible disminucién.

Estanque en el jardin.
Pintura mural de tebas c.1400 a.c.

Los objetos se muestran con sus formas mas caracteristicas en los distintos
puntos de vista que puede adoptar el espectador. El estanque esta visto desde
arriba, como un rectangulo, mientras que los arboles, peces y pajaros estan de perfil
0 en alzado. Los egipcios no necesitan un Unico punto de vista o de fuga, utilizaban
un tipo de sistema diédrico como lo entendemos nosostros.

Como vemos en estos ejemplos egipcios se combinan la planta y el perfil. Alli
donde una simple proyeccion horizontal no bastaba para representar la complejidad
espacial urdida por las alineaciones de arboles, cercas, estanques y masas
arbustivas, los egipcios idearon una combinacion correlacionada de vistas en planta
y perfil, incapaz de ofrecer una imagen “veridica” de la realidad, pero dotada, en




cambio, de una gran fuerza simbdlica y estructurante.

Los objetos representados en este sistema no tienen referencia alguna con el
espectador, ni con su punto de vista, puesto que lo que muestra son las dimensiones
reales, sus contornos y las caras de esos objetos, independientemente del punto de
vista.

Cerca de 1907 Georges Braque y Pablo Picasso comenzaron a desarrollar una
nueva configuracion espacial en sus obras. El nuevo estilo influenciado por Cézanne,
abandoné completamente la progresion secuencial de la profundidad del espacio,
fundamento de las pinturas desde el Renacimiento.

George Braque
Casas de Estaque, 1908

Su estilo llamado Cubismo se puede ver en muchas de las obras de Georges
Braque, en las que las representaciones del paisaje, la abstracciéon geométrica en las
formas, define la consecucion de contornos que definen un espacio poco profundo.
Los arboles, las casas se entrelazan en un espacio activo que crea tensiones en el
plano del cuadro.




Légicamente la relacion espacial del Renacimiento se abandona en el Cubismo.
Los pintores utilizan multiples puntos de vista para mostrar a la vez las diferentes
caras de un objeto, algo que seria imposible desde un Unico y fijo punto de vista.

En lugar de renegar de las limitaciones de las dos dimensiones de la superficie
del cuadro, los artistas de siglo veinte han aceptado estas limitaciones y las han
utilizado de manera ventajosa para crear configuraciones espaciales relevantes. Y
esto es posible gracias a los cambios ocurridos en la ciencia, que hacen posible las
nuevas formas de representar en el arte.

"El cubismo reducia lo méas posible las figuras del mundo fisico a las formas
béasicas que las subyacen", escribié Kahnweiler.8”

En los cuadros cubistas encontramos dos de las caracteristicas del trabajo de
Cézanne: describir el volumen mediante planos, y reducir las formas de la
naturaleza a sus estructuras basicas. Como ya hemos observado antes, el objetivo
es dar una descripcion global de la realidad mediante la combinacién de
muchas descripciones locales dadas desde puntos de vista distintos y con
distintos niveles de precision o abstraccion en las representaciones. El resultado es
todo un reto para el intelecto, porque el espectador ha de hacer sintesis en su
cabeza de todos estos niveles y puntos de vista. Al representar simultaneamente lo
que se ve al mirar de frente, desde arriba, desde abajo, desde la izquierda y desde
la derecha simultaneamente, el pintor intenta decir lo mas posible sobre los objetos
representados. Y en cada zona (vista local) se eligen lineas y formas basicas: las
estructuras subyacentes que describiamos en el capitulo anterior.

Con la intencién que tenian los cubistas al querer representar en una sola vez
las seis caras del cubo, lo que estaban haciendo era una representacion en el
sistema diédrico, pero en lugar de tres caras del objeto, querian representar las seis
del cubo. Légicamente parece absurdo representar las seis caras del cubo puesto
que éstas son iguales, pero no lo es en la intencidon, pues algunos objetos mas




complicados requerirAn mas de tres caras para poder ser comprendidos
perfectamente.

Juan Gris
El lavabo, 1912

Esta obra de Juan Gris es un claro ejemplo de como representaban los cubistas
los objetos. Si nos fijamos en los frascos, en los platitos, y sobre todo en la
palangana, el plato de esta ultima esta representado en planta, mientras que la jarra
estd mostrada de perfil. De perfil o alzado, porque en estos casos, podrian
confundirse ambas proyecciones, encontramos también los frascos de esta
composicion.

Sistema axonomeétrico
El sistema axonométrico ortogonal viene a llenar el hueco que deja el sistema

diédrico que, si bien tiene indudables ventajas en los dibujos donde la medida y la
forma exacta estan en primer término, tiene el inconveniente de no dar, a primera
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vista, informacion de conjunto. En cambio el sistema axonométrico ofrece de
inmediato la visidon general de un objeto, constante preocupacion de los que se han
ocupado de la representacion tridimensional sobre el plano.

Auguste Choisy fue quien introdujo a finales del s.XIX el sistema
axonomeétrico para la representacion de dibujos arquitectdnicos. Los constructivistas
rusos también lo utilizaron, pero sobre todo lo encontramos en obras de Le
Corbusier, en dibujos arquitectonicos, asi como en Theo van Doesberg y otros
miembros del grupo De Stijl.

R. B. Brook-Graves
Catedral de San Pablo, 1928

Los sistemas axonomeétricos nos permiten representar cuerpos mediante una
Unica proyeccion sobre un plano. Esta proyeccion es lo que llamamos perspectiva del
cuerpo, y el plano sobre el que proyectamos se denomina plano del cuadro, o
también plano de proyeccion o del papel. Utilizan el tipo de proyecciéon paralela en
sus dos vertientes, dando lugar a la axonometria ortogonal en sus tres variantes
-isométrica, dimétrica y trimétrica-, y a la axonometria oblicua que origina la
perspectiva caballera convencional y la perspectiva militar o planimétrica.




Hay que resefiar que en los sistemas axonométricos sélo se considera un plano
de proyeccion, percibiéndose la imagen obtenida en tres dimensiones, caracteristica
de las perspectivas, de ahi que incluyamos este sistema dentro de los perspectivos.

Una de las caracteristicas basicas de este sistema es que en la representacion,
las lineas que son paralelas, se mantienen paralelas en el dibujo. Seguiria la
consigna de Euclides, de que las lineas paralelas se mantienen siempre paralelas.

En este sistema tenemos, como hemos dicho, una visidn en perspectiva del
objeto representado, pero sin aquella ilusién 6ptica que nos trajo el Renacimiento.
El problema de no saber interpretar este sistema viene fomentado por el enorme
interés despertado con la perspectiva cénica.

Como dice Gombrich, ni la invencién de la perspectiva ni el desarrollo del
claroscuro bastarian por si mismos para crear una imagen del mundo visual que no
sea ambigua y que sea facilmente legible. Las dificultades que encuentran
observadores educados en una tradicion diferente pueden hacernos reflexionar. A
principios de este siglo, un artista japonés, Yoshio Markino, vino a Europa. En sus
recuerdos de infancia escribe:

“Sobre la perspectiva, tengo alguna historia de mi padre. Cuando tuve un libro
de las lecciones de dibujo en la escuela primaria habia un dibujo de un caja
cuadrada en la perspectiva correcta.




Mi padre la vio y dijo: (Como? Esta caja seguro que no es cuadrada, a mi me
parece muy torcida.”®8

Como vemos en esta anécdota, los japoneses no estan acostumbrados a
percibir como cuadrado algo que a simple vista aparece deformado.

Okumura Masanobu
(1686-1764)

Hombre y cortesana
mirando a un joven escribir
Xilografia, 24,3 x 36,2 cm

Vemos en este ejemplo como las cajas representadas mantiene sus lineas
paralelas, y no hay deformacion. Ademas podemos constatar que se trata de una
perspectiva caballera, en la que uno de los planos coordenados coincide con el plano
del dibujo, como es el caso de la pared de enfrente. Este es un sistema en el que
los objetos rectangulares se represetan con facilidad pero no tanto aquellos mas
complejos como las personas, que podrian estar representadas en cualquier otro
sistema.

Dibujo de templo en una vasija
s. IV a.C.
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Los pintores islamicos suelen representar a las personas en sus distintas
actividades, en cualquier espacio arquitectonico, en el interior, el exterior, con el fin
de clarificar los aspectos importantes de la escena.

En esta obra de Shaykh Zadeh, vemos a la gente mirando a través de una
ventana, otros estan detras de un muro, otros en el interior de la mezquita. El suelo,
con las baldosas y las decorativas alfombras, estan vistas desde arriba, las figuras
de lado. El suelo es como una continuacién del entarimado y de la decoracion del
muro. No hay una disminucidon del tamafio de las figuras, en las escaleras, en la silla
agrandada para indicar la distancia del espectador.

La profundidad se consigue por la superposicion de las figuras, por sus
posiciones adoptadas, aquellas personas mas alejadas se encuentran en la parte
superior del cuadro.

Shaykh Zadeh
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Shaykh Zadeh, pintor persa, también estd interesado en mostrar todos los
detalles significativos del tema tratado sin entrar en posibles ilusiones de
profundidad creando confusién. Cada figura y los elementos arquitecténicos se
presentan bajo el dngulo que muestran sus caracteristicas mas significativas. El
resultado es una organizacion de planos combinados insinuando la profundidad,
creando espacio.

Una de las ventajas que tiene este sistema es que podemos representar
cuantos objetos queramos y extendernos en cualquier direccion en el plano del
dibujo sin problema alguno, pues todos ellos, conservaran sus propiedades, cosa
que no ocurre por ejemplo con la perspectiva cénica, que al representar los objetos
alejados de nosotros, al aumentar el angulo de vision y las deformaciones hacen
irreconocible dicho objeto.

Andénimo
Las dos orillas y el camino blanco, s. XIlI - Osaka

La proyeccion axonométrica fue posiblemente el sistema mas utilizado durante




el Cubismo. La obra de Juan Gris, “Desayuno” es un claro ejemplo de este sistema.
El elemento que primero vemos es la mesa representada en axonométrico, y a
continuacién las tazas, las copas y también la tetera. Sin embargo podemos
constatar que estamos ante una pintura compuesta por representaciones
axonométricas aisladas y unidas a modo de collage en la obra final.68

Juan Gris, 1914
Desayuno
técnica mixta, 80,9 x 59,7cm

También podemos apreciar este sistema de representacion en artistas
contemporaneos como son David Hockney, o incluso nuevas revelaciones que
encontramos representadas en la feria Arco, en su edicion de 2002, como son Akira
Yamaguchi y Shinako Sato.
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En esta obra de David Hockney, una de las caras del objeto coincide con el
plano vertical, formando un angulo de 90°. De esta manera vemos como la cara
frontal del envase no se deforma en absoluto, pudiendo apreciar con el maximo
detalle cualquier elemento de la composicion. Varias son las obras de este artista en
las que podemos encontrar este sistema de representacion.

David Hockney, 1961
Tea painting in an illusionistic Style
6leo s lienzo, 78 x 30 cm

David Hockney
Autorretrato, 1977
6leo s lienzo, 60 x 72 cm
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Akira Yamaguchi, 2001
Pintura del establo
6leo s lienzo, 74 x 175 cm

Shinako Sato
Engawa, 2001

La ventaja que tiene este sistema es que podriamos obtener las dimensiones
del objeto asi como una descripcion del mismo, de manera perceptiva. Por eso se
ha utilizado en dibujos arquitecténicos, asi como en la Enciclopedia de Diderot y de
Alambert, publicada en 1758.

Para hacer mas comprensible esta forma compleja de representacion, Sir
William Farish introdujo un sistema al que llamdé “proyeccion isométrica”. En
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términos de geometria, todas las caras del objeto se distorsionan de igual manera
en el dibujo, y ademas se representan con su medida real en cada una de ellas.

Suzudi Harunobu, 1725-1770
Justicia
Xilografia

En la siguiente obra de Han Hsi-tsai, todos los objetos estan estricatamente
representados con el sistema axonométrico, pero estan dispuestos de tal manera
que las lineas perpendiculares al plano del cuadro se dirigen hacia un eje central en
la obra. Para los ojos occidentales, dirfamos que se trata de una imagen en
perspectiva, aunque apreciemos ciertos fallos. Realmente no tenemos un uUnico
punto de vista, ni tampoco un cambio de escala en cuanto a las figuras o los objetos
segun se alejan.

La ventaja que obtenemos asi es que los objetos que se encuentran paralelos
al plano del cuadro, aparecen como son en la realidad, sin deformaciones. Como
vemos se ha conseguido un efecto de perspectiva, combinando dos o mas
proyecciones axonomeétricas, de manera que el conjunto parece fugar en un unico




punto de vista.®®

Ku Hung-chung Noche de entretenimiento de Han Hsi-tsai, s. X a. D.
Pintura sobre seda, 29 x 338 cm

Este mismo efecto lo podemos encontrar también en la obra de Govanni de
Paolo (1420-1482), “Nacimiento de San Juan Bautista”, en la que la cama aparece
en una orientacién, mientras que la pared de la chimenea aparece en la opuesta
creando la sensacidon de perspectiva tal como la conocemos, pero como apuntan
Fred Dubery y John Willats, nos incomoda al no localizar un punto Unico de fuga.

Giovanni de Paolo (1420-1482)
Nacimiento de San Juan Bautista
6leo s tabla 30,5 x 36,5 cm
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Sistema conico

Puede decirse que el ser humano se ha esforzado desde la antigiiedad clasica,
y en particular desde el Renacimiento, en representar fielmente la realidad. En este
sentido, el sistema conico permite realizar representaciones planas de objetos
tridimensionales de manera que éstos aparecen tal y como nosotros los vemos.

Construye una ilusién de espacio en la cual los objetos existen con coherencia,
tal como la vista los percibe en la realidad. Mantiene vias de comunicacion entre el
que mira y el espacio plastico por el hecho de asegurar el vinculo que une al
espectador con su propio mundo, aun cuando la sensibilidad del artista actie entre
ambos.

perspectiva empirica

La primera aproximacion a lo que se ha llamado perspectiva empirica
podemos encontrarlo en la pintura mural greco romana en el siglo | después de
Cristo. Las perpendiculares al plano del cuadro convergen hacia un area central, las
figuras se hacen mas pequefias segun se alejan, pero sin embargo no encontramos
representado el suelo.

Pintura Mural Villa de Veti
Pompeya, s.1 d.C.
Estilo IV (ilusionista)




Pintura Mural Villa de los Misterios
Pompeya, s.l aC.
Estlilo Il (arquitecténico)

Fresco decorativo,
Pompeya, s. |1 d.C.
Estilo 111 (mixto)

Es a finales de la Edad Media y en el Renacimiento cuando comienzan a
desarrollarse técnicas que permiten al artista disefiar en un lienzo, o sobre una
pared, trazos que, vistos por un observador, se perciben con sensacion de
tridimensionalidad.

perspectiva lineal

El ideal de un arte pictérico esencialmente representativo e imitativo ha
llegado hasta nosotros desde los albores del Renacimiento italiano, en gran parte a
través de Leonardo da Vinci. No se pueden leer las Vidas de los pintores de Vasari
sin que se nos recuerde este hecho a cada paso. En la perspectiva histdrica de
Vasari, el punto de partida de la evolucién que culminé en el arte del Renacimiento
fue la tosca y convencional rigidez de los pintores bizantinos. Los progresos logrados
por los maestros italianos consistieron en redescubrir, igualar y, por ultimo, superar
lo que él llama “la buena manera de la antigua Grecia”.

La evolucidon de este progreso segun lo describe Vasari, fue hacer que las cosas
pintadas fueran de algin modo mas semejantes a lo vivo, mas naturales y mas




suaves que en el estilo de sus antecesores.

Segun comenta Vasari, a Paolo Uccello siempre le atrajeron en el arte las
cosas mas dificiles; llevo a la perfeccion los métodos de represnetar casas hasta sus
tejados y cornisas, con sus plantas y alzados en perspectiva. Hizo esto mediante la
interseccién de lineas que iban disminuyendo hacia el centro; el punto de vista, bajo
o0 elevado, lo determinaba al principio. Trabajé en estas dificultades tan
intensamente que inventdé un método con sus reglas para construir figuras
firmemente apoyadas en sus pies, y para acortarlas y disminuirlas en proporcion a
su alejamiento, cosa que antes se dejaba al azar.

Pero no fue hasta el siglo XV en Florencia, cuando se descubrié la perspectiva
lineal, que los artistas fueron capaces de acometer una representacién de los
espacios naturales de manera sistematica.

Alberti hace la primera descripcidon acerca de esta perspectiva en su obra
Della Pittura en 1436, definiendo el plano del cuadro que compara con una ventana,
un punto fijo donde se encuentra el espectador, las lineas perpendiculares al cuadro,
la linea del horizonte, el punto de fuga, la linea de tierra y los puntos de medida. De
esta forma se podia representar el espacio metdédicamente, con una teoria,
permitiendo presentar un espacio medible donde ubicar los objetos. A este método
le puso el nombre de costruzione legittima, comentando: “Me parece éste el mejor
método”.6°

Este proceso proporciona la proyeccion cénica de puntos tridimensionales (del
objeto real) sobre un plano de proyeccion (cuadricula) con un foco (observador) o
vértice del cono de proyecciéon. Por tanto, se puede decir que la proyeccién conica
de un punto del espacio es la interseccion del plano de proyeccién con el rayo
proyectante que une el punto con el foco (observador). La proyeccion cénica de un
objeto sera el conjunto de las proyecciones conicas de todos sus puntos cuyo borde
sera el contorno del mismo. El contorno de las proyecciones de un cuerpo depende
de su forma, pero también de las posiciones del plano de proyeccion y del foco o




punto de observacion.

Como ya comentamos anteriormente, el como vemos el mundo afecta casi
siempre a lo que vemos. Después de todo el proceso es muy individual en cada uno
de nosotros. El individuo que crece en el moderno mundo occidental esta
predispuesto a aceptar las técnicas de la perspectiva que presentan un mundo
sintético y tridimensional mediante la pintura y la fotografia, medios que en realidad
son planos y bidimensionales. Un aborigen tiene que aprender a descodificar la
representacion sintética de la representacién sintética de la dimensién que se da
mediante la perspectiva en una fotografia. Tiene que aprender la convencion; no
puede verla espontaneamente. El entorno ejerce también un control profundo sobre
nuestra manera de ver.

La perspectiva lineal es un sistema geométrico en lo que el ojo percibe en un
momento, fijando la posicién del espectador en el espacio. La posicion del espacio
esta determinado por la localizacion del artista y por tanto del observador, y se llama
punto de fuga, término empleado para determinar el punto de vista. La perspectiva
lineal se basa en que las lineas paralelas parecen converger hacia un punto en
comun -el punto de fuga- y que los objetos se van achicando seguin se van alejando
en la distancia del punto de vista.

El concepto de perspectiva lineal fue utilizado de alguna manera por los
antiguos Romanos, hace mas de 1000 afios antes de perfeccionarse como sistema
por los artistas italianos en el s. XV. Los arquitectos y pintores del Renacimiento
desarrollaron la perspectiva lineal como un método para lograr la ilusidon de recrear
las tres dimensiones del espacio en una superficie plana. La perspectiva lineal esta
considerada como si el observador mirase el espacio a través de una ventana. Los
artistas del Renacimiento establecieron la idea de la pintura como una ventana
dentro de la naturaleza.

El dibujo preliminar de Jacopo Bellini, "Anunciacion"”, c. 1440 esta basado en
un Unico punto de fuga perspectivo. El tema, la Anunciacion, esta perdido en el




dibujo detallado y extenso de la arquitectura imaginada en el Renacimiento.

Jacopo Bellini
Anunicacioén, c. 1440
Dibujo

El reconocimiento del nivel de la mirada del espectador es basico a la hora de
dibujar los objetos y los espacios en términos de una perspectiva lineal.

Si observas los muebles de una habitacion tumbado en el suelo, veras la parte
de debajo de las mesas y sillas. Tienes por tanto un punto de vista muy bajo, "un
calido punto de vista" de la habitacién. Si te sientas en el suelo, o en la silla, y luego
te pones de pie, el nivel de la mirada subira por consiguiente. Sentado en el suelo,
probablemente veas el canto de la mesa Unicamente, si te sientas podras ver la
parte superior de la mesa, o si te elevas podras ver los muebles como un pajaro.

El nivel de los ojos se extiende como un plano imaginario paralelo al plano del
suelo hasta la linea del horizonte, en donde los dos planos parecen converger. La
altura que adopta la linea del horizonte en relaciéon con los demas objetos esta
determinada por el nivel de la mirada del artista.

Las lineas horizontales que hay por debajo de la mirada del artista, se
desplazan de abajo arriba hacia la linea del horizonte; las que estan por encima lo
haran de arriba abajo.




En una perspectiva con un Unico punto de vista, las lineas que retroceden con
respecto al espectador convergen a un unico punto de fuga, mientras que en un
sistema con dos puntos de perspectiva, éstas fugaran hacia dos puntos de fuga.

En el fresco de Raphael Sanzio, "La escuela de Atenas", 1509 podemos ver la
arquitectura al estilo del Renacimiento, permitiendo el espacio para las figuras. El
autor consigue un balance entre la profundidad del espacio y el ocurrir de las figuras
en el mismo. El tamafo de cada figura estd a escala dependiendo del lugar que
ocupa en el espacio, con respecto al punto de vista del observador, con lo que el
grupo representado aparece de manera natural a como ocurriria en la realidad. En
el esquema vemos que las lineas maestras de la perspectiva, nos muestran un dnico
punto de fuga utilizado por Raphael. (Algunos objetos, como el cubo que se
encuentra en primer término, no esta paralelo a las paredes, y por tanto no se trata
de un unico punto de vista)

Raphael Sanzio
La escuela de Atenas, 1509
Pintura al fresco

Un artista puede utilizar la perspectiva de manera simbdlica. Por ejemplo,
sabemos que los grandes maestros de la Escuela de Atenas eran Platon y
AristOteles. Sabemos que son las figuras mas importantes en este cuadro porque se




encuentran situados en el centro de la composicion, en el centro también de todos
los arcos arquitectonicos representados, incluso enmarcados por el Ultimo de ellos.
Otro detalle que les hace también ser mas importantes es que se encuentran a cada
lado del punto de fuga. Estan en la zona de mayor profundidad. A medida que el
espectador es empujado hacia la profundidad de la habitacion, las dos figuras
parecen surgir hacia nosotros, creando una tensién dinamica entre la lejania y la
cercania del espacio.

La litografia de M. C. Escher, "Mano con esfera reflejada™ de 1935, utiliza la
perspectiva lineal de manera inventiva. Reflejando su mirada fija, Escher enfatiza
el origen de la perspectiva lineal. La superficie curva de la esfera reflejada
distorsiona la perspectiva normal, ofreciendo una visibn méas ampliada de la
habitacion de la que nos podria dar una perspectiva tradicional. El suelo, las paredes
y el techo estdn comprimidos en una imagen sencilla. Las lineas que definen estos
planos estan curvadas por la superficie circular de la esfera. El punto central se
corresponde con el centro entre los dos ojos del artista.

M. C. Escher
Mano con esfera reflejada, 1935
Litografia

Podiamos comparar esta obra de Escher con la nueva concepcidon innovadora
de la imagen que André Barre y Albert Flocon proponen en su obra La perspectiva
curvilinea. Del espacio visual a la imagen construida. Con su perspectiva curvilinea,




la superficie plana es ahora soporte de una imagen mucho mas cercana a la que el
ojo percibe directamente de los objetos. Las lineas del cuadro se abren en multiples
direcciones, otorgando al campo de vision una amplitud y profundidad antes
insospechadas. Se derriba también la clasica barrera del punto de vista obligatorio,
y con este nuevo método de dibujo el espectador puede ver incluso lo que esta
detras de él.

En la obra de Vincent Van Gogh, Dormitorio en Arles de 1888, se puede
apreciar una curvatura en el primer plano de la habitacion, formado por la silla y los
pies de la cama. Esta es una aproximacion practica a lo que en realidad ven los ojos,
si el espectador se encuentra muy cerca del objeto. Para Fred Dubery y John Willats,
esta representacion estaria mas cerca de una perspectiva sintética.’!

Vincent Van Gogh
Dormitorio en Arles, 1888
6leo s lienzo, 57,5 x 74 cm

La perspectiva lineal es simplemente un recurso que el artista puede o no
utilizar. El artista suizo Paul Klee raramente la emplea pero cuando lo hace la utiliza
de manera imaginativa. En "Objetos descompuestos en el espacio™ crea un suefio
variable donde los objetos parecen moverse, emerger del oscuro espacio a través
del rectangulo central.




Paul Klee
Objetos descompuestos en el espacio

Paul Cézanne
El camino,
1879-1882
6leo s lienzo

En la obra de Cézanne, "El camino", 1879-1882 encontramos otra construccion
de espacio pictdrico. El punto de vista se encuentra por encima de lo que seria
normal al observar este paisaje. El color ayuda a determinar la posicién espacial de
los distintos planos. Su intencidn era mostrar a su manera en las dos dimensiones
del cuadro, las tres del espacio. Después de 400 afios del cuadro como una ventana,
Cézanne se replantea el espacio pictorico.

perspectiva atmosférica

También tenemos que comentar que, aun siendo la perspectiva la mas
conocida como sistema de representaciéon, no es la Unica que nos crea esa sensacion
de espacio real en tres dimensiones. Ya existian otras como la perspectiva
atmosférica, la perspestiva divergente, o se crean nuevas como pueda ser la
lomografia, es decir la creacién de espacio y de profundidad con la ayuda de




infinidad de pequenas fotografias, y que en el mundo del arte esté aun por descubrir.

Otra perspectiva desarrollada en el Renacimiento es la llamada "perspectiva
atmosférica”. A medida que los objetos en el espacio se alejan de nosotros,
toma més presencia la atmoésfera y eso hace que éstos aparezcan con otro
aspecto. Esta perspectiva esta basada en el hecho de que los objetos que se alejan
de nosotros, aparecen mas borrosos, mas frios, o mas azulados en cuanto al color.
La saturacion del color es menor y el valor asi como el contraste de los mismos se
reduce.

Leonardo Da Vinci
Mona Lisa. La Gioconda, 1503-1505
6leo s tabla, 77 x 53 cm

El desarrollo mas complejo de esta técnica de difuminar los fondos, llega con
el sfumato que Leonardo da Vinci aplica en sus obras. En el fondo de La Gioconda,
el ahumado consiste en mostrar la alteracion del tinte del cielo, méas palido en el
horizonte que en el cenit, o el azulado del paisaje en la lejania, por causa del mayor
espesor del aire que se encuentra entre el observador y el fondo. Diderot, en el siglo
XVIII1, definia la perspectiva atmosférica como “una manera de ahogar los contornos




en un ligero vapor.”’2

Muchos son los artistas que han aplicado este tipo de perspectiva, llevada a
sus extremos por J. Turner que pinta las atmoésferas de sus paisajes.

Claude Lorrain
El pastor, c. 1655-1660
6leo s lienzo

Joseph Mallord Turner
El fuego de las casas del parlamento, 1843
Acuarela

Los artistas orientales han utilizado esta perspectiva de manera diferente a la
de los Europeos. La suavidad, la redondez de las montafias se amontonan en planos
ritmicos de espacios sugeridos en esta obra de Mi Fei.
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Atribuido a Mi Fei
Paisaje mistico, c. 1090
Tinta s seda

El espacio esté recreado sin necesidad de trazar lineas, solo con la ayuda de
manchas suaves combinadas entre si. La profundidad se consigue por el difuminado,
desdibujado de cada plano que se va alejando del espectador. Esta obra esta creada
de memoria, sin necesidad de observar la realidad, sin embargo podriamos deducir
que el punto de fuga se encuentra muy alto, poco comun como punto de
observacion, pero que nos permite poder observar el paisaje desde la lejania. Los
paisajes tradicionales chinos suelen ser simbolos poéticos de la interaccion con el
paisaje, mas que una representacion fisica de la realidad.

En el afan por encontrar un método cientifico para representar la realidad tal
y como el ojo la ve, surgieron muchos instrumentos, ideados por los propios artistas,
para conseguirlo de manera sencilla y rapida. Prueba de ello es, por ejemplo el
siguiente grabado de Durero.

El siguiente grabado, muestra una técnica empleada por Durero: el artista,
situado en un punto de observacion fijo, mira a la doncella que quiere representar




a través de una cuadricula bidimensional situada frontalmetne (plano de
proyeccion). En esta posicion, cada punto o elemento que visualiza lo ubica
posicionado en una de las reticulas y lo traspasa después a un lienzo o papel,
también cuadriculado, a una escala que podria ser en principio diferente de la
situada verticalmente.

Grabado de Alberto Durero Proyeccién conica

El siglo XVIII introduce en el mundo veneciano la llamada veduta,
acercamiento cientifico a la naturaleza. Algarotti en su Saggio sopra la pittura,
escribe: “Los pintores deberan hacer de la camara 6ptica el mismo uso que hacen
los astronomos del telescopio, y los fisicos del microscopio. Todos estos
instrumentos posibilitan un mejor conocimietno y representaciéon de la naturaleza.
Por tanto, la camara oscura posibilita una perspectiva dptica a la manera de la
camara fotogréfica actual.

Este tema ha sido tratado estrechamente por David Hockney en su libro El
conocimiento secreto, en el que hace un recorrido visual a través de la historia desde
el siglo XIV hasta el siglo XIX, en el que establece una tesis acerca, precisamente,
de aquellos instrumentos auxiliares que facilitaron al artista su labor de
representacion de la realidad en un lienzo. Ademas de la camara oscura, cita
también la camara clara, instrumento este ultimo de facil transporte, por lo que se
podia utilizar en cualquier lugar.




Una vez definido el Iéxico de nuestro lenguaje geométrico, debemos conocer
las reglas que lo rigen y para ello disponemos de la geometria y en concreto de la
geometria descriptiva que nos ayudara a componer la obra, a estructurarla
siguiendo unas normas que la hagan comprensible.

Al igual que propusimos con los elementos basicos, también tenemos que
profundizar en los sistemas de representacion para con ellos saber componer desde
la goemetria y por supuesto en el campo pictérico.

Como decia Guillaume Apollinaire, la geometria es al arte, lo que la gramatica
al lenguaje, y desde esta premisa partimos para justificar que la geometria
descriptiva es la que nos permite gestionar nuestra obra, y por tanto nuestro
mensaje.

Como hemos analizado, los sistemas de representacion de la geometria
descriptiva, el acotado, el diédrico, el axonométrico y el cénico, son los que
organizan nuestra composicion. La diferencia mas clara frente a la geometria, es la
libertad con la que estos sistemas se utilizan y con la posibilidad de encontrarnos




mas de un sistema en una misma obra.

Por otro lado, hemos analizado también los sistemas desde su aspecto
denotativo, sin entrar en detalle del porqué de su utilizaciéon y posiblemente debido
a este aspecto, podamos encontrar muestra de ellos a lo largo de la historia del arte,
en variadas ocasiones, culturas, etc.

Podemos entonces considerarlos como simples herramientas que estan a
nuestra disposicion y que somos libres de escogerlas o no para nuestra expresividad
plastica. También observamos las coincidencias de éstos, con la geometria
descriptiva, distanciandose de ella, sintiéndose mas libre, sin tener en cuenta
limitaciones como pueda ser la condicion de reversibilidad o la utilizacion de un Unico
sistema, por ejemplo.

Por tanto consideramos a los sistemas de representacidn como herramientas,
reglas que, al igual que ocurria con el punto, la linea, las figuras geométricas, el
color, estan a nuestro alcance para la creacion de nuestro mensaje visual.

Conviene también recordar, puesto que propondremos un modelo de
aprendizaje, las palabras de Viollet Le Duc que recoge Manuel Sanchez Méndez
en su trabajo sobre la evolucion histérica del papel de las artes plasticas en la
Educaciéon general*, y que considera “el dibujo como un medio para consignar las
observaciones por medio de un lenguaje que las graba en el espiritu y permite
utilizarlas cualquiera que sea la carrera que siga el estudiante”. Asi mismo este
mismo autor se refiere a Enrique Guillaume quien considera la geometria como la
base del dibujo, no una invencioén artificial de la inteligencia sino el fondo
de la realidad universal.**

* ** SANCHEZ MENDEZ, M. (1982): Textos, fuentes, datos y comentarios sobre la evolucion histérica
de la integracién de las artes plasticas en la educacién general y de las ensefianzas artisticas y
curriculum vitae. Madrid: UCM (sin publicar). p 96,98






1.3: Conclusiones generales al tema 1

"Asi como en nuestra infancia fuimos aprendiendo las letras, silabas, palabras
y frases para poder expresarnos con sentido, el lenguaje del arte exige que se
conozcan y aprendan a organizar sus elementos para que el conjunto tenga un
significado comprensible".”3

Para Etienne Gilson, acerca del lenguaje y de la experiencia estética, los
pintores son hombres que han elegido un medio silencioso. Se expresan
mediante imagenes, mientras que practicamente todos los hombes se expresan
por medio de palabras. Algunos artistas tienen que decidirse tempranamente entre
convertirse en escritores o0 en pintores. Los escritores , como comentd el novelista
Ramuz, no tienen mas que las palabras abstractas del escritor mientras que su
mente estaba llena de vividas imagenes y de los colores y lineas con las que los
pintores pueden expresar tan perfectamente las visiones de su espiritu.

Por el contrario, los pintores han renunciado a los recursos puestos a su
disposicion por el lenguaje escrito o hablado. Naturalmente, ser pintor no hace
imposible que un artista sea escritor, pero cuando elige la pintura como medio de
expresion no se puede expresar ésta por medio de palabras, debe interpretarse
desde el lenguaje visual. Las pinturas explican cosas, y tan es asi que en muchos
casos un buen cuadro se considera y es mucho mas facil de entender que muchas
palabras. Es decir, con las palabras de Maurice Vlaminck:

“cuando un cuadro puede ser explicado, cuando se puede entender o sentir por
medio de palabras, no tiene nada que ver con la pintura”.”4

o las de Eugéne Delacroix en una carta a George Sand:

“os diria que es mala cosa para una clase de pintura que la gente vea muchas




cosas en ella. La belleza de este arte consiste principalmente en cosas
que el lenguaje no es capaz de expresar”.”®

Por eso consideramos necesario la creacidon de un lenguaje visual que desde
nuestro campo se enfoca a la geometria. Por lo general las superficies para la
representacion, dibujo, pintura, etc. suelen ser planas o bidimensionales. Los
artistas que trabajan en la superficie pictérica se enfrentan con dos dimensiones del
espacio, cruzando el espacio de arriba abajo (altura), y de lado a lado (ancho). Pero
también podemos conseguir en la pintura la ilusién de la tercera dimension.

Cuatrocientos afos atras, los pintores asiaticos han tratado las obras
relativamente planas y con poca profundidad, de maneras sofisticadas. En la obra
“Six persimmons”, c. 1929, de Mu Ch”i, crea cierta profundidad colocando una fruta
tapada por otra, con lo que nos da la sensacion de estar situada detras. Sin embargo
no juega con el tamafio deS las mismas, para aumentar la sensacion de
profundidad, son circulos colocados aleatoriamente en el espacio pictérico.

Mu Ch’i, c. 1929
“Six persimmons”

Una manera de crear espacio al representarlo es con la ayuda de las posiciones
adoptadas por los elementos que componen la obra. Cuando los elementos se
colocan en la parte inferior del cuadro, parecen encontrarse mas proximos. Esa es
la forma habitual que tenemos para identificar los objetos en la realidad.




Para Gilson, el arte de la pintura estd dominado por la regla Unica de la
plasticidad de las formas. Se basa en el presupuesto de que toda forma es plastica
por si misma y tiene una significacion plastica propia. Segun las palabras perfectas
de Amédée Ozenfant, en Foundations of modern art.”® “toda forma tiene su
modo especifico de expresion (el lenguaje de lo plastico)
independientemente de su significacion puramente ideoldgica (lenguaje del
signo).

La larga evolucibn que nos lleva desde Ingres a Cézanne hasta el arte
completamente purificado de Piet Mondrian ha consistido en una aplicacion cada vez
mas estricta de la regla fundamental que se acaba de definir. En geometria, un
conjunto de lineas rectas y cruvas significa un objeto geométrico. Para Gilson, en el
arte imitativo, las lineas que constituyen una figura significan el objeto real que
representan. En la pintura concebida como un arte verdaderamente plastico, las
lineas que constituyen una figura significan la experiencia estética que causan y
nada mas.

En este sentido se deben entender las famosas paginas en las que pintores
como Cézanne y Juan gris han definido la relacién entre las figuras geométricas y
sus propias obras. No estaban convirtiendo la pintura en geometria, sino que
estaban poniendo la geometria al servicio de la pintura. El libro de notas de
Villard de Honnecourt manifiesta que el juego de inscribir objetos dentro de figuras
geométricas no fue olvidado nunca durante la Edad Media. Por su parte, Cézanne
redescubrié un viejo ideal cuando anuncié su intencidon de interpretar la naturaleza
con el cilindro, la esfera, el cono, colocando el conjunto en perspectiva para que
cada lado de un objeto, de un plano, se dirija hacia un punto central. Su ambicién
era construir una geometria de las apariencias visuales sin destruirlas o, mas bien,
de obtener esta geometria a partir de las apariencias visuales.

Otros artistas también intentaron llegar a la purificacién casi perfecta de la
pintura como arte plastico. Como Cézanne se habia dado cuenta de que era muy




dificil reducir la naturaleza a sus elementos geométricos, Juan Gris intenté deducir
la naturaleza a partir de estos elementos. En vez de partir de paisajes y hombres
para llegar a figuras geométricas, decidié empezar por cilindros, triAngulos y, desde
alli, llegar a la composicién estructurada de una pintura.

Si como en Ultima instancia lo que interesa en pintura es el elemento pléastico,
que es geomeétrico por naturaleza, ¢por qué no presentar este elemento plastico en
su perfecta desnudez?, como proponia Mondrian. En algunas de sus obras los UGnicos
elementos plasticos permitidos son la linea recta y la figura de interés plastico
supremo: el angulo recto formado por dos lineas perpendiculares entre si.

A través de las obras aqui expuestas, hemos visto cdémo existe una relacion
entre los distintos elementos geométricos basicos, que mediante su combinaciéon y
manipulaciéon, nos crean un lenguaje geométrico en la pintura, organizado mediante
una gramatica que desde la geometria serian los sistemas de representacion.

El tipo de emocién peculiar de la pintura es, por decirlo asi, tangible; la poesia
y la musica no pueden originarlo. En la pintura se goza la representacion actual de
objetos como si se estuvieran viendo en la realidad y, al mismo tiempo, uno se
siente animado y transportado por la significacion que estas imagenes tienen para
la mente.

Las figuras y objetos de la pintura, que para una parte de la inteligenicia
parecen ser las cosas reales mismas, son como el sdlido puente que soporta la
imaginacion, como lo prueban las profundas, misteriosas emociones de las que estas
formas son el jeroglifico equivalente a un simple simbolo impreso.

Como comenta Delacroix, el arte de la pintura es sublime si se compara con el
arte de escribir, donde el pensamiento alcanza la mente so6lo a través de letras
impresas colocadas en un orden ya fijado. Es un arte mucho mas complicado, si se
quiere, puesto que el simbolo no es nada y el pensamiento parece ser todo, pero es
mil veces mas expresivo si se considera que, independientemente de la idea, el




signo visible, el elocuente jeroglifico que no tiene valor para la mente en la obra de
un autor, en manos del pintor se convierte en una fuente del mas intenso placer;
ese placer que obtenemos contemplando la belleza, la proporcion, el contraste y la
armonia del color en las cosas que nos rodean, en todo lo que nuestros ojos gustan
comtemplar en el mundo externo, y que es la satisfaccion de una de las mas
profundas necesidades de nuestra naturaleza.

La geometria esta presente en la pintura, pero a la vez que aplica sus leyes,
se distancia y se hace libre, respira un aire diferente, y permite a los artistas crear
obras personales, que sélo ellos son capaces de hacer. Para ilustrar esto retomamos
las palabras de Gilson:

“Consideremos una linea trazada sobre una hoja de papel por la mano de un
artista. Seria facil mostrar que manifiesta cualidades debidas a la mano por la
gue ha sido trazada.”.””

En términos generales, la palabra "perspectiva™ se emplea para hablar de un
Unico punto de vista. En las artes visuales, perspectiva se refiere a cualquier método
de representacion en el paso de la apariencia de las tres dimensiones de los objetos
en el espacio en las dos dimensiones de la superficie de la obra. En todas estas obras
tratadas con anterioridad, Persas, Japoneses, Chinos, o Egipcios encontramos
distintos sistemas de representacion. Se trata mas de una intencién que de una
habilidad al representar, puesto que encontramos gran variedad de posibilidades
para conseguir la profundidad o simplemente para expresar algo alejado de la
intenciéon de la ilusién que busca la perspectiva.

Si recordamos la cita de Gombrich acerca del japonés que no veia cuadrada la
caja representada en perspectiva lineal, esto nos hace plantearnos la necesidad de
aprender el lIéxico y el lenguaje geomeétrico. Por tanto, al igual que en comunicacion,
el lenguaje de la representacion también debe ser aprendido y necesitamos
profundizar en él para mejorar visualmente nuestra alfabetizacion.




Los distintos sistemas de representacion pueden utilizarse simultaneamente,
incluso hacer pequefas variaciones en ellos como pueda ser la perspectiva
divergente. En esta variedad y combinacién esta la riqueza de la representacion.




2. Una propuesta para &l
aprendizaje de los sistemas
de representacion






2.1: La educacion artistica

“La labor del educador, del profesor, es realizar una transformacién en el
mundo”
T. W. Moore

Una vez desmenuzados los elementos de la imagen pictérica desde un punto
de vista geométrico y pictérico, y visto el comportamiento de los mismos, el
segundo objetivo de esta investigacibn se centra en proponer un modelo de
aprendizje de los sistemas de representacion desde una perspectiva expresiva
pictdrica, sin dejar de lado los fundamentos de la geometria descriptiva, de los que
toman sus bases. Lo siguiente serd comprobar su eficacia.

La inteligencia visual capta numerosas unidades bésicas de informacion,
sirviendo simultaneamente de dinamico canal a la comunicacién y de ayuda a la
educacion. (Es ésta la razén de que en apariencia se aprenda mejor lo visualmente
activo? Gattegno lo ha expuesto en Towards a Visual Culture: 78

“Durante milenios, el hombre ha funcionado como veedor y ha abarcado
la vastedad. Pero hasta hace muy poco, mediante la television (y el cine y la
fotografia, los medios modernos), no ha sido capaz de pasar de la tosquedad
del habla (por muy milagrosa y de largo alcance que ésta sea) como medio de
expresion visual, capacitandose asi para compartir con todos los inmensos




conjuntos dinamicos en un instante.”’9

No existe ningun procedimiento facil para desarrollar el conocimiento visual,
pero ésta es tan importante para la enseflanza de los modernos medios como lo
fueron la lectura y la escritura para la imprenta. De hecho puede ser el componente
crucial de todos los canales de comunicacion, ahora y en el futuro. Mientras la
informacién se almacené y distribuyd fundamentalmente en el lenguaje y la
sociedad consideré al artista como el Unico individuo capaz de comunicarse
visualmente, el conocimiento verbal universal, de los elementos y de las reglas, se
convirtié en esencial y la inteligencia visual ignorada en gran parte.

En primer lugar, se impone una revision de nuestras capacidades visuales
basicas. En segundo lugar, la necesidad de proseguir y desarrollar un sistema
estructural y una metodologia para la ensefianza y el aprendizaje del modo de
expresar e interpretar visualmente las ideas mediante los elementos geométricos
basicos. Ademas de los nuevos medios que disponemos, necesitamos comprender
los componentes visuales como una necesidad vital para involucrarse en la
comunicacion.

Debemos abandonar la idea de que el resultado de una expresion plastica
pertenece exclusivamente al reino de la intuicién subjetiva. De hecho, la expresion
visual es el producto de una inteligencia muy compleja de la que desgraciadamente
sabemos muy poco. Como dice Dondis®?, lo que uno ve es una parte
fundamental de lo que uno sabe, y la ocnocimiento visual puede ayudarnos a ver
lo que vemos y a saber lo que sabemos.

Después de conocidos los aportes curriculares que han ido surgiendo a lo largo
de la historia, tomaremos aquellas propuestas que mas se adapten al modelo que
planteamos.

La teoria de la educacidon puede entenderse como un conjunto de
principios, consejos y recomendaciones orientadas a guiar a quienes estan




comprometidos en actividades educativas.

Partiendo de la base de que la teoria de la educacién es una teoria de caracter
practico, su objetivo fundamental es elaborar una serie de prescripciones.

Para ello:

"....Nn0 comenzara con un supuesto respecto a que tal posible estado de
los hechos es efectivamente asi, sino con el supuesto de que deberia de ser asi,
algun fin deseable que deberia de conseguirse. Una teoria practica deberia de
comenzar con fines u objetivos. Después habra de decir cuales serian, en las
circunstancias dadas, los mejores medios para conseguir el objetivo deseado, y
la teoria consistira en la presentacion del objetivo a alcanzar y en la
recomendacion de los diferentes medios para alcanzarlo"”.81

Una teoria practica consistira por lo tanto en razonar un conjunto de
recomendaciones segun la siguiente estructura:

w L es deseable como finalidad
w En las circunstancias dadas, M es la mejor forma para conseguir L
w Por lo tanto, hagase todo cuanto M implica

Las teorias practicas se validan demostrando que las conclusiones que
recomendamos merecen ser llevadas a cabo, enunciando una hipdtesis
prescriptiva del objetivo geu debe conseguirse.

Existen dos grandes modelos de educacién cuya polarizacion tiene su origen en la
propia etimologia de la palabra:

w educare: que significa criar, nutrir, alimentar, cuidar, hacer crecer
w ex-ducere: que significa extraer, sacar de, llevar, hacer salir, sacar fuera




La primera, plantea una educacion donde el profesor que, mediante disciplina e
imposicion, logra llenar el vacio del alumno:

"El maestro es un hombre lleno, un depésito de conocimientos habilidades y
actitudes socialmente importantes, mientras el alumno esta vacio y necesita
que se le llene.82

La segunda teoria, desarrollada a partir del descubrimiento del psicoanalisis y
de la psicologia del aprendizaje, plantea al profesor como un guia que estimula al
estudiante de manera que éste pone en activo todo su capacidad intelectual.

Este modelo educativo se basa en la motivacién intrinseca del alumno y en su
estimulacién, de modo que se favorezca la busqueda, la exploracion, la investigacion
mientras que el enfoque directivo considera las disciplinas como actividades
estancas, el enfoque no directivo se basa en contenidos integrados y trata de evitar
los planteamientos tradicionales sobre las materias de estudio.

Las principales teorias sobre la ensefianza condujeron a las dos principales
teorias sobre el aprendizaje: las teorias conductistas y las teorias cognitivas.

El asociacionismo o conductismo recibe su nombre de su idea principal: el
aprendizaje se produce cuando el sujeto responde asociando ciertos estimulos que
le llegan de fuera. Esta conexion artificial es la base de la teoria asociacionista ya
que sus defensores opinan que, repitiendo la secuencia estimulo/respuesta se puede
crear un vinculo. En este terreno, el problema pedagégico consistira en lograr que
los estimulos favorezcan las respuestas correctas. Los principales asociacionistas
modernos son Skinner y Hull.

El modelo cognitivo propone que el sujeto, cuando tiene una experiencia
nueva, responde a ella no diferenciando claramente el estimulo de la respuesta, sino
que desde sus conocimientos previos, asocia lo exterior y lo convierte en algo
interior.




Las teorias cognitivas, que son las que se toman de referencia para la
construccion de nuestra propuesta, no creen en la linealidad del proceso
estimulo/respuesta, consideran la actividad humana como algo mucho mas
complejo.

Desde el Departamento de Didactica de la Expresién Plastica de la Facultad de
BBAA, de la UCM, cuyos miembros mas activos son Manuel Sanchez Méndez,
Manuel Hernandez Belver y Maria Acaso, podemos considerar la educacion
artistica como un conjunto de saberes cuyo objetivo es la creacion de
habitos orientados a la produccion y a la interpretacion de los productos y
fendmenos catalogados como visuales asi como a los procesos de
ensefanza de dichos habitos

Siendo un habito un dispositivo de conducta estable, especificamos con ello
que la educacién artistica no debe de ser un saber complementario sino un saber
fundamental que deberian desarrollar todos los seres humanos, tal como ocurre por
ejemplo, con leer y escribir.

Este habito se orienta por una lado a la creacion de productos visuales, es
decir, a saber construir de forma organizada un discurso visual a través de un
proceso y con un motivo especifico. La organizaciéon de un mensaje es clave en esta
definicién de creacidon ya que para articular hay que utilizar el lenguaje visual,
contenido principal de la educacién artistica y el lenguaje geométrico en particular.

Por otro lado, estos habitos también tienen que ver con el proceso de
recepcidon de ese mensaje, en cuanto que el observador ha de dominar también el
codigo e interpretarlo y apreciarlo. Mientras que interpretar significa deconstruir
los productos visuales que nos rodean, llegar mas alla del discurso visual y
pretender su significado, apreciar es:

"Apreciar algo puede tener varios sentidos, uno de caracter afectivo y otro de




valor material y uno tercero de estimacion acerca de algo notable, Unico u
original. La belleza, esencia de lo bello, parece ser aquello que universalmente
se admite como valor fundamental del arte, es uno de los términos mas
respetados y contradictorios de nuestro lenguaje, su mera enunciacion suscita
por parte del espectador una atencion admirativa y su uso cotidiano tiene
multiples aplicaciones."83

"En la ensefianza artistica no basta s6lo con los conocimientos de
aproximacion a la obra de arte; su estudio y comprension han de ir
unidos a la realizacion de trabajos que son producto de unos
procesos que tienen unas caracteristicas superiores a las de simple
adquisicion de destrezas manuales:sus cualidades son perceptivas y de
autoexpresion"84

Si el conocimiento del lenguaje visual constituye una via de conocimiento
caracterizado por el uso continuado de estrategias de comprension®® la ensefianza
del lenguaje visual no se puede quedar en una mera destreza de tipo manual, la
educacion artistica es algo que va mucho méas alla, es un intento por comprender el
mundo visual que nos rodea transformandonos de consumidores pasivos a
interpretadores activos.

La educacion artistica tiene por lo tanto como objetivo el desarrollo de
actividades intelectuales como crear o interpretar, que pueden conllevar o no
actividades motrices, pero tampoco de manera exclusiva el desarrollo de la
creatividad. Esta es otra de las tradiciones (heredada en este caso de la
autoexpresion creativa desarrollada por Viktor Lowenfeld) que imperan en su
definicion estandar.




Mientras que en las primeras estapas de desarrollo de la educacidon artistica
como disciplina pedagdgica la funcidon de la misma se encaminaba a la produccion,
hoy en dia autores como Parsons ponen de manifiesto que el proceso de
interpretacion es la funcidon dltima de la educacion artistica

La educacion artistica sirve por lo tanto para el desarrollo de la
creatividad (Méndez), para educar la vision artistica (Eisner) y se dirige
fundamentalmente a la deconstruccion y construccion de los sistemas simbdlicos
que nos rodean y que forman nuestra cultura entendiendo que el arte es uno de
ellos. La educaciéon artistica sirve para desarrollar la inteligencia la experiencia
estética no consiste solo en percibir placer ante el nivel de belleza del artefacto
exhibido sino en comprenderlo, en llegar a saber qué nos quiere decir. Los productos
de la cultura visual son por lo tanto objetos y fendmenos que nos llevan a reflexionar
sobre las formas de pensamiento de la cultura en la que se producen.

Este es el principal objetivo de la educacion artistica en el siglo XXI, la dificil
tarea de hacer recapacitar sobre lo que vemos, de hacernos pensar para
preguntarnos qué hay detras de los mensajes que nos invaden. Desde este punto
de vista, la educacion es la via de llegar a este objetivo, y el lenguaje geométrico es
fundamental para que los seres humanos sean capaces de interpretar una imagen,
de llegar al fondo de los elementos geomeétricos que la componen, asi como la
estructura que adoptan como son los sistemas de representacion, de llegar al fondo
de los mensajes iconicos, lo que Marin Viadel denomina como dimensién
comunicativa de la educacién artistica, y que no es otra cosa que el dominio del
lenguaje visual.86

Aplicando lo visto a la presente investigacion, queremos que los alumnos sean
capaces de interpretar desde el lenguaje geométrico una expresion pictoérica, con el
mayor conocimietno posible de los elementos que intervienen en ella.




La historia de la educacién artistica ha existido desde que el hombre crea el
primer producto visual puesto que, de forma inmediata, el procedimiento de
realizacion de dicho producto debié de ser traspasado a otra persona para que se
pudiese continuar con dicha cadena de produccién. Por lo tanto, y aunque como
veremos formalmente el nacimiento de lo que hoy denominamos como educacion
artistica ha tenido lugar en este siglo (Barkan), la historia de la educacion es
paralela a la historia del arte y arranca con ella desde sus principios.

Como investigador en este campo tenemos a Arthur Efland, que en su obra
A history of art education, intelectual and social currents in teaching the visual arts,
encontramos lo que podriamos considerar el manual mas completo sobre la historia
de la educacion artistica. En ella hace un recorrido bastante completo, centrandose
sobre todo en la evolucionde la educacion artistica en los Estados Unidos. Otro
nombre destacado es el de Pevsner, como claro antecesor de Efland, con su obra
Las academias de arte, en cuanto a la educacion artistica en EEUU y Europa.8’

En Espafia, el principal investigador acerca de la evolucion sobre la educacion
artistica es Manuel Hernandez Belver, catedratico y director del Departamento de
Didactica de la Expresion Plastica de la Facultad de BBAA de la Universidad
Complutense de Madrid.

Durante la Edad Media, la expansion del cristianismo provoca un cambio
profundo en la estructura del arte, pasando el patrocinio de las manos del estado a
las de la iglesia. Lo mismo ocurre en la educacion , trasladandose, en la educacion
de las artes pléasticas, el saber a los monasterios donde se incluia la obligacién de
realizar trabajos manuales.

Para la realizacion de los productos artisticos, la transmision se realizaba por
métodos orales y se recogia en los monasterios principalmente. con el paso del
tiempo estos saberes se formalizan y se produce la aparicion de los primeros




gremios, con la figura del maestro y del aprendiz. La necesidad de
salvaguardar esta informacion hace que aparezcan estas organizaciones formativas
que se pueden considerar como el primer sistema organizado de transmision de la
informaciéon en el campo de la educacién artistica.

El primer tratado significativo para la historia de la ensefianza de las artes
visuales es el de Cennino Cennini (1360-1437), indicando lo que el aprendiz debia
hacer y aprender.

El renacimiento trajo consigo la separacion entre lo que empezé a
considerarse artesania y lo que empezaron a crear Leonardo o Miguel Angel, que
empezO6 a ser nombrado arte. Los nuevos artistas son educados por medio de la
corriente intelectual que se cred y que se conoce como humanismo, que aunque no
puede considerarse como un sistema organizado de creencias, constituye una
filisofia de la vida basada en las teorias de la Grecia clasica.

Algo muy importante es la integracion de todas las disciplinas, siendo la
educacién un vehiculo de globalizacion. Para la educacién artistica fue de vital
importancia que en esta revision de la época clasica se incluyeran las artes visuales:
los estudiantes de los colegios aprendian a apreciar la arquitectura, la ceramica y la
escultura del pasado. Como dice Efland:

“La educacién estética, totalmente ausente en la educacién de la edad media,
fue recuperada por primera vez”.88

En esta época es cuando aparecen las academias, lugares de conocimiento
global, donde se discutia tanto de ciencias como de arte y donde tanto profesores
como alumnos trabajaban juntos y donde la teoria adquiria un valor tan importante
como la préactica.

Dentro de la evolucién de la educacién artistica, cabe destacar el avance tan




importante que se va a experimentar en los estudios superiores por medio de las
experiencias vividas en la escuela de la Bauhaus en Alemania, influenciada por el
movimiento de Art & Crafts creado por Morris en Inglaterra. Los principales tedricos
de la Bauhaus fueron Crane, Dow y Ross en un primer momento, Gropius en otro
y finalmente Laszlo Moholy-Nagy y Josef Albers.

El recurso didactico mas importante de la Bauhaus fue el llamado Curso
Fundacional, a partir del cual se seleccionaba a los estudiantes que estaban en
posicion de pasar al resto del programa. Los candidatos, durante un periodo de seis
meses, desarrollarian su creatividad para solucionar problemas en relaciéon con el
lenguaje visual.

Tras el final de la segunda guerra mundial dos corrientes dominan el mundo de la
educacion en general:

w el movimiento expresionista
w el movimiento cientifista que desembocé en lo que hoy llamamos como
Ciencias de la Educacion

La idea base del modelo de la autoexpresion creativa es aquel en el que el arte
es un modo de expresion personal e individual. Para que esta expresion se
desarrolle, el artista para crear solo necesita liberar su imaginaciéon. No existen
reglas ni cédigos. Trasladando esta creencia al mundo de la educacion artistica, la
organizacion de las actividades educativas giran en torno a la produccién como
medio para la liberacién de los sentimientos. Podemos decir por lo tanto que el
modelo curricular de la auto expresion creativa es la ausencia de modelo
curricular lo que corrobora una de sus caracteristicas mas importantes: la ausencia
de evaluacion.

De forma paralela a la evolucién de la Autoexpresion Creativa, el movimiento
cientifista avanza en EEUU y tiene como principal objetivo regular las actividades
educativas en los colegios norteamericanos. Famosos psicdlogos como Thorndike




lideraron este movimiento intentando dar a la educacién un sentido empirico
mediante la organizacion del curriculo. A partir de entonces aparece en educacion el
término disciplina, el cual implica la necesariedad de la estructuracion del
pensamiento asi como un planteamiento mas tecnoldégico de la educacién, mas
preocupado por los procesos que por otro tipo de cosas y que pone de manifiesto
que el estudio de las ideas basicas y la estructura de las materias mejoraran el
aprendizaje.

Las primeras aproximaciones a una sistematizacién de la ensefianza aparecen
en 1924 vy, a partir de aqui, los profesores comienzan a estructurar las asignaturas
mediante objetivos, contenidos, metodologia y evaluacién, proceso que
culminé con la obra de Franklin Bobbit de 1924 Cémo hacer un curriculo, pero no
incluia la educacion plastica dentro de las disciplinas basicas del curriculo.

Es precisamente en el momento que Bruner presenta su estructura curricular
para las humanidades, cuando Jerrold Zacharias realiza un estudio cuyas
conclusiones apuntan a que, de la misma manera que la reforma curricular ha
podido realizarse en el area de las ciencias, debe de acometerse dentro del ambito
de las humanidades.

Se suceden los trabajos en el &area hasta que en 1966 tiene lugar la
Conferencia de Penn State en la cual se llega a la conclusién de que la plastica
es una disciplina como todas las demas, por lo que debe de ensefiarse por medio de
unos objetivos, contenidos, metodologia y evaluacién. Esta postura fue
ardientemente defendida por Barkan quien abre el debate con una conferencia
titulada: Problemas curriculares en la educacion artistica.

La educacion artistica como disciplina

Una vez conseguido el logro de la introducciéon del arte como materia formal,
el siguiente paso consiste en estructurar los contenidos de una materia organizada




hasta el momento bajo los canones de la Expresion Creativa.

Ambos defienden por encima de todo la estructura cognitiva de la
educacion artistica del mismo modo que en el resto de las disciplinas.

Otros investigadores coetaneos que aportaron su influencia para fundamentar
el caracter cognitivo del arte son: Arnheim desde la psicologia de la percepcion,
Gombrich y Panofsky desde la historia del arte, asi como Gardner, autor este Gltimo
del Proyecto Zero de la Universidad de Harvard para la educaciéon artistica (1989)
donde propone a la educacion artistica como disciplina, y su relaciéncon las
tecnologias educativas.89

Para que un campo de estudio se considere como una disciplina ha de tener
tres caracteristicas:

w unos contenidos reconocibles

w una comunidad de profesionales que estudien dichos contenidos

w un cuerpo de procedimientos caracteristicos y métodos de trabajo que
faciliten la exploracion y la investigacion

El sistema curricular que se disefia para aunar estas tres caracteristicas dentro
de nuestro campo es el que se denomina Educacion Artistica Como Disciplina
(EACD acronimo sugerido por Marin Viadel). La EACD es un planteamiento tanto de
la ensefianza como del aprendizaje basado en un cuerpo de cuatro temas cuyos
objetivos son la creaciéon, el entendimiento y la apreciacion del lenguaje visual y del
arte.

Tenemos que tener en cuenta que la EACD no es un curriculum, es una
tendencia, una forma de entender la educacion artistica, un planteamiento y debido

a que no es una receta existen varias formas de ponerla en préctica.

w El arte se ensefiara como una asignatura considerada al mismo nivel que




cualquier otra asignatura, mediante un curriculo estructurado de lo general a
lo particular y a partir de unidades didacticas que cubran los cuatro contenidos
fundacionales basicos (creacion, critica, historia del arte y estética).

w Las unidades didacticas construiran un cuerpo de conocimientos,
entendimientos y habilidades que podran ser evaluados.

w El profesor ensefiara al alumno a producir arte (producciéon artistica), a
analizar, interpretar y evaluar las cualidades de los desarrollos visuales (critica
artistica), a conocer el rol del artista y del arte en la cultura que a ese
estudiante le ha tocado vivir (historia del arte) y a entender y a disfrutar de
las cualidades del arte y como la gente puede emitir juicios artisticos y
justificar dichos juicios (estética).

Asi como otros aspectos relacionados con la organizacién educativa del
colectivo de educadores:

"El motor que hace funcionar a la DBAE es el equilibrio que ha de tener el
contenido entre las cuatro disciplinas basicas, pero el ingeniero que conduce este
tren es el profesor. Sin profesores bien formados los textos no sirven para nada."9°

El curriculo constructivista

Mientras que la EACD constituye un marco conceptual para la practica de la
educacion artistica, el constructivismo puede considerarse como un acercamiento
filosofico a la misma.

Los constructivistas conciben el aprendizaje como un proceso cognitivo por el
cual el estudiante construye activamente sistemas de entendimiento y conocimiento
de la realidad a partir de la experiencia poseida previamente y las interacciones
entre esta experiencia poseida y la nueva. Es decir, cualquier estudiante




construye su conocimiento asimilando y acomodando informacién nueva de
forma activa.

Podriamos considerar la cognicion como el principal antecedente del
constructivismo y a Piaget como el investigador que inicia esta tendencia en todos
los campos educativos.®?

Este autor nos sugiere que pensar incluye dos procesos cognitivos
complementarios, el proceso de asimilacién, adquisicién de un conocimiento nuevo
producido por la manipulacién de la informacién nueva obtenida mediante la
expreriencia y filtrada a través de los esquemas (estructuras de conocimiento
previo) y el proceso de acomodacién, transformacién del esquema previo que se
ve modificado por el conocimiento nuevo.

La diferencia mas importante entre el conductismo y el constructivismo es que
el primero considera que el conocimiento se acumula mientras que el segundo
considera que el conocimiento se construye.

Por dltimo, analizaremos los cuatro factores que mas han influenciado al
constructivismo desde sus inicios.

1. El aprendizaje para la comprension

Los investigadores que desarrollaron esta tendencia se centraron en la idea de
la accién del estudiante, es decir, se centraron en la idea de que el conocimiento
realmente se construiria si el estudiante constituye un agente activo que participa
de la construccion de su propio conocimiento en vez de ser un sujeto pasivo.

Estos investigadores diferencian el término comprension del término
conocimiento y consideran que para que la comprension tenga lugar, el estudiante
tiene que hacer un esfuerzo, la acciéon de modificar el conocimiento poseido a partir
del conocimiento entrante. Perkins, comenta al respecto: "En esencia, entender algo




consiste en la habilidad de pensar y de actuar flexiblemente sobre lo que uno
sabe"92

Cuando un estudiante ha llegado a la comprension de un significado puede:

w explicar dicho significado

w interpretarlo

w aplicarlo

w tener perspectiva sobre él

w enfatizarlo

w desarrollar un conocimiento propio sobre dicho significado

2. El Seminario Socratico

El seminario socratico consiste fundamentalmente en una conversacion
focalizada en una idea, imagen, texto etc. y tiene como objetivo que el profesor/a
realice preguntas a los alumnos sobre dicha idea, imagen o texto de tal manera que
estos dltimos desarrollen el pensamiento critico. La base del seminario socratico
reside en que los alumnos/as no conocen con anterioridad la respuesta a la pregunta
que se les formula de tal manera que lo que estan es aprendiendo a aprender.
Relacionado con el desarrollo del pensamiento individual, el seminario socratico ha
sido calificado como la principal metodologia de la Pedagogia de la Democracia de
tal manera que ayuda a los estudiantes a construir el conocimiento por ellos mismos
a través de las preguntas abiertas que plantea el profesor o la profesora. El
seminario socratico es por lo tanto un vehiculo para el aprendizaje social.

3. La Teoria de las Inteligencias Multiples

Howard Gardner, profesor de educacion artistica en la Universidad de Harvard
desarrollé la teoria de las inteligencias multiples en 1985 defendiendo que el ser
humano no posee un udnico tipo de inteligencia sino siete tipos, a los que afade dos
en 1998, divididos en:




Inteligencia verbal/linguistica
Inteligencia l6gica matematica
Inteligencia visual espacial
Inteligencia kinestésica/corporal
Inteligencia musical/ritmica
Inteligencia interpersonal
Inteligencia intrapersonal
Inteligencia naturalista
Inteligencia espiritual/existencial

= = = £ £ £ £ £ =

La Teoria de las Inteligencias Mdltiples esta claramente relacionada con el
constructivismo ya que dicha teoria explica como cada individuo construye su
conocimiento de forma diferente.

4. Teoria de las Inteligencias Individuales

La dltima corriente que podemos situar claramente relacionada con el
constructivismo es la denominada como la Teoria de las Inteligencias Individuales
donde se defiende que la inteligencia es una construccion personal de cada
individuo. Desarrollada por Rita Dunn en 1995,93 esta basada en la idea de que en
cada accion educativa la instruccion debe de plantearse dependiendo de las
capacidades individuales de cada alumno y alumna.

Puesto que el aprendizaje se realiza por capas que se ven transformadas por
la interaccion de unas con otras, resulta de suma importancia conocer la situacion
del alumno o alumna. Esta preocupaciéon ha hecho desarrollar un conjunto de
metodologias basadas en la forma de medir lo que se ha venido a llamar el
conocimiento previo (Ausubel) que no es sino lo que el alumno realmente sabe
antes de que se inicie nuestra instruccion.

El constructivismo aboga por el uso de varios tipos de evaluacion a lo largo de
diferentes periodos del aprendizaje (evaluacion continua).




Como propone Maria Acaso en su proyecto docente, podemos decir que el
constructivismo considera que el alumno es un cuenco lleno y que el
profesor tiene el rol de guiarle en un proceso de autodescubrimiento, lo que
implica evidentemente un mayor esfuerzo y trabajo por parte del alumno o
de la alumna.

El curriculo multicultural

El término multiculturalismo esta basado en la idea de que la construccion del
curriculo debe basarse en la realidad de la comunidad concreta donde se desarrolla
y que debido a que dicha comunidad nunca o en muy pocas ocasiones es
homogénea, el curriculo ha de construirse bajo el concepto de la diversidad
cultural.

Los defensores del multiculturalismo mantienen que todos los estudiantes han
de tener la mismas oportunidades a pesar de su sexo, clase, raza u otras
caracteristicas como las culturales.

La construccion del curriculo ha de prestar atenciéon a la diversidad cultural de
los estudiantes pero no solo en cuanto a las directrices del multiculturalismo
tradicional (clase, raza, sexo y orientacion sexual) sino en otras muchas
dimensiones:%4

La dimension espacial. Los seres humanos pertenecen a multiples lugares
geograficos, por lo que debemos tenerlo en cuenta en la construccion
curricular. En este tipo de curriculo se muestran a los alumnos obras de arte
de todas partes del mundo, no solo arte occidental.

La dimensién temporal. Entendido el arte como un producto cultural, resulta
fundamental explicar el contexto historico que rodea la creacidon de una obra




de arte, y también es importante la inclusién de obras de arte de otras épocas
a partir de las cuales poder explicar las actuales

La dimension humana. Esta dimensiéon implica que, para que la educacion sea
integral, es importante incorporar al curriculo factores emocionales y
espirituales importantes para la sociedad en la que el arte ha sido creado.

En resumen, podemos decir que el curriculo multicultural se enlaza con el
posmodernismo en que pretende formar pensadores criticos con el sistema social y
que atiende a la diversidad cultural en el arte y en las personas.

Fundamentalmente lo que pone en alerta el desarrollo de disefio curricular a
finales del siglo XX es la evidencia de que lo profesionales de la educacién artistica,
aun prestando gran atenciéon a los cambios en el mundo de la educacion,
habian dejado de lado los cambios en el mundo del arte. Nada podia ser mas
patente que la realidad de que en todos los niveles educativos, lo que se realizaba
en los talleres y lo que se estudiaba en las aulas tedricas poco o nada tenia que ver
con el arte contemporéaneo.

Para paliar la revision de estos mitos y aportando una serie de valores nuevos,

como antecedentes al posmodernismo se desarrollan al curriculo reformista y al
curriculo reconstructivista.

El curriculo reformista

La primera tentativa reformista podria Illamarse el curriculo
evoluacionario® o lo que también se denomina el curriculo de transicion.

El curriculo reformista mantiene como base del contenido curricular
los productos artisticos basados en la cultura occidental aunque




enriqueciéndola con aportaciones de otras culturas y perspectivas.

Los reformistas se preocupan por el placer estético y el pensamiento creativo
en su modelo educativo.En segundo lugar, los reformistas alegan que no es misiéon
del profesor de arte desarrollar la conciencia social.

Los reformistas consideran que, aunque se incorporen ejemplos de otras
culturas, la cultura occidental ha de ser el contenido base del disefio curricular
puesto que resulta imposible para el profesor de arte dominar los contenidos de las
multiples culturas que forman los entramados sociales de nuestras sociedades.

Clark cita a algunos tedricos que él determina como reformistas tales como
Elliot Eisner, Graeme Chalmers, Ralph Smith o Victor Lowenfeld, uno de los tedricos
modernistas sobre los que los reformistas trabajan partiendo del concepto de
autoexpresion creativa (creative self expresiéon) para desarrollar lo denominado
como autoexpresion por revelacion (disclosure self expresion).

Los reformistas desarrollan lo que se ha denominado Neo-DBAE% que
introduce algunos conceptos posmodernistas y que evoluciona hasta la MDAE
(Multicultural Discipline Based Art Education) desarrollada por Fehr en 1994.97

El curriculo reconstructivista

El curriculo reconstuctivista no acepta como validos los modelos existentes
dentro de nuestro campo de estudio y los tedricos que lo argumentan, piensan que
es indispensable crear modelos totalmente nuevos. Investigadores de esta
tendencia son Kerry Freedman, Patricia Stuhr o Harold Pearse.

Su objetivo principal es desarrollar en el alumno una suerte de relatividad
basada en los conceptos de diversidad y diferencia alentando la conciencia critica y
social de los estudiantes.




Dentro de esta tendencia, las obras de arte se valoran por el contenido que
transmiten mas que por sus caracteristicas formales, asi como su capacidad para
estimular conexiones simbodlicas por parte del espectador. Los reconstructivistas
consideran que el discurso connotativo es el que impera en las obras de arte y otros
artefactos visuales y que la labor de la educacion es descubrir el significado de este
tipo de discurso.

Consideran una serie de implicaciones curriculares:

w La primera de ellas es que la educacion artistica no solo debe de estar
orientada a la produccion

w La segunda es el reconocimiento del uso de la comunicaciéon visual dentro
de otras muchas tipologias ademas de las obras de arte

w La creacion de artefactos visuales ha de estar ligada a la creacion de
conciencia social

w Uno de los grandes objetivos de la educacion artistica es el desarrollo de la
interpretacion visual

Como principios fundamentales consideran que:

w El curriculo ha de realizarse desde el mundo fenomenolégico del alumno o
la alumna

w El alumno y la alumna han de sentirse contextualizados en una época
artistica concreta

w Los estudios crosculturales son indispensables en este mundo global

Las dinamicas que proponen estan basadas en:

w La idea del profesor como guia
w La idea del encuentro de problemas (Efland 1996)




El concepto de profesor como guia desarrolla una de las caracteristicas mas
innovadoras de esta tendencia puesto que el profesor ha de manejar con soltura los
procesos de decodificacion para poder ensefarselos a sus alumnos y alumnas. Esto
requiere una labor de observacién, identificacion, analisis y reinterpretacion
continuo del curriculo que, para ser verdaderamente efectivo, traspasara las
barreras del aula.

Conclusiones

Efland divide en dos grandes grupos las ideologias curriculares desde 1900
tanto en EEUU como en Europa: por un lado nos presenta las ideologias cientifico-
racionalistas y por otro lado la romantico-expresiva, relacionada con las
cualidades propias del mundo del arte; mientras que a la primera Efland la relaciona
con el Instrumentalismo, la segunda la relaciona con la Expresion Creativa.

Instrumentalismo: el arte para otras cosas

Dentro de nuestro campo de estudio, el instrumentalismo sugirié la necesidad
de incluir la educacion artistica en la escuela alegando factores tales como la
psicomotricidad, el desarrollo psicoldgico, el desarrollo del trabajo en equipo etc. El
instrumentalismo surge de la psicologia del desarrollo por lo tanto Efland la incluye
dentro del cientifismo-racionalista.

Otras de las razones que proponen los instrumentalistas para la incorporacion
de la artes en la escuela son:

w El arte facilita el aprendizaje global
w El arte hace que los alumnos y alumnas se sientan mejor consigo mismos

w El arte desarrolla la armonia social

Transformada la educacion artistica en una metodologia interdisciplinar, el arte




empieza a aparecer por ejemplo, en la teoria del desarrollo cognitivo de Piaget, en
el modelo de autoeducacion de Maria Montessori asi como en modelo de aprendizaje
activo de John Dewey.

Esencialismo: el arte como necesidad béasica

En contraposiciéon con esta tendencia nos encontramos con los esencialistas
quienes, en vez de sostener que el arte es importante para el desarrollo del resto
de las disciplinas del curriculo, sostienen que el arte es importante como materia en
si misma puesto que las actividades artisticas son fundamentales para las bases del
aprendizaje humano como concepto general a fundation for learning.

El principal teérico que apoy6 esta idea fue Manuel Barkan quien, como ya
hemos visto, justificod la necesidad de la educacion artistica mediante dos conceptos
bésicos:

w Las actividades artisticas constituyen un método de resolucion de problemas
w Las actividades que desarrollan los profesionales del arte constituyen tres
modalidades de conocimiento cientifico: la produccién artistica (art studio), la
historia del arte, la critica de arte

Considerando las ideas de Barkan como las precursoras de la EACD, podemos
decir que la EACD esta disefiada bajo parametros esencialistas, lo mismo que ocurre
con el trabajo de Gardner.

Como podemos comprobar en la actualidad, las tendencias instrumentalistas y
esencialistas siguen vigentes, puesto que la primera es la que articula la educaciéon
artistica en la educaciéon primaria y secundaria, donde el arte sirve para el desarrollo
motriz asi como complementa a otras asignaturas, mientras que es en los niveles
universitarios donde nos encontramos con el esencialismo y la defensa del arte por
el arte.




Aportaciones a la educacidn artistica desde
otros campos

Desde la psicologia
Aportaciones de la Gestalt

La percepcion es parte fundamental del proceso intelectual en vez de un
mecanismo complementario en la construccion del conocimiento: pensar no puede
llevarse acabo sin percibir

Esta estructuracion va siempre de lo general a lo particular, de que el todo es
mas importante que la suma de las partes, de manera que organizamos diferentes

piezas que forman el conocimiento dentro de un todo para poder captar su sentido

La educacion artistica estd relacionada con la resolucion de problemas
intelectuales

Aportaciones de la psicologia cognitiva

El proceso de adquisicion del conocimiento es un fenédmeno mental en el que
intervienen gran cantidad de factores humanos (por lo que se define como global o
integral) conectados todos ellos con las condiciones que rodean al sujeto en el

momento en el que se produce dicho proceso de adquisicion.

El conocimiento se crea a través de procesos de simbolizacion
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La mente es un elemento construido activamente por el sujeto

Las actividades relacionadas con los objetos y fendmenos visuales (producir,
analizar, sentir placer, contextualizar) se llevan a cabo a través de un proceso
intelectual de resolucidon de problemas

Aportaciones de la teoria de las inteligencias multiples

No existe el conocimiento per se sino que el conocimiento siempre estara
ligado a un individuo que pertenece a un contexto determinado

No existe un tipo Unico de inteligencia sino que existen varios tipos que
despliega cada individuo de manera diferente

No existe un solo referente en cuanto a lo que se considera un individuo
diferente sino que el concepto ser inteligente varia de cultura a cultura, de lugar a
lugar y en los diferentes momentos historicos

Aportaciones del constructivismo critico

Frente al proceso de acomodacién tradicional es fundamental desarrollar el
concepto de acomodacion critica, que no es otra cosa mas que un proceso reflexivo
de asimilaciéon donde el sujeto cuestiona lo que ha asimilado, lo evalla, y en
consecuencia con los resultados de dicha evaluaciéon, adapta o remodela su memoria
para albergar este conocimiento nuevo.

La mente se construye desde el exterior del sujeto

Aportaciones de la psicologia cultural
Lo que llamamos cultura seria la construccion y participacion de los individuos

en un sistema general de formas simbdlicas, y lo que denominamos arte seria una
parte de esa cultura




Desde la estética

El término estético se refiere a la experiencia personal de atraccion que un
individuo experimenta con un objeto o fendmeno artistico somaticamente,
intelectualmente y emocionalmente

La obra de arte no es el objeto artistico en si mismo sino la percepcion y la
apreciacion individual de algo como arte y debe activarse dentro del mundo de
apreciacion de los fendmenos visuales dentro del mundo real

La experiencia estética es un complejo proceso donde el espectador desarrolla
actividades cognitivas como percibir, deconstruir e interpretar, es decir, tareas
intelectuales y que varian de persona a persona.

Los productos y los fenédmenos visuales son considerados como textos que han
de leerse dentro de un contexto es decir, en relacion con una sociedad, un lugar y
un tiempo determinado

Por otro lado el concepto de belleza esta basado en la relacion activa e intima
entre un objeto considerado como estético y el espectador

Fundamentos para la aplicacion del un
Enfo%\ue Ecléctico de la Educacion Artistica
(EEEA)

La Educacion Artistica Como Disciplina es la que mas influencia ha tenido a
nivel general dentro del sistema de organizacion curricular.
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El objetivo que se plantea es recoger lo que hemos sembrado en los capitulos
anteriores y presentar lo que Maria Acaso, a partir de otros autores, denomina como
la EEEA, es decir, el Enfoque Ecléctico de la Educacion Artistica. Estas
tendencias son las siguientes:

1. El constructivismo

El constructivismo modelo psicoeducativo de caracter tedrico que intenta
explicar qué es lo que acontece en el proceso de ensefianza-aprendizaje y ofrecer
un conjunto de recomendaciones.

Podemos decir que esta teoria se asienta sobre cuatro pilares. El primer pilar
es que la teoria constructivista entiende la educacibn como un instrumento de
desarrollo utilizado por los colectivos humanos para el crecimiento y desarrollo
personal de los participantes en el sistema educativo, es decir el que se asienta
sobre una funcién socializadora de la educacion.

La teoria constructivista sostiene que la educacidn es un instrumento de
desarrollo a través del aprendizaje de unos determinados contenidos
especificos. Estos contenidos incidiran de forma particular en el modelo de
desarrollo personal de dicho alumno o alumna.

El proceso de aprendizaje que desarrollan los estudiantes de dichos contenidos
es un proceso de reconstruccidn activa: al considerarse una construccion
personal los alumnos son los principales protagonistas, en todos los sentidos, del
proceso de aprendizaje. Esto refuerza la idea de que es el profesor el que ha de
adaptarse y no al revés ya que la diversidad de procesos constructivos hacen de
cada experiencia de aprendizaje algo Unico.




Para terminar el constructivismo parte de la base de que aquello que aprende
el alumno/a constructivamente son determinados saberes social y
culturalmente determinados por un grupo y que para aprender estos saberes
necesita de ayuda externa.

El constructivismo esta a su vez basado en lo denominado como aprendizaje
significativo que consiste en que cuando el alumno aprende lo hace gracias a que
lo que sabe le ayuda con los nuevos aprendizajes al relacionarlos.

Para que un aprendizaje sea significativo es preciso que concurrran
determinadas condiciones:

w Los contenidos deben seguir una estructura légica

w El estudiante ha de poseer algun tipo de conocimiento previo que pueda
conectar con el aprendizaje nuevo

w Los estudiantes han de encontrarle sentido al acto de ensefianza aprendizaje

Cuando esto ocurre se desancadena una memorizacion comprensiva de lo
aprendido que queda integrado en la estructura cognoscitiva del estudiante y un
encuentro de funcionalidad, es decir, una verificacion de que lo aprendido sirve
para efectuar nuevos aprendizajes. Por lo tanto "El aprendizaje significativo permite
atribuir significado a lo que se aprende y utilizarlo en el futuro™.98

Por todo esto se debe promocionar situaciones o condiciones que planteen
problemas que estén por encima del alumno al tiempo que se les facilita recursos
para resolver esas situaciones.

También tenemos que construir contextos estructurados, con un disefio y una
planificacion previa, pero flexibles, creando un clima de seguridad, interaccion y

acogida personal para fomentar la autoestima del alumnado

Fomentar la participacion activa de los alumnos en el aula respetando la




diversidad del aprendizaje y creando situaciones en los que los alumnos, dentro de
contextos que ayuden a dar sentido a lo que aprenden, lleguen a aprender a
aprender

Debemos realizar una evolucion permanente desde la identificacion de las
ideas previas hasta el final del proceso educativo.

1. La EACD

La Educacién Artistica Como Disciplina (Eisner), que ya hemos visto y que
evoluciona de la mano del Centro Getty para la Educacién Artistica, y que desde
1966, se basa en el desarrollo a todos los niveles (econdémicos y humanos
principalmente) para el desarrollo e implantacion de esta tendencia educativa.

El modelo definitivo de la EACD se fij6 en 1987 por Clark, Day y Greer en el
n° 21 de la revista Journal of Aesthetics Education donde se pone de manifiesto las
ideas basicas de la EACD: que las materias relacionadas con la educacion
artistica han de estructurarse de la misma manera que el resto de las
asignaturas mediante sus objetivos, contenidos y métodos de evaluacién, con lo
cual queda claro que el arte se ensefia y se aprende, no se aprende tan soélo. Esta
tesis es también defendida por el profesor Eisner el cual, pese a no firmar el articulo
considerado como el inicio de la EACD, es uno de sus fundadores teoricos.

La consideracion de la ensefianza artistica como una disciplina produce dos
consecuencias innovadoras, como area de conocimiento resulta necesaria una
estructura conceptual precisa y como asignatura formal, y por lo tanto, obligatoria,
adquiere un derecho propio dentro del curriculo




A continuacién veremos lo scuatro contenidos basicos sobre los que se articula
la EACD:

Produccion

Este apartado incluye cualquier actividad que tenga que ver con la creaciéon de
cualquier tipo de desarrollos visuales en general y con la figura profesional del
artista como creador en particular. Existe dentro de la produccién multitud de
factores con los que hay que contar:

w el alumno/a ha de dominar diferentes materiales, técnicas, equipos y
herramientas de produccion

w el alumno/a ha de desarrollar un método de creacién entendiendo por
método las diferentes etapas de un proceso que incluye la preparacion o
boceto, pasando por la limpieza del material una vez terminado el trabajo

w el alumno/a ha de desarrollar habilidades tales como la paciencia, la
persistencia y la autocritica

w  mediante la producciéon artistica el alumno/a valorara el trabajo de los
demas de manera diferente puesto que se dara cuanta de la dificultad de crear
una imagen, por sencilla que esta parezca

Critica

Juzgar una imagen se entiende como el desarrollo de la percepcion, la
descripcion, el analisis, la interpretacion y la evaluacion de una obra de arte, es
decir, con la figura profesional del critico de arte. Dentro de la EACD, este
contenido tiene que ver con qué es lo que vemos (percepcidon y descripcion), qué
significa (andlisis e interpretacion) y qué valor tiene (juicio y evaluacion)




La critica artistica obligara al estudiante a observar de forma cuidadosa tanto
su trabajo como el de otros estudiantes, asi como el de otros artistas adultos u otros
desarrollo visuales (peliculas, cémics, videojuegos).

Aprender a analizar una imagen significa introducir al estudiante en el nivel
iconico (plastico), el iconografico (tema o propoésito), iconoldgico (relacion con la
época), retoérico (figuras poéticas), simbodlico y psicoldgico.

Desde este punto de vista debemos ensefar a nuestros alumnos a juzgar de
manera objetiva tanto las obras de arte. Para esto tendran que aprender las
diferencias entre la valoracién de una obra artistica y otra que no lo sea y por qué
una se considera artistica y en cambio la otra no.%°

Historia del arte

La historia del arte es la parte que trata de analizar el roll de las obras arte y
de los artistas en relaciéon con la época y la cultura en que fueron hechas y en las
que vivieron y su desarrollo dentro de la EACD esta basado en la figura
profesional del Historiador de Arte. Pero, dentro de la EACD no se entiende la
historia de arte como un compendio de fechas, ni ha de llevarse a cabo su estudio
desde todas las épocas por que entonces la educacion artistica sélo se reduciria a
este tema. El término historia del arte, implica ir introduciendo desde las etapas
educativas basicas, imagenes importantes de la historia visual del pais y la sociedad
en la que vive el estudiante, y hacer ver a este por qué fueron creadas y que
diferencias existen entre los diferentes periodos de la historia del arte.

Estética
Por udltimo, dentro de la EACD es de suma importancia la incorporacion en el

curriculo de conceptos sobre estética, sobre la capacidad de disfrutar de la belleza
de las obras de arte labores que realiza la figura profesional del tedrico de arte.




Evidentemente, para disfrutar de algo hay que saberlo apreciar por lo que es
imprescindible saberlo analizar previamente y emitir un juicio favorable sobre ello.
Por lo tanto, la estética en la EACD esta muy relacionada con la critica artistica.

2. El Curriculo Posmoderno (Efland, Clark y Cary)

La evolucioén histoérica del curriculo de arte que hemos visto antes no termina
con la EACD sino con el reformismo y el reconstructivismo, modelos que nos acercan
al posmodernismo, movimiento filoséfico que ha influido en numerosas esferas del
mundo intelectual y por supuesto, en el campo de la educacion. A partir del
desarrollo del posmodernismo los tedricos empiezan a cuestionarse cémo las
estructuras de poder utilizaban (y utilizan) los modelos curriculares para conseguir
sus intereses. Cuestiones, muchas de ellas relacionadas con la seleccion de
contenidos tanto orales, textuales como visuales, son revisadas mediante preguntas
tales como: ¢(por qué no hay obras de mujeres artistas en las clases de arte?; ¢por
qué las obras de arte occidentales son consideradas como el paradigma de la
belleza?; ¢qué es la belleza? etc. Para reformular todas estas cuestiones aparece la
Pedagogia Posmoderna con autores como Aronowitz y Giroux (1991):

"La critica posmoderna sobre educacion sefiala la necesidad de construir un
discurso critico a partir del cual reordenar y constituir las condiciones
ideologicas e institucionales para vivir en una democracia radical".64

Los tedricos posmodernos en educacion critican por lo tanto la divisiéon de
las disciplinas argumentando que las areas de conocimiento no son disciplinas
estancas, que la verdad absoluta no existe ya que un concepto posmoderno del
curriculo incluye la eleccion de varios tipos de contenidos.

Mas que nada la filosofia posmoderna aplicada a la educacién recomienda el
uso de la autocritica y de la revision de los contenidos por que el ejercicio de la
docencia esta tan influenciado por las premisas del conocimiento cientifico y las




ideas del positivismo que resulta muy complicado deshacerse de estos habitos.

El término modernismo se utilizé por vez primera para definir a una grupo de
artistas que se autodefinian conceptualmente por medio de su repudio ante los
estilos de los creadores que les precedian y como concepto esta ligado a las ideas
provenientes de la llustracion como Ciencia, Légica, y sobre todo la de Progreso.

Identificado por lo tanto con el racionalismo cientifico de los siglos XVII y
XVIII, la idea basica que sustenta al Modernismo y a la llustracién en general es que
el progreso es posible mediante el uso del intelecto, la razén y, sobre todo, el
conocimiento cientifico. EI modernismo esta orientado hacia el futuro, un futuro
donde todo es posible gracias a la ciencia.

La influencia de estas ideas en el arte se solidificaron con el formalismo, el
expresionismo, el impresionismo y la abstraccién (Efland 1996). En resumen,
podemos decir que en el arte modernista se da mas importancia a la forma sobre el
contenido en el que la voluntad de expresarse del artista constituia un fin en si
mismo.

Las ideas modernistas comparten, dentro del mundo del arte, los siguientes
conceptos:

La fe absoluta en la epistemologia, es decir, mediante argumentos
cientificamente comprobados se puede legitimar la verdad frente a la falsedad. Del
concepto de epistemologia cientifica, y de la ausencia de ella en épocas anteriores
se deriva la idea de la destruccion creativa.

Un nuevo concepto de localidad unida a la de universalismo: el progreso
y el avance de las naciones occidentales ha de ser universal, y el arte ha de servir
como vehiculo para dicha universalizaciéon. También del concepto de localidad se
deriva la tendencia de trivializacién de la cultura popular




El concepto de ultra individualidad, de que las caracteristicas Unicas de
cada persona pueden hacer de ella un genio, y que estos genios, de forma
individual, logran el progreso.

El concepto de la salud psicolégica

Si definimos el posmodernismo como el movimiento que reniega del
modernismo, estaremos usando una premisa modernista. El posmodernismo, como
veremos, es un movimiento filoséfico que empezé a desarrollarse a comienzos de
los afios 70 como consecuencia del cambio que las sociedades occidentales
experimentan en cuanto a la deshomogenizacion de si mismas, aunque como
término se consolida tras la publicacion de La condicién posmoderna de Jean-
Francoise Lyotard en donde se define la posmodernidad como una experiencia de
crisis que provoca la incredulidad ante las metanarrativas. En cualquier caso,
"Posmoderno no signifa antimoderno sino, sencillamente lo que viene después de lo
moderno"101

El término metanarrativa esta en permanente contraposicion a lo que
Lyotard, denomino como micronarrativas: mientras que las primeras representan
los intereses y contenidos de los grandes grupos de poder (como los gobiernos, las
comunidades religiosas y las multinacionales generalmente occidentales), las
micronarrativas representan el discurso de los grupos que no ostentan el poder
como las mujeres, las razas diferentes a la blanca, los homosexuales es decir, lo
denominado por los que ostentan el poder como la subcultura.

Basicamente el principal objetivo del posmodernismo es poner en duda las
ideas modernistas implicitas en las metanarrativas, es decir, revisar los conceptos
de la llustracion especialmente la idea de progreso unido al desarrollo cientifico.

Podemos decir entonces que el término posmoderno tiene multiples
significados y es precisamente esta flexibilidad una de las caracteristicas de la
posmodernidad ademas de que:




w Es un concepto transitorio

w Es un concepto trascendental: aunque el término se origina en el campo de
la arquitectura, casi todas las areas de conocimiento se han visto influidas
por esta corriente. Esto ha generado una jerga especializada con palabras
como metanarrativa, simulacro, sujeto descentrado, deconstruccidon y un
largo etcétera

w Es un concepto transicional, al alejarse del concepto de verdad absoluta las
teorias nunca son definitivas

Los conceptos que sustentan el discurso posmoderno son el problema del
conocimiento, puesto que es imposible llegar al concepto de verdad al igual que al
de mentira. Todo es relativo y de ahi se deriva la dicotomia universal. Otro problema
es aquel que trata de la representacion:

"Las personas pueden crear conocimiento y este conocimiento cambia
constantemente. [...] Por lo tanto las representaciones son siempre
destilaciones y distorsiones de ideas o de eventos que cambiaran el
significado de lo representado" 102

Para los posmodernistas el concepto de tiempo no es lineal, sino
multidimensional. EI mundo es una continua mezcla de culturas donde la interaccion
entre todas es la base de la multicuturalidad. Este es el concepto de localidad
espacial y temporal. El concepto de surrealismo etnogréafico, definido por
Clifford se utiliza para describir la forma de colocar juntos fragmentos sacados de su
contexto y colocados en un contexto nuevo creando un collage conceptual.103

Los tedricos posmodernos consideran al sujeto como parte de una estructura
y de una cultura, y creen en el caracter simbdlico del discurso tanto oral, verbal
como visual. El sujeto es representado simbodlicamente por medio del mensaje y el




lenguaje es la base de su construccion.

La deconstruccion proviene de la fragmentacion del pasado y del futuro que
nos lleva a la descentralizacion del sujeto. El posmodernismo parte de una postura
critica con la realidad, y de ahi surge esta deconstruccion, término desarrollado
por Derrida, como técnica de construccion de esa realidad.

Otro de los intereses del posmodernismo es el auge del feminismo y la critica
poscolonial, centrdndose en las micronarrativas, recuperando el arte de otras
culturas, de los grupos histéricamente relegados, asi como de la artesania.

Tras el andlisis de la posmodernidad pasaremos a analizar la Teoria Critica,
corriente filoséfica general basada en la idea de que la justicia social es posible
mediante la emancipacion ideolégica y el reparto de poder a los grupos
histéricamente relegados.

Dentro del campo de la ensefianza se configura como una filosofia de la
educacién cuyo objetivo es fundamentar la puesta en practica del proceso de
enseflanza-aprendizaje. Otra de las ideas basicas es que los profesores y sus
alumnos crean conocimiento, que puede perpetuar las bases de nuestro
sistema social o por el contrario cuestionarlo.

Reflexionar, pensar o teorizar sobre lo que es verdad, sobre nuestras creencias
y la de nuestros alumnos asi como cuestionar las estructuras de poder es convertir
la practica educativa en una herramienta poderosa que conduce a la creacion de
conocimiento siendo éste el objetivo principal de la Teoria Critica. También se nos
presenta como un conjunto de recursos para crear nuevas posibilidades dentro
del proceso de ensefianza-aprendizaje. Estos recursos son flexibles y organicos
y ademas de a la ensefianza del arte, conduciran a pensar en conceptos tales como
la justicia social.

La Teoria Critica se presenta como una filosofia para ensefar, compatible con




multitud de modelos formativos asi como con multitud de metodologias. Su objetivo
es:

"La investigacion para la justicia asi como el desarrollo de la critica social con
el fin de descubrir elementos implicitos de opresion en la vida cotidiana"194

La Teoria Critica (TC) debe contribuir a cambiar la asimetria existente en
cuanto a la distribucion del poder, y por tanto las aulas deben ser espacios donde
profesores y alumnos examinen y cuestionen estas jerarquias, comvieriéndose,
como dice Cary en lugares incbmodos para el profesor.

Para conseguir sus objetivos, la TC reivindica lo denominado como resistencia
informada, actividad dirigida hacia la identificaciéon y resolucién de problemas
sociales. Por tanto es la moral y no la logica lo que caracteriza a la TC. El
conocimiento se despliega de diferentes maneras al ser polisémico, y ademéas al
estar construido socialmente, esta cargado de valores y por tanto mutable.

Deconstruir el conocimiento revela que su reparto desigual privilegia a ciertas
clases y a ciertos grupos de poder. ldentificar este conocimiento y repartirlo
socialmente es otra de los fundamentos ideolégicos de la TC asi como la idea de que
tenemos mucho que aprender de formas de conocimiento despreciadas hasta el
momento.

Derivado del postulado posmoderno del escepticismo, aparece el término
hermenéutica de la sospecha. Por hermeneltica de la sospecha entendemos el
proceso de leer textos diferenciando el mensaje que nos transmiten del mensaje que
nos quieren transmitir.

La TC identifica la distincion (de nuevo dicotomica) entre la informacion
generada cualitativamente y la generada cuantitativamente. Aunque los
seguidores de la TC aceptan el conocimiento cuantitativo, consideran que este no es
acertado puesto que no refleja en su totalidad las caracteristicas de dicho




conocimiento.

Con el desarrollo del posmodernismo, este proceso de seleccidn y organizacion
de los contenidos se cuestiona asi como la imposibilidad de la figura del profesor
como agente de la investigacion y se empieza a considerar la posibilidad de que los
contenidos puedan desarrollarse a partir de diferentes recursos para la formacion de
conocimiento. Ademéas como una de las bases tedricas fundacionales del
posmodernismo consiste en aceptar la variedad, seria absurdo aceptar una Unica
metodologia de adquisicion de los contenidos vaélida. La idea que fluye en la
educacién artistica posmoderna es la idea de que la investigacion es
fundamental para la educacion de tal manera que todo aquel que educa realiza
tareas de investigacion al seleccionar y organizar los contenidos de su préactica
educativa.

Como ya hemos visto, la educacién artistica posmoderna parte de la base de
que la educacion en el siglo XXI debe de ser articulada como un dialogo mas que
como un monodlogo. Dentro de este simil encontramos implicita otra de las bases
tedricas de este proyecto: la de la educacién como un sistema de comunicacion.

Dentro de cualquier sistema de comunicacion, el elemento mas importante
para que al receptor le llegue el mensaje es la utilizacion de un cédigo comun entre
ambos. Partiendo de la base de que cualquier cédigo es un sistema de signos, la
semidtica, es decir, la ciencia que estudia los signos, es fundamental para la
comunicacién y, por ende, para la educacion.

El término deconstruccion incluye una serie de conceptos y de procedimientos
organizados por etapas cuya funcién es hacer visible la informacién invisible.

La idea de texto es inherente al concepto de deconstruccion, la idea de que
cualquier sistema de comunicacién organizado (ya sea visual, musical etc.) incluye
algun tipo de informacién de tal manera que muchas de las cosas que nos rodean
en nuestra vida cotidiana pueden ser consideradas como textos.




Bajo este paradigma, podriamos definir una imagen como un texto visual. Esta
idea de texto visual incorpora las nocién importantisima de que el texto lo acaba el
lector, es decir, que la informacion del texto no la mantiene este de forma objetiva
sino que necesita invariablemente de la participacion del espectador. El lector, no el
autor, es el que tiene la clave, el lector-intérprete es el que termina el texto por lo
que algunos autores como Cary consideran el contenido final como un documento
negociable.

Realmente, y como pasa con todos los términos generales, el término
metodologia de investigacion cualitativa se utiliza para referirse a otros muchos
términos y acepciones que comparten la idea que es un conjunto de estrategias para
generar conocimiento que tienen ciertas cosas en comlUn como por ejemplo, la
observacion participativa, entrevistas en profundidad, estudios de casos,
investigacion de campo, estudios inductivos etc.

3. La Educaciéon para la Comprension

Como sabemos, Gardner,creador de la Teoria de las Inteligencias Mdltiples, ha
desarrollado la Educaciéon para la Comprension.

Sobre todas las cosas, Gardner expone en su libro La educacion de la mente y
el desarrollo de las disciplinas (2000) dos necesidaddes fundamentales. La primera
de ella es la necesidad de volver al estudio de las disciplinas académicas, es
decir, al estudio de la verdad, lo bello y lo bueno conceptos que se organizan
mediante las disciplinas cientificas (lo que es verdad y lo que no lo es), las
disciplinas artisticas (lo bello y lo que no lo es) y las disciplinas filoséficas (lo bueno
y lo que no lo es). Segun este autor, un curriculo basado en estas disciplinas deberia
de ser la base para la educacién en cualquier lugar del mundo.

La segunda necesidad consiste en la puesta en practica de educacion




centrada en la comprensioén, un tipo de ensefianza que no tiene en este caso
especificidad en cuanto a area educativa y por lo tanto ha de aplicarse a cualquier
nivel.

El grupo de investigacion Proyecto Zero esta codirigido por Hogard Gardner y
David Perkins pero fue fundado en 1960 por el filésofo Nelson Goodman (ya citado)
interesado sobre todo en la operaciéon de los procesos simbdlicos en la creacion de
significado.

Bajo la direccion de Gardner el tema de la educacion artistica ha sido uno de
los de mayor interés para el grupo en estos ultimos afios y sus esfuerzos han
culminado, entre otras cosas, en la creacion de Arts Propel un modelo de disefio
curricular para la educacioén artistica.

En un principio el objetivo de Arts Propel fue el desarrollo de un test para medir
el grado de inteligencia artistica de los nifios y nifias norteamericanos. Gardner y su
equipo descubren rapidamente la incapacidad para medir este potencial artistico
debido a que el nivel de conocimientos es realmente bajo. Tal como cita el propio
Gardner:

"Lo que comenzd como un sistema de evaluacion acabd convirtiéndose en un
modelo curricular"105

Su objetivo real ha sido desarrollar un sistema educativo eficaz para los
ultimos cursos de la educacion elemental, secundaria y bachillerato en cuanto a las
artes visuales, la mudsica y la literatura en EEUU y su nombre proviene de las tres
siglas de los tres competencias especificas a las que va dirigido el programa:

w La produccion que se refiere a la capacidad para crear productos visuales,
tocar o componer productos musicales asi como crear productos literarios.

w La percepcion que incluye la capacidad para decodificar dichos tipos de
productos y ser capaces de interpretarlos.




w La reflexion como la capacidad para pensar sobre el objeto percibido
en cuanto a su expresividad, su capacidad para transmitir significado y
sus valores criticos en cuento a la realidad.

La idea basica de Arts Propel es que cada actividad educativa debe de incluir
actividades de produccion, percepcion y reflexion. Gardner y su equipo no han
querido establecer toda una serie de elementos curriculares especificos para la
puesta en practica del programa sino que la han disefiado como un modelo general
que puede adaptarse a cualquier entorno educativo incluso a un curriculo ya en
funcionamiento.

"El corazén de cualquier proceso de educacion artistica debe de ser el desarrollo
de las capacidades para crear, transformar y usar diferentes sistemas
simbdlico-artisticos, pensar con y en los materiales y medios."106

En cualquier caso, Gardner no considera el conocimientos como un fin
en si mismo, sino un medio para que los estudiantes accedan a las
disciplinas. Y las disciplinas mismas tampoco son la meta: lo son el
conocimiento cientifico, el artistico y el moral.

Lo univeral es tan importante como lo local, lo intemporal como lo
temporal

Las tecnologias son un medio, no un fin en si mismo

Tal como nos comenta el propio Gardner: "Un lapiz se puede usar para escribir
sonetos al estilo Petrarca o para sacarle un ojo a alguien™.197 En este sentido el uso
de las nuevas tecnologias no debe de ser sobrevalorado como ocurre dentro de la
posmodernidad, aunque tenemos que tener claro que son hacia donde nos dirige la
educacion.

La Educacion para la Comprension es la opcion que crea Gardner como




alternativa al posmodernismo y que considera como modelo para la educacion del
siglo XXI. Su propuesta parte de la base de que cada uno de nosostros somos
los agentes de nuestra propia vida cognitiva: los agentes externos, y entre
ellos, los docentes, tienen solo la posibilidad de llegar al éxito si nosostros mismos
estamos dispuestos a ello. La responsabilidad de la educacion deja de recaer en
fuerzas externas para convertirse en algo interpersonal (como ya hemos visto en el
constructivismo). El éxito en la educacién es el dominio de los materiales
curriculares de forma personal de alumno en alumno.

El desarrollo del modelo para la comprension, aunque se centra en la
educacion secundaria: "También ofrece un marco pedagoégico concreto que se puede
aplicar en todo el curriculo y a estudiantes de distintas edades y diferentes estilos
de aprendizaje".108

El término comprensién se entiende como la posibilidad que desarrolla un
estudiante para aplicar un conocimento viejo en una situacidon nueva.

"La Educacién Para la Compresion intenta producir un aprendizaje profundo,
genuino, duradero y significativo para una gran variedad de estudiantes que
ayudaran a mejorar su comprension para que puedan ejercitarla publicamente
y extenderla a nuevos ambitos".109

Basar la educacién en la limitacién de los contenidos

La comprension esta intimamente ligada con las disciplinas desde la idea de
que dominar una disciplina es el resultado de mucho tiempo de trabajo constante en
un oficio concreto. Lo que pretende hacer Gardner mediante el modelo educativo es
sumergir al alumno en un tema concreto y que, al analizarlo a fondo, se convierta
en un experto en su uso a nivel integral, no sélo en cuanto a la recepcion de datos.

Lo que busca la Educacién para la Comprension es la profundizacidon en una
serie de conceptos clave en vez de la acumulacion de gran cantidad de




datos de tal manera que " ...el propésito de esta inmersion no es hacer de los
estudiantes unos expertos a escala reducida en una disciplina dada, sino conseguir
gue empleen estas formas de pensamiento para comprender su propio mundo"110

La tesis que plantea Gardner es que una persona tendrd mas posibilidades, por
ejemplo, de aprender a pensar como un artista si examina a fondo un tema
concreto que si trata de asimilar cien conceptos diferentes de temas relacionados
con el arte de tal manera que:

"El arte de ensefar consistira cada vez mas en ayudar a los estudiantes a
adquirir los habitos y las nociones de las principales disciplinas"111

Organizar ejercicios de comprension que se expongan en publico

Para llegar a la comprensidon es imprescindible concebirla como un ejercicio o
una ejecucion, "como una exposicion publica de lo que uno sabe y puede hacer"

Ademas de la realizacion de ejercicios que desarrollen la significacion de los
conceptos, es importante que los resultados de esos ejercicios se pongan en comun
de tal manera que en el acto de exposicion se desarrolle la comprensién puesto que
fortalece el aprendizaje al mostrar lo aprendido a una audiencia.

Basar la educacion en la evaluacion continua

Por ultimo, Gardner considera fundamental para la Educacion por la
Comprension realizar de forma sisteméatica un tipo de evaluacion continua mediante
la que la consecucién de los logros de los estudiantes sea constante. La evaluacion

continua realmente pretende llegar a la autoevaluacion.

Al final del proceso:




"Los estudiantes que hayan probado el dulce fruto de la comprensién, puede
que se sientan motivados a seguir siendo buscadores de conocimiento, quizas
incluso, creadores de conocimiento, durante el resto de su vida"112

Fundamentos

Queremos defender sobre todo una visidn conciliadora entre las teorias
posmodernas y las teorias que defienden la adquisicidon del conocimiento a
través de las disciplinas. Consideramos que en el mundo que les ha tocado vivir
a nuestros alumnos, una visién critica sobre la realidad es imprescindible, los
conocimientos disciplinarios sobre las nociones basicas de nuestro campo de estudio
son fundamentales para poder poner en practica la deconstrucciéon del lenguaje
geomeétrico de forma eficaz.

En este sentido, del Curriculo Posmoderno rescatamos los ingredientes de
critica y de sospecha. Del Constructivismo recogemos la importancia de enforcar la
educacion desde y a través del alumno y, uniéndolo con la Educacion para la
Comprension, nos dirigimos hacia el aprendizaje significativo, un aprendizaje que no
caiga en saco roto sino que pueda ser utilizado en otros contextos, de hecho, que
pueda ser utilizado por nuestros estudiantes durante toda la vida. La EACD oragiza
estos principios alertandonos de que no debemos centrarnos en la produccién y que
la interpretacion, la contextualizacion y la reflexion son imprescindibles.

Hemos recogido a continuacién, de las udltimas tendencias tanto internas como
externas de la educacion artistica, los presupuestos que nos han parecido mas
interesantes y con los que creemos que vamos a llegar a los objetivos fijados. Cuales
son estos presupuestos es lo que definiremos especificamente a continuacién.




Presupuestos
1. Presupuestos constructivistas (VVAA)

1. Concepto del estudiante como constructor de su propio conocimiento
2. El objetivo principal es llegar al aprendizaje significativo
3. Uso del Seminario Socratico

2. Presupuestos desde la EACD (Eisner y VVAA)

1. La incorporacién de objetivos de produccién es fundamental
2. La incopopraciéon de contenidos relacionadas con el analisis de productos y

fendmenos visuales es necesaria
3. La incopopracion de contenidos relacionadas con la historia del arte es

necesaria
4. La incorporacion de contenidos relaciondos con la estética es basica

3. Presupuestos desde el Posmodernismo (Efland y VVAA)

Presupuestos en la formulacion de objetivos

1. La educacion artistica tiene la funcién de crear conocimiento critico

2. La educacién artistica sirve para crear individuos criticos

3. La educacion artistica sirve para que los alumnos sean libres
intelectualmente

4. Como conclusion podemos decir que el objetivo principal de la EEEA es
convertir al alumno de un ciego vidente en un espectador y creador critico.

Presupuestos en la formulacién de contenidos

5. La bipolaridad no es la realidad
6. Interpretacion versus representacion. Bajo este paradigma, ensefar




significa analizar la pluralidad, mostrar la variedad y hacer comprender al
alumno/a que todo varia segun las circunstancias. Para analizar estas
cuestiones es fundamental el problema de la contextualizacién, de que todo
depende de cuando, donde, como y por qué.

7. La idea de la imagen como un texto visual

8. El conjunto de productos y fendmenos visuales que nos rodean forman una
realidad tan o mas real que la realidad misma

9. El uso de las micronarrativas, discurso de los que nos ostentan el poder
frente a las macronarrativas

10. Incorporaciéon de imagenes de la baja cultura

11. Inclusion de las narrativas locales

12. Concepto de localidad y temporalidad, de imagenes locales frente a las
universales

13. El arte es una forma de produccion cultural

14. El arte como proceso

15. La obra de arte la termina el espectador

16. Revision de los conceptos belleza y canon

17. Simbolizacién y retérica frente a copia y objetividad, el arte sera concebido
como un sistema de creacion de simbolos mas que como un sistema de copia
de la realidad. El desarrollo del discurso connotativo sera por lo tanto
prioritario.

18. La experiencia estética tiene que ver con la forma de mirar un objeto

Presupuestos en la formulacion de metodologias

Recordemos que el enfoque propuesto no es un sistema de organizacion de
contenidos en si mismo sino que es mas bien una forma de entender la
educaciodn artistica. Dentro de este contexto, se aceptan sistemas de organizacion
validados como por ejemplo la EACD, la Teoria de la Elaboracion o el Curriculo en
Red.




De organizacion del contenido

19. No existe un Unico modelo Unico de inteligencia.

Partiendo de que lo que denominamos como inteligencia es un concpeto
cambiente en el espacio y en el tiempo, este presupuesto hace que el
pensamiento divergente y la creatividad, propiedades inherentes a la
inteligencia espacial donde Gardner ha incluido muchas de las cualidades de
los artistas plasticos, sean valores privilegiados. Por lo tanto el curriculo de
berd de ser organico y abierto para poder incluir a todos los tipos de alumnos
con todos sus diferentes procesos de creacién de contenidos.

20. El EEEA prioriza los procesos no lineales y organicos frente a procesos
lineales y estéaticos

21. El concepto de encontrar problemas en vez de solucionar problemas
(problem finding versus problem solving)

De adquisicion del conocimiento

22. Semidtica (Teoria general de los signos)

23. Deconstruccion (Derrida 1976), de no aceptar el conocimiento tacito de las
formas, de analizar en profundidad hasta llegar al verdadero sentido, en un
principio fue creado para trabajar con textos, pero pronto fueron incorporadas
las imagenes.

De produccion del conocimiento

24. Desarrollo de la creatividad
25. Uso de las nuevas tecnologias

Presupuestos en la formulacion de los sistemas de evaluacion

28. Incorporacion de técnicas de evaluacidon visuales que potencien los
conceptos de localidad y temporalidad (por ejemplo el portafolio visual)




29. Prioridad a las técnicas cualitativas frente a las cuantitativas
30. Evaluacion de la asignatura y el profesor

4. Presupuestos desde la Educacion para la Comprension (Gardner)

1. Al aprendizaje se llegara mediante el estudio disciplinario, regreso a los
contenidos que forman los cuerpos de las distintas disciplinas académicas.

2. Importancia de la comprensidon, que pretende en todos los casos un
aprendizaje profundo y significativo que convierta en habitos los procesos
ensefiados.







2.2 Elementos curriculares en el
contexto de I educacion artistica

Los objetivos
En cuanto a la educacion artistica y tal como sefiala Eisner y otros teoricos:

"Los objetivos en la educacién artistica han sido demasiado a menudo poco mas
que vaguedades"113

Desde cualquier punto de vista el mayor problema que plantean los objetivos
es su seleccion ya que mediante este proceso se decide indirectamente toda la
estructura del disefio curricular puesto que dependiendo de adonde queramos llevar
a nuestros alumnos lo haremos con una serie de contenidos, metodologias y lo
verificaremos con un tipo de evaluaciéon u otra.

Durante el academicismo, debido a que lo que se pretendia mediante el arte
era la representacion mas exacta posible de la realidad, los objetivos estaban
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dirigidos al desarrollo técnico del dibujo en las primeras etapas de la formacién del
artista y de la pintura al 6leo durante las etapas posteriores.

En las primeras décadas del siglo XIX los objetivos contindan en una linea muy
semejante a la anterior, articulando el dibujo geométrico como principal herramienta
para la representacion de la realidad. Ante esta situacién completamente alienante,
durante la misma época y, relacionada con las teorias piagetianas y el nacimiento
de la psicologia, aparece la autoexpresion creativa. Dando un vuelco completo a los
objetivos planteados por las pedagogias anteriores, la autoexpresiéon creativa tiene
como unico objetivo el desarrollo psicolégico y creativo del alumno con total libertad.

Al comienzo de la segunda mitad del siglo XX, encontramos cuatro factores
que influyen decisivamente en el desarrollo de los objetivos en la ensefianza del
arte:

w  El desarrollo de la psicologia del aprendizaje. Bruner y la creacion del
termino objetivo..

w La taxonomia de los objetivos de Bloon de 1956. mediante la cual clasifico
los objetivos en tres areas de conocimiento fundamentales el area cognitiva,
el area afectiva y el area psicomotora, incluyendo la educacién artistica dentro
del dominio afectivo

w El desarrollo de las disciplinas focalizado en las posibilidades profesionales
de la experiencia estética.
Tipos de objetivos

Una de las tipologias de clasificacion de objetivos es la que nos propone César
Coll:




w Objetivos generales: aquellos que se refieren a decisiones relativas a las
intenciones educativas en general, normalmente un curso o una etapa

w Objetivos operativos: terminales o especificos: aquellos que se refieren
a las fuentes o vias de acceso utilizadas para concretar las intenciones
educativas, normalmente una unidad didactica o una leccién. Los objetivos
generales pueden dividirse a su vez en objetivos generales primarios que
aluden a metas principales y objetivos generales secundarios que aluden a
metas mas especificas o concretas.

Los objetivos operativos pueden dividirse en:

w  Objetivos conceptuales: linea de desarrollo cognoscitiva, objetivos
dirigidos a la adquisicion de conocimientos conceptuales

w Objetivos procedimentales: linea de desarrollo procedimental,
objetivos dirigidos al desarrollo de capacidades y destrezas

w Objetivos actitudinales: linea de desarrollo actitudinal, objetivos
dirigidos al desarrollo de actitudes

En cuanto a la seleccion y formulacion de objetivos, Binauro, en su articulo
¢Como formular objetivos educativos?11* recomienda tener en cuenta una serie de
criterios en la selecciéon de objetivos:

Necesidades de los alumnos

Intereses de los alumnos

Potencionalidad del area o de la asignatura
Recursos disponibles

Atencion a la diversidad

= £ £ £ =

En cuanto a la formulacion de los mismos, el mismo autor invita al docente a




responder a las siguientes preguntas:

= £ £ =

Los objetivos se suelen formular con un verbo en infinitivo y presuponen, aunque
sea de forma técita, la frase previa: "El alumno/a al acabar la etapa/ciclo/unidad/
programacioén ha de ser capaz de (+ el infinitivo)". Los términos que este autor nos

¢Esta formulado el objetivo poniendo al alumno/a como sujeto?

¢Incluye mas de un objetivo o resultado?

Tal como esta formulado ¢(Expresa un comportamiento observable?

Si est4 formulado de manera observable ¢Convienen especificar
comportamientos parciales que integran el objetivo o resultado indicado?

w ¢Conviene especificar comportamientos parciales que integran el objetivo o
resultado indicado?

recomienda para formular los objetivos son los siguientes:

Verbos para redactar objetivos relativos a hechos,

conceptuales:

conceptos y sistemas

Identificar
Clasificar
Comentar
Interpretar
Comparar
Dibujar

Indicar

Generalizar
Enumerar
Sefialar
Resumir
Distinguir
Describir

Sacar conclusiones

Inferir
Explicar
Relacionar
Situar
Memorizar
Analizar

Aplicar




Verbos para redactar objetivos relacionados a procedimientos:

Manejar Definir Comprobar Situar Caracterizar
Aplicar Resumir Relacionar Disefnar Formular
Experimentar Comentar Exponer Experimentar preguntas
Demostrar Debatir Reproducir Cuantificar Organizar
Componer Confeccionar Sintetizar Leer Localizar
Describir Coleccionar Usar Enunciar Controlar
Delimitar Reconstruir Representar Representar Clasificar
Formular Identificar Elaborar Construir Interpretar
Seleccionar Diferenciar Planificar Observar Crear
Manipular Precisar Analizar Simular Dramatizar
Comparar Elegir Distinguir Ejecutar

Ordenar Contrastar Establecer hipétesis Explicitar

Lista de verbos para redactar objetivos relativos a actitudes:

Adaptarse
Conseguir

Adquirir habitos de

Aprovechar
Sacar provecho

Adquirir una actitud

Apreciar Comportarse ante
Cooperar Colaborar en
Criticar Ser consciente de

Esforzarse por
Habituarse a

Mostrar interés por
Mostrarse sensible ante
Reaccionar ante

Ser responsable ante

Gozar con

Interesarse por
Mostrarse interesado por
Preocuparse por
Responsabilizarse de

Participar en

Tolerar Solidarizarse con
Valorar Interesarse por
Aceptar Responder positivamente a
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Los objetivos generales dentro del area del dibujo geométrico
Dentro de nuestro terreno concreto, existen una serie de objetivos generales.

Segun fijé la NAEA (National Asociation for the Education in the Arts) en 1988
los fines primordiales de la educacién artistica deben de ser:

w Posibilitar un desarrollo adecuado de la facultad de la vista

w Desarrollar el gusto por lo bello

w  Adquirir la capacidad de manifestarse por medio de representaciones
gréficas

w Desarrollar el impulso creador

w La formaciéon de profesionales del arte no constituye de modo alguno el
objetivo de la educacion artistica en las escuelas publicas

En Espafia, Marin Viadel en 1987 elabor6 una de las mas completas
taxonomias de objetivos la cual presentamos a continuacion. Este autor divide los
objetivos de la siguiente manera:

Objetivos relacionados con el desarrollo de aptitudes capacidades y
funciones

Desarrollo de la atencion hacia los estimulos visuales

Desarrollo de la capacidad para percibir las cualidades estéticas tanto en la
naturaleza como en las obras de arte

Desarrollo de la sensibilidad artistica

Desarrollo de la creatividad en el ambito de las artes plasticas

Desarrollo de la capacidad de concentracion en las actividades creativas
Desarrollo del razonamiento espacial

Desarrollo del sentido de la proporcién, el equilibrio y la armonia de las formas
y colores

Desarrollo de la memoria visual




Desarrollo de la imaginaciéon y fantasia en las artes visuales
Desarrollo de la capacidad de goce y disfrute de las actividades artisticas

Objetivos relacionados con el desarrollo de habilidades, habitos y destrezas

El alumno serd capaz de proyectar obras y actividades en el campo de las
bellas artes, del disefio, de la imagen y de las nuevas tecnologias

El alumno utilizard y aprovechara adecuadamente los materiales con los que
se construyen los objetos artisticos

El alumno usara correctamente los instrumentos y aparatos propios de cada
campo de habilidad

El alumno aplicara las técnicas y procedimientos mas importantes y adecuados
al aprendizaje

El alumno realizara obras en cada uno de los campos

El alumno sabréa distinguir y diferenciar entre las diferentes técnicas,
materiales y géneros mas importantes de las artes plasticas

El alumno sabra clasificar las obras visuales segun las principales categorias,
épocas, estilos, tendencias y autores

El alumno sabra apreciar y valorar la calidad artistica de las obras

El alumno sabra enjuiciar razonadamente, verbalmente y por escrito los
valores formales (colorido, composicién, luz, volumen, proporcién etc.), los
valores simbdlicos, (temas, simbolos, significados) y los valores expresivos de
las imagenes

El alumno sabra relacionar diferentes imagenes entre si y en relacién con el
contexto histdrico, social y cultural en el que han sido producidas

Objetivos relacionados con la adquisicidon de conocimientos y experiencias

El alumno debe de usar adecuadamente la terminologia especifica de la
materia
El alumno debe de conocer los principales hechos especificos de las artes
visuales




El alumno debe de conocer los convencionalismos propios de las disciplina.
Debe de dominar el uso de los simbolos y normas mas frecuentes

El alumno ha de conocer las tendencias y secuencias de las artes visuales

El alumno debe de conocer las clasificaciones y categorias mas frecuentes en
el mundo de la imagen

El alumno debe conocer los criterios que se utilizan para juzgar y valorar las
obras artisticas. Debe de comprender y saber utilizar los conceptos de
proporcion, equilibrio, ritmo, simetria, originalidad, expresividad etc.

El alumno debe de conocer las metodologias propias del mundo de la imagen,
es decir, los métodos de investigacion, las técnicas y procedimientos de uso
mas frecuente

El alumno debe de conocer los principios y generalizaciones propios del campo.
Se trata de comprender las ideas y conceptos mas Utiles para describir,
explicar o predecir los fendmenos artisticos

El alumno ha de tener experiencias estéticas lo suficientemente profundas

Objetivos relacionados con el desarrollo de actitudes e intereses

Considerar las actividades artisticas no s6lo como fuente de goce sino también
como vehiculo de conocimiento

Desarrollar una actitud positiva ante el patrimonio artistico y su conservacion,
incluidas las artes populares y las artesanias como parte de la tradicion
estética cultural

Desarrollar una actitud positiva artisticas de otros pueblos y culturas

Valorar positivamente las manifestaciones artisticas actuales como expresion
de nuestro mundo

Desarrollar una actitud positiva hacia las cualidades artisticas y estéticas de los
objetos y ambientes de uso cotidiano

Utilizar la imagen y los lenguajes graficos como medios habituales de
expresion, tanto en la escuela como en el conjunto de las relaciones sociales
Realizar durante el tiempo libre algin tipo de actividades artisticas, ya sea




como realizador como espectador
Participar activamente y promover la realizacion de actividades artisticas en el
grupo social o la comunidad en la que se vive

Objetivos relacionados con la maduracion y el desarrollo de la personalidad

A través de las actividades artisticas el alumno debe desarrollar una
personalidad equilibrada en armonia con el medio

Las ensefianzas artisticas deben de favorecer el pleno desarrollo de cada una
de las etapas educativas

Las actividades artisticas deben de conseguir una verdadera identificacion del
sujeto con la obra que realiza, para poder convertirse en actividades
plenamente autosatisfactorias y gratificantes

A través de las obras de arte el alumno debe de ser capaz de enriquecer su
personalidad con las experiencias y sentimientos que esas obras suscitan

Por su parte, Isabel Merodio establece otra divisibn de objetivos
decantandose por:

Objetivos destinados a la adquisicion de conocimientos

1.Conocer los elementos morfolégicos béasicos de la imagen

2. Conocer los conceptos y teorias basicas sobre teoria de la imagen

3. Conocer y apreciar los grandes movimientos artisticos en general y de
nuestra cultura en particular

4. Conocer los diferentes materiales plasticos y las posibles técnicas y
materiales a emplear

Objetivos destinados al desarrollo de capacidades




5. Conocer y utilizar los diferentes procedimientos plasticos

6. Emplear acertada y creativamente los diferentes materiales plasticos

7. Descubrir, en el plano vivencial, las posibilidades de cada técnica o
procedimiento a emplear

8. Apreciar el lenguaje plastico utilizado por otros

9. Desarrollar la capacidad creadora

Objetivos dirigidos al desarrollo de destrezas

10. Emplear el lenguaje plastico como expresion personal
11. Utilizar el lenguaje plastico como una forma de comunicaciéon

La reformulacién de los objetivos en el EEEA

En las ultimas décadas, el EEEA ha reformulado la direccién de los objetivos
en el campo de la educacién artistica, tanto dentro del campo de los objetivos
generales como de los operativos o especificos incorporando presupuestos tales
como:

w La educacion artistica tiene la funcién de crear conocimiento peligroso

w La educacion artistica sirve para crear conocimiento critico

w  La educaciéon artistica sirve para que los alumnos estén emancipados
intelectualmente

w El objetivo fundamental es por lo tanto que los alumnos se transformen de
ciegos videntes en espectadores criticos

Para llevar este tipo de objetivos a la préactica es imprescindible realizar una
serie de cambios en cuanto a la formulacién de los mismos.




1. El primero de ellos es la contextualizacibn como eje en su seleccidon y
formulacion.

2. Incluir el término objetivo expresivo por su vinculacion con el desarrollo
de la creatividad ya que mientras que en el resto de los objetivos se espera que,
aunque respetando la individualidad del alumnado, todos los alumnos lleguen a la
misma meta, en los objetivos expresivos lo que se pretende fundamentalmente es
que los resultados del proceso educativo, sean diferentes en cada uno de los casos.

Eisner precisa el valor que quiere darle al término expresion:

"La expresion no consiste sencillamente en dar salida a los sentimientos, sino
que supone trasladar un sentimiento, imagen o idea cierto material. Un vez
transformado el material se convierte en un medio de expresion."115

Para Eisner un objetivo expresivo consiste en lo siguiente:

"Si el profesor pretende que un estudiante utilice habilidades o ideas de forma
imaginativa, si espera que el estudiante construya cierta forma o idea Unica,
lo mas adecuado es acudir al objetivo expresivo. Lo que estoy recomendando,
por lo tanto, es que se valore la reprocidad entre disciplina y libertad"116

En resumen podemos ver que el objetivo expresivo consiste en una
consecuencia previsible que esperamos obtener de las actividades curriculares no
estando relacionado con la adquisicion de un concepto, ni de una actitud, sino con
la destreza de solucionar los problemas de manera personal y nueva de tal
manera que los soluciones a los problemas que plantea el profesor seran diferentes
en cada alumno. Como podemos ver, los objetivos expresivos son
fundamentalmente procedimentales.

3. Otro tipo de objetivo que podemos catalogar como ecléctico es el objetivo
inesperado. Dunn nos habla de este tipo de objetivo al formular las bases del
curriculo amalgamado, de la capacidad para trasladar las caracteristicas de no




linealidad, del arte posmoderno a la practica educativa de tal manera que un
objetivo inesperado es aquel que deja una puerta abierta a los cambios.

4. Y por ultimo tenemos los objetivos equilibrados, aquellos sobre todo los
desarrollados en el aspecto actitudinal y que reflejan en el interés por las
micronarrativas como valorar los productos visuales realizados por los grupos
histéricamente relegados como las mujeres, los homosexuales y las razas
marginadas.

5. Mientras que la teoria posmoderna desarrolla los objetivos dirigidos al
analisis de los productos visuales y las obras de arte con la variante de la critica
hacia las metanarrativas y aumentando la nocidon de sospecha como hemos visto en
el capitulo uno, Gardner desarrolla la tesis de la comprensién incorporando como
meétodo de formulacion el estudiante comprendera.....

Cuadro de objetivos desde el EEEA

Objetivo contextualizado
Objetivo expresivo

Objetivo inesperado

Objetivo equilibrado

Objetivo para la comprensién

= £ £ £ =

"De la misma manera que desde el posmodernismo es central la idea de que
el texto lo acaba el espectador, en el curriculo posmoderno los contenidos los acaba
el alumno”. Richard Cary

El tema de los contenidos dentro del &mbito de la educacién es consecuencia
de hacernos la siguiente pregunta: ¢;qué es lo que tengo que ensefiar para que mis




alumnos lleguen a donde me he propuesto? es decir, los contenidos pueden definirse
como el grueso de saberes que el profesor selecciona y concede al alumno, el
producto del proceso de ensefianza aprendizaje.

Hemos de tener en cuenta desde un primer momento que los contenidos
tienen un fuerte componente cultural, por que tal como cita Binauro:

"Los contenidos emergen de la diversidad de saberes que las sociedades
acumulan histéricamente en la construccion de sus culturas. La garantia de
este depdsito cultural es la herencia que una sociedad dona a una
institucion educativa, para que los ciudadanos, mediante el aprendizaje de
unos contenidos previamente seleccionados de entre un cumulo de saberes,
participan del proceso de socializacibn con el objetivo de conseguir la
pertenencia o identificacion con su grupo social"117

Este componente cultural en nuestro caso se asocia con la cultura occidental
y, mas en concreto a la cultura espafiola donde el arte y la comunicacion visual
siempre han sido considerados como saberes marginales.

El tema de los contenidos ha sido central en el discurso posmoderno, sobre
todo en cuanto a la negacion del concepto de verdad por parte de esta filosofia. Si
es imposible llegar a la verdad en cualquier campo de estudio, /qué es lo que
debemos de ensefarles a nuestros alumnos? Como hemos visto con anterioridad,
Gardner reniega del relativismo posmoderno e insta a que recuperemos el papel de
las disciplinas: si que es posible llegar a la verdad, una verdad que estara
contextualizada en cada campo de estudio.

Tipos de contenidos

De igual modo que hemos visto en los objetivos, los contenidos pueden clasificarse
por:




Contenidos conceptuales
Contenidos procedimentales
Contenidos actitudinales

Ademés de esta clasificacion educativa de los contenidos, podemos organizar
los contenidos en cuanto a su naturaleza como sistemas de informacién, es decir,
que en cualquier actividad docente contamos con tres tipos de contenidos
fundamentales:

Contenidos textuales
Contenidos visuales
Contenidos orales

Los contenidos textuales son aquel tipo de informacién que el profesor
entrega al alumno de forma escrita.

Los contenidos visuales estan constituidos por el tipo de informacion visual
que el profesor selecciona para impartir su asignatura, el tipo de informacién que
selecciona y aisla de su realidad para convertirla en material didactico.

Los contenidos orales son aquellos cuyo sistema de transmisiéon es la voz y
este es el tipo de contenidos mas habitual en los procesos educativos. Los
contenidos orales en gran parte de la actividad formativa estan formulados desde la
persona del docente y otros muchos casos desde el grueso de alumnos, mas audn
cuando lo que se busca es una participacion activa de estos ultimos y se fomenta
sus comentarios y debates en clase.

Los contenidos orales representan casi el 60% de los contenidos en una
actividad docente habitual y en muchos de los casos se acaban transformando en
contenidos textuales: los famosos apuntes de los estudiantes.




Mediante estos tres tipos de contenidos se transmiten los otros tres, es decir,
los conceptuales, procedimentales y actitudinales.

Criterios para la seleccion de contenidos

La excesiva acumulacion del saber asi como la progresiva especializacién de
las sociedades contemporaneas ha llevado a una seleccién de los contenidos en
virtud del contexto donde va a ser puesta en practica la actividad educativa. En
nuestro caso, tenemos que ser plenamente conscientes de que la propuesta de
ensefianza de los sistemas de representacion se imparte en la Licenciatura de Bellas
Artes, en el Ces Felipe Il, es decir, en el contexto de la educacidon superior en
Espafia.

La seleccion de contenidos en el contexto de la universidad parte de la
suposicion de éxito de la etapa educativa directamente anterior, la Educacién
Secundaria Obligatoria. Hemos introducido en la frase anterior el término
suposicion, por que hoy en dia es una realidad que muchos de los alumnos que
llegan a la universidad tienen grandes lagunas en todos los sentidos aunque estén
considerados formalmente como aptos. Esta realidad hace que el nivel de partida
de los primeros cursos universitarios esté en relacion con el nivel de salida
de la ESO y del Bachillerato.

En segundo lugar, los contenidos deben de seleccionarse en correlacion
directa con los objetivos, no se puede concebir la seleccion de unos sin la
seleccion de otros. En el apartado anterior Binauro nos recomendaba una serie de
criterios para la seleccion de objetivos, en este caso también nos recomienda una
serie de criterios de seleccion de contenidos:118




Relevancia social de los contenidos Polivalencia e interdisciplinaridad
Proximidad a la experiencia Posibilidad real de aplicacion
Importancia de la génesis cultural Diversidad de tratamiento
Preferencia axiolégica Recojan los aspectos fundamentales de cada
Conectados con la realidad disciplina
Promuevan la curiosidad Articulacion légica de los contenidos
Intereses y expectativas del alumnado Facilitan la comprensioén
Ajustados al nivel de desarrollo cognitivo Demanda conceptual suficiente
Contraste con las ideas previas Formulacion flexible
Utilizacion de diversos métodos Actualidad cientifica

Resultan novedosos desde el aprendizaje

La selecci6én de contenidos en el EEEA

Como acabamos de ver, una de las cuestiones mas importantes a la hora de
construir un curriculo es decidir cual va a ser el grueso de informaciéon que vamos a
transmitir a nuestros alumnos.

Esta idea de que el profesor debe de crear su propio cuerpo de conocimientos
enlaza con otra idea central, la de transmitir al alumno que el arte no es un producto
sino que es un proceso. Esta idea queda afianzada al entender la educacion en la
misma direccién, los contenidos no surgen de la nada, surgen de un proceso, en este
caso del proceso de investigacion que lleva a cabo el profesor.

La idea que fluye en el EEEA es que la investigacion es fundamental para
la educacion de tal manera que todo aquel que educa realiza tareas de
investigacion al seleccionar y organizar los contenidos de su préactica
educativa. La informacién no es algo que podemos encontrar prefabricado en el
exterior, es lago que debe de ser creado desde el interior y, del mismo modo que el
profesor debe de investigar para educar y debe de educar para investigar ya que
caminando en ambas direcciones lo que se produce es el conocimiento.




Cada docente debe de disefiar su propia metodologia de creacion de
contenidos, pero podemos citar tres grandes metodologias como las generales en el
EEEA, lo cual no quiere decir que existan otras ni que otras estén por venir. Estas
tres metodologias son:

w La creacion de conocimiento a través de la semiodtica
w La creacion de conocimiento a través de la metodologia de la deconstrucion
w La creacion de conocimiento a través de los métodos cualitativos

Por otro lado, y en base a las ensefianzas de Gardner, este conocimiento al cual
llega el profesor como investigador, ha de estar basado en las disciplinas académicas
de cada area de conocimiento, es decir, a los saberes que se consideran como
fundamentales en cada conjunto de estudios.

También seguiremos a Gardner en cuanto a su recomendacién explicita sobre
la seleccion de los contenidos dentro de la Educacion para la Comprension, su
famoso menos es mas, es decir, los contenidos importan en cuenta a la calidad
de su comprension y no en cuanto a su cantidad y memorizacioéon. Entre la
acumulacioén y la construccion del conocimiento, desde el EEEA nos decantamos por
pocos conocimientos (de hecho sélo hemos desarrollado 12 unidades didacticas)
pero que se afiancen en la mente de nuestros alumnos mediante los ejercicios que
hemos disefiado para llegar hasta la comprension.

Una vez seleccionados los contenidos, el siguiente paso a dar en el disefio
curricular consiste en secuenciar, organizar o articular dichos contenidos. Esto se ha
de llevar a cabo desde dos esferas, la de las macrometodologias donde se contesta
a la pregunta ;cémo organizo el contenido general?, y la esfera de las
micrometodologias donde respondemos a ¢(como transmito la informacién concreta
de cada tema?.




En cuanto a las macrometodologias de concepcidon de la educacién se han
tratado con el costructivismo, la EACD, el Curriculo posmoderno y la Educaciéon para
la Comprension.

Macrometodologias de organizacion del contenido
Reigeluth y la Teoria de la Elaboracion

Debido a que la TE es una macrometodologia y no se orienta a ninguna
disciplina en concreto, la consideramos como un marco perfecto para el disefio de
actividades relacionadas con la educacion artistica para establecer como se va a
organizar una asignatura. El principal creador de la TE es Charles M. Reigeluth,
investigador del area de psicologia del aprendizaje en la Universidad de Indiana
(EEUUV)

Su mayor contribuciéon a la educacién ha sido el desarrollo de la TE, la cual,
segun sus propias palabras:

"...esta basada en el analisis de la estructura del conocimiento asi como en los
procesos cognitivos de las teorias del aprendizaje. Como en otras teorias, los
modelos han sido elaborados sobre las base de los objetivos. El aspecto mas
importante de todos los modelos es una clase especial de secuencia que va de
lo simple a lo complejo, la cual es una extension de la secuencia subsumptiva

de Ausubel, el curriculo espiral de Bruner y el aprendizaje en red de Norman.
n119

Los tres modelos que elige Reigeluth como punto de partida son la secuencia
subsumtiva de Ausubel un sistema basado en la idea de secuencia lineal, en la
evidencia de que para pasar de un contenido a otro es fundamental haber integrado




el primero de tal manera que el curriculo se estructura en forma de cadena.

Bruner es quien recoge esta idea lineal de la secuencia de Ausubel y la
transforma en el curriculo en espiral.

Y por ultimo tenemos el curriculo en red de Norman que, como veremos mas
tarde, es en el que se basara Efland para crear el modelo posmoderno de
organizacion curricular en la educacion artistica. Norman asume la idea de que en
el aprendizaje nuevo influye al viejo pero, se da cuenta de que el aprendizaje
viejo también influye en el nuevo.

De la idea propuesta por Norman nace el curriculo en red, del descubrimiento
de que la secuencia de aprendizaje ni es lineal (como ocurria con Norman) ni es
espiral (como ocurria con Bruner) sino que es una red o reticulo que se extiende de
forma organica y con multiplicidad de direcciones de tal manera que se realizan
interconexiones entre todos los contenidos.

Objetivos de la TE

Como disciplina aplicada, el disefio instruccional toma los resultados y las
condiciones de la ensefianza como algo dado y recomienda o prescribe los
meétodos, de tal manera que su objetivo es determinar qué método es el mejor para
la metas establecidas y en las circunstancias dadas.

La confusion existente en torno a la clasificacion de los métodos llevaron a
Reigeluth en 1978 a proponer el uso del término estrategia y dividir en tres los
tipos de posibles estrategias a utilizar dentro de la ensefianza:

w Las macroestrategias o estrategias de organizaciéon: se refieren al modo de
organizar la informacion de la ensefianza en su conjunto.




w Las microestrategias o estrategias de transmision: refieren al modo en que
la informacion es suministrada, organizadas generalmente mediante unidades
didacticas

Componentes de la TE
La TE incluye los siguientes componentes:

1. La secuencia elaborativa consiste en que la forma en que se
secuencia el material se basa en un principio elemental que establece que el
conocimiento sélo se puede adquirir a partir de estructuras del
conocimiento previamente poseidas.

Para que el contenido de una asignatura contribuya al aprendizaje de nuestros
alumnos, ha de cumplir los siguientes requisitos:

las sucesivas elaboraciones se han de tomar sobre un Unico tipo de contenido:
conceptual, tedérico o procedimental.

Ha de existir una idea o ideas generales, mas simples que las ideas restantes,
que han de ser un compendio de las demas. Dicha idea o ideas principales es
denominada por Reigeluth como epitome de la actividad educativa.

Los conocimientos han de desplegarse de tal manera que vayan de lo simple
a lo complejo, de lo general a lo particular.

Las elaboraciones han de ir desdoblandose en niveles de igual complejidad.

2. Los prerrequisitos de aprendizaje basado en la estructura de
aprendizaje y que muestra las ideas que deben ser aprendidas antes de pasar a
otras, es decir, que ha de tener aquellas que permitan a nuestro alumno asimilar los
contenidos que vamos a transmitirle.




3. El recapitulador

"Para que tenga lugar un proceso de aprendizaje es importante revisar
sistematicamente lo que se ha aprendido, de tal manera que se previene el

olvido de los contenidos y se establecen redes entre unos contenidos y otros
" 120

El recapitulador, tercer punto de la TE, es un resumen que ha de intercalarse
en la ensefianza de forma sistemaética, de tal manera que contribuye al refuerzo y
sumarizaciéon de todo lo que se ha aprendido.

Existen dos clases de recapituladores: internos a realizar al final de cada
leccicon y el intraconjunto resumiendo todas las ideas de un mismo nivel.

4. El sintetizador

El fortalecimiento de las relaciones entre ideas resulta pues indispensable
para la adquisicién de conocimiento y este es el fin concreto del sintetizador como
componente estratégico.

Existen dos clases de sintetizadores, los internos que muestran las relaciones
entre las ideas de una sola leccién funcionando de manera horizontal con las
relaciones en un mismo nivel, y los sintetizadores intraconjunto, que muestran las
relaciones entre el conjunto general de lecciones, de manera vertical.

El sintetizador es uno de los componentes basado en el curriculo en red de
Norman que relaciona todos los componentes entre si haciendo modificar el
conocimiento viejo a través del conocimiento nuevo.

5. La analogia

La analogia es un componente estratégico importante porque facilita la




comprension de nuevas ideas mediante su semejanza con ideas familiares.
6. El activador de tacticas y estrategias

El aprendizaje es mas efectivo cuando el alumno, consciente o
inconscientemente, desempefia un papel activo en la construcciéon de su propio
conocimiento que cuando tan s6lo opera como un sujeto pasivo.121

La capacidad de aprender, es por lo tanto algo ensefiable, por lo que hay que
estimular el uso de tacticas y estrategias en el alumno. Reigeluth considera dos
factores importantes en el desarrollo de tacticas y estrategias; lo primero que se ha
de hacer es elegir entre un método ciego que omite sisteméaticamente cualquier
expicacion sobre la eficacia del mismo, o informado que se hace al alumno
consciente de la utilizacion de determinadas tacticas y estrategias en funcién de su
eficacia. Dentro de estas dos opciones, se ha confirmado como mas efectivo el
adiestramiento informado.

La meta en el adiestramiento de una estrategia es que llegue a hacerse
automaética.

7. El control del estudiante

El control del estudiante es el ultimo componente estratégico de la Teoria de
la Elaboracion y pone de relieve la necesidad de convertir el proceso del aprendizaje
en un proceso activo de tal manera que el alumno se sienta y sea duefio de su propio
proceso de aprendizaje, en cuanto al control del contenido a aprender, a su ritmo y
de las tacticas que debe emplear para la adquisicién de conocimientos.

Dunn y el Curriculo Amalgamado

Dunn comienza su disertaciéon basandose en la taxonomia curricular realizada




en 1985 por Eisner segun la cual pueden identificarse seis tipos de organizaciéon
curricular dentro del campo de la educacioén artistica:

1. El curriculo como tecnologia: cercano a las teorias conductistas, la
ensefianza puede organizarse mediante etapas de evolucion controladas,
basado en la Auto expresiéon Creativa.

2. El curriculo estructurado cognitivamente: el alumno es quien construye su
propio curriculo por lo que el profesor tiene que ensefiarle a aprender.

3. El curriculo personal: cada curriculo sera diferente para cada estudiante.

4. El curriculo social, opuesto al anterior, basado en las caracteristicas sociales
que lo rodean y que construyen el entorno

5. El curriculum académico/racionalista o0 modernista que pretende ensefiar "lo
que es verdad, lo que es bueno y lo que es bonito".122 Visualmente existe un
predominio de las imagenes artisticas sobre las de otro tipo y, muy en
concreto, de lo denominado como "obras de arte" en la cultura occidental.
(basado en la EACD)

6. El Curriculo Amalgamado: es la propuesta de Dunn y parte de la base de
la idea de collage y de la organicidad

Caracteristicas del Curriculo Amalgamado

El curriculo amalgamado es una estructura que nace de un contexto. La toma
de contacto con dicho contexto es el requisito inicial de este modelo curricular, toma
de contacto que se toma desde tres niveles de partida: el nivel temporal o tiempo
del que disponemos, el nivel espacial o dénde nos encontramos y el humano, es
decir los destinatarios.




2. El curriculo amalgamado es que es un curriculo que adapta partiendo de
una estructura anterior.

3. Dunn parte de la idea de que un curriculo es una estructura que nunca
estara totalmente terminada.

4. La construccion de un curriculo es una actividad circular.

5., por ultimo, tenemos la idea de que la construccion de un curriculo es una
actividad que se realiza en grupo, segun Dunn, lo que se denomina el Equipo
Curricular

Tareas del curriculo amalgamado

Dunn identifica cinco tareas principales a la hora de realizar un curriculo en
nuestro campo de estudio:

1. identificar qué es lo que el receptor debe de aprender, en muchos casos
aparece en la practica educativa, por lo tanto hay que dejar una puerta abierta
(objetivos inesperados)

2. seleccionar y clasificar los conceptos y contenidos para llegar a dicho
conocimiento, teniendo en cuenta la contextualizacidon del alumno.

3. incorporar una metodologia adecuada para la transmision efectiva de
dichos conocimientos teniendo en cuenta que los receptores pueden poseer
diferentes formas de aprender, en cuanto a sus recursos cercanos.

4. atender a los posibles diferencias de género y diversidad cultural

5. desarrollar vias apropiadas para evaluar los resultados del proceso
educativo, recomendando un instrumento que denomina el diario del
estudiante, que se complementara con el portafolio visual de Howard Gardner.




Elementos practicos del curriculo amalgamado
El curriculo amalgamado de Dunn se compone de cuatro elementos basicos:

1. El diagrama general de contenidos es un listado articulado de contenidos
béasicos a partir de los cuales llegar a los objetivos

2. La temporizaciéon anual cuyo mayor problema, como apunta Dunn es
adaptar los contenidos dia a dia y articularlos segun el nivel temporal de
entrada.

3. Unidad didactica como una unidad temporal menor que esta unificada por
su contenido. Puede durar varias clases o una sola, en cualquier caso lo
suficiente para desarrollar un tema completo.

4. Leccion como la planificacién de las actividades en el aula, la eleccion de
objetivos, contenidos y metodologia para un periodo temporal concreto,
normalmente entre una y tres horas.

Efland y el Curriculo en Red

El modelo curricular de estructura en espiral de Bruner es en el que se basoé
Barkan para sistematizar, por primera vez en la historia, la ensefianza de las artes
visuales.

En la década de los noventa, Arthur Efland desarrolla otro modelo curricular
basado en las nuevas teorias del aprendizaje que sostienen que el aprendizaje
posterior influye en el antecedente y parte de que la adquisicion de
conocimientos nuevos influya en los viejos pero afiade la idea de que también los
conocimientos viejos influyen en los nuevos.

Ademés de este descubrimiento, aparecen otros por ejemplo, el
reconocimiento del aprendizaje como un proceso activo o el concepto de
especificidad de campo, relacionado con la contextualizacion de la educacion,




desde el que se sostiene la idea de que cada campo de estudio requiere de unos
modelos especificos asi como cada aplicacion practica.123 que se refiere a que lo que
se considera optimo en un tipo de dominio intelectual no tiene por que cumplirse en
otro.

Efland desarrolla el modelo de curriculo en red para la educacion de las artes
visuales que parte de la idea del hipertexto. Para desarrollar este modelo se
encuentra con dos posibles soluciones formales: el reticulo.

Un reticulo es una especie de malla o de red que se genera de forma organica
sin atender a un orden preestablecido, algo que no ocurre con las estructuras en
forma de arbol que estan perfectamente planificadas.

El concepto de transferencia es la base del curriculo en red entendiendo por
transferencia la acciébn que se realiza cuando uno se da cuenta de que dos
pensamientos diferentes tienen conceptos en comudn, de tal manera que se
comparten los conocimientos aplicados. La transferencia es el nexo de union
entre ideas, los conectores que hacen que podamos pasar de un lugar a otro,
generando nuevos conceptos a través de los precedentes o modificando los
precedentes a través de los nuevos

Derivado del modelo en red, Efland desarrolla una metodologia basada en el
problem finding o encuentro de problemas (y una vez encontrado el problema en
el problem solving o solucién de problemas) Efland propone que lo que tiene que
hacer el docente es presentar problemas a los alumnos.

Micrometodologias

Micrometodologias por tipo de contenido: tedrico y practico

Cuando las micrometodologias se organizan por la clasificacion por tipo de




contenido se parten de dos tipos de estructuras: una parte conceptual o tedrica y
una segunda parte mas procedimental o practica.

Mientras que en la mayoria de los casos las micrometodologias orientadas al
contenido tedrico se basan en disertaciones orales, en muchas ocasiones los bloques
practicos de las unidades didacticas se configuran en torno a lo denominado como
actividades. Estas actividades practicas tienen la funcion fundamental de
convertir en contenido significativo las nociones tratados en la leccion
inmediatamente anterior.

Este tipo de microestrategia tiene varios objetivos:

w El desarrollo de una variada actividad cognitiva: desarrollo de la
comprension, critica, creatividad asi como el desarrollo de la expresion oral y
escrita

w Desarrollo de la autonomia del alumnado: mediante la realizacion de las
actividades practicas el alumno y la alumna se encuentran solos ante la
resolucion de los problemas de comprensiéon

w La integraciéon grupal y el fomento del trabajo en grupo
Micrometodologias por forma de transmisidn: orales, textuales y visuales

También se puede clasificar las estrategias de transmision de la informacién
segun el tipo de metodologia de transmision, es decir, mediante estrategias orales,
textuales o visuales un tipo de clasificacion que ya hemos utilizado al categorizar los
contenidos.

"Junto con mis colegas de Harvard, David Perkins, Vito Perrone, Rebecca
Simons y Stone Wiske he desarrollado una propuesta que coloca la
comprension en un primer plano. La idea clave es que la comprension se debe




de concebir como un ejercicio 0 una ejecucién, como una exposiciéon publica
de lo que uno sabe y puede hacer. Los estudiantes deberan encontrarse desde
el principio con ejemplos de comprension y deberan tener abundantes
oportunidades de ejercitar y poner en practica su propia comprension. De
hecho, sélo podran avanzar hacia una comprension mejor en su trabajo
educativo y en su vida fuera de la escuela si tienen multiples oportunidades de
aplicar sus conocimientos de nuevas maneras."124

1. Estrategias de transmisién mediante metodologias orales

Estrategia de exposicion del profesor, con un método expositivo de caréacter
discursivo para el grupo general.

Estrategia de exposicion del alumnado con un debate en grupo siguiendo la
metodologia Philipps 6/6.

2. Metodologias de transmision mediante estructuras textuales

La imagen como recurso didactico esta ampliamente extendida en la educacion
en general, pero resulta una micrometodologia fundamental en la educacion
artistica. En las técnicas de exposicion de iméagenes, las diapositivas han dado paso
al ordenador portatil y la organizacion de los recursos a través de la informatica,
concretamente del Power Point.

Segun César Coll la evaluacion es:

"El conjunto de actividades previstas en el disefio curricular mediante las
cuales es posible ajustar progresivamente la ayuda pedagogica a las




caracteristicas y necesidades de los alumnos y determinar si se han cumplido
0 no, y hasta qué punto, las intenciones educativas que estan en la base de
dicha ayuda pedagodgica."125

Segun el mismo autor, la evaluacion ha de cumplir dos funciones:

1. Debe permitir ajustar la ayuda pedagodgica a las caracteristicas individuales
de los alumnos mediante aproximaciones sucesivas

2. Debe de permitir determinar el grado en que se han conseguido las
intenciones del proyecto.

Otros autores, como Binauro definen la evaluacion como "un proceso que nos
facilitara la posibilidad de revisar y modificar los procedimientos didacticos
empleados" ya que:

w Motiva el aprendizaje

w  Diagnostica las dificultades de aprendizaje y permite orientarnos para
superarlas

w Aumenta la capacidad de retencion y transferencia de los aprendizajes

w Promueve la autoevaluacion

w Aumenta el conocimiento sobre el alumno y la alumna y su aprendizaje

w Ayuda a precisar los objetivos del aprendizaje

Algunos autores como Binauro consideran la evaluacibn como "el eje
vertebrador de todas las piezas que componen el engranaje curricular".126
Dentro de esta acepcion la evaluacién no ha de confundirse nunca con la calificacion,
puesto que mientras que la primera es un proceso para determinar el grado de
consecucion de los objetivos la segunda es un medio para dar forma a dicho
proceso.

Como lo define Maria Acaso en su proyecto docente, vamos a entender la




evaluacibn como un proceso dirigido a obtener informacion sobre la
evolucion de los procesos de desarrollo de los diferentes agentes de la
educacién para extraer consideraciones que permitan adecuar la
ensefanza al aprendizajes de los alumnos y alumnas.

La evaluacion parte de tres principios implicitos en la definicibn anterior:

Principio de continuidad, que hace referencia al entendimiento de la evaluacion
como un proceso en vez de cdmo un producto

Principio de sistematicidad, alude a la necesidad de planificacion de la
evaluacion

Principio de flexibilidad, que se relaciona con el concepto organico de la
evaluacion que puede hacer cambiar tanto los instrumentos de evaluacion
como el resto de los componentes del disefio curricular

El proceso de evaluacion lo entendemos como un proceso continuo,
sistematico pero flexible orientado a seguir la evolucion de los procesos de
desarrollo de los alumnos y a la toma de las decisiones necesarias para adecuar el
disefio y desarrollo de la accidén educativa a las necesidades y logros o deficiencias
detectadas.

Tipos de evaluacion

Los procesos evaluativos se tipifican a partir de diferentes motivos:
Por el tipo de agentes evaluados
Del alumno

Del proceso educativo
Del profesor




Por la relaciéon de la evaluaciéon con los objetivos
General: de los objetivos generales
Especifica: de los objetivos especificos (por ejemplo, de una unidad didactica)

Por su aplicacion en el tiempo

Inicial: imprescindible para conocer el nivel de conocimientos del alumnado, para
establecer el punto de partida y adaptar el proceso a las caracteristicas del alumno.
Formativa o continua: es la que tiene lugar durante todas las fases intermedias
del proceso educativo y permite la modificacibn en tiempo real del mismo
(recomendado por Gardner, para el desarrollo de la Educacion para la Comprension)
Final: es la que tiene lugar al final del proceso de ensefianza aprendizaje donde se
comprueba el aprendizaje de todos los elementos del proceso educativo.y verificar
el grado de consecuciéon de los objetivos

Por su distribucion

Continua: se repite en varias ocasiones a lo largo del proceso

Sumativa: solo se lleva a cabo un a vez en todo el proceso, normalmente al final
por lo que es semejante a la final

Sistemas de evaluacion
Una vez que sabemos qué tipo de evaluacion vamos a utilizar, lo siguiente es
establecer que herramientas vamos a utilizar para poner en practica dicho tipo de

evaluacién. Binauro recomienda los siguientes instrumentos:

Cada instrumento de evaluacion ha de cumplir tres caracteristicas: validez,
objetividad y fiabilidad.




Ambito cognitivo Pruebas objetivas u abiertas
Analisis de tareas
Observacion

Ambito procedimental Andlisis de tareas
Observacion

Ambito actitudinal Escalas de apreciacion

Una prueba es valida cuando a través de ella el docente obtiene lo que realmente
quiere evaluar, cuando el alumno o alumna han de realizar aquella operacion mental
que el profesor requiere en vez de la simple memorizacién. La validez esta por lo
tanto condicionada por la formulacion, implicita o explicita, de objetivos y esta
relacionada con el tipo de operaciones cognitivas requeridas para obtener la
respuesta.

Un aprueba es objetiva cuando deja definida la demanda sin ambigliedades. Esta
caracteristica esta relacionada con el tipo de datos que requiere la respuesta y con
el tipo de juicio a emitir por el evaluador.

Muchos y muy variados son los recursos entre los que puede elegir o que
puede disefiar un profesor para el desarrollo de su practica docente. Como ya hemos
comentado debemos incluir los textos visuales en nuestra practica docente, ademas
de los textos escritos.

Por ser una asignatura en el campo de la educacion artistica, es imprescindible
la proyeccién de imagenes que apoyen el contenido oral.




. 2.3 Organizacion curricular para
Sistemas de analisis geomeétrico de la
forma y la representacion (SAGFRI)

"Art, like life itself, need not be defined or understood to be enjoyed. It must
simply be experience"127
Duane & Sarah Preble

Introduccion

Tras la presentacion del EEEA, el analisis de las bases de la asignatura y la
reformulaciéon de los elementos de accién docente, nos encontramos en la situacion
de exponer cual sera el desarrollo curricular de la asignatura que se configura como
eje de esta tesis en cuanto a la parte experimental, Sistemas de analisis geométrico
de la forma y la representacion I, que a partir de aqui denominaremos con el
acronimo de SAGFRI.

Ya hemos visto la estrecha relacién existente entre los fendmenos sociales y
los cambios curriculares en la educacidon artistica y como el contexto influencia
enormemente en la seleccion de los contenidos, metodologias y sistemas de
evaluacion que se llevan a la préctica.

En nuestro caso este contexto parte de varias de las tendencias desarrolladas

127 PREBLE, D. Y S. (1985): Artforms, an introduction to the visual arts. New York: Harper & Row
Publishers
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dentro de nuestro campo de estudio de manera que forman un sistema ecléctico
basado en las ideas de Efland, Gardner y Eisner. Este modelo curricular sera puesto
en practica en un marco concreto, el de una asignatura impartida en una facultad
determinada, de una universidad especifica, en un momento concreto.

Consideramos que el curriculo que planteemos deber&d estar basado en los
siguientes puntos, de acuerdo a lo que Maria Acaso propone en su Proyecto Docente
(2002, inédito):

1. Un curriculo relacionado con la realidad

Segun el Autoinforme de la Titulacion en Bellas Artes, que el Rectorado de la
Universidad Complutense encargd a la Facultad de Bellas Artes en Abril de 2001,
tenemos que, segun la encuesta realizada y resefiada en el mismo, las razones por
las que la gran mayoria de nuestros alumnos eligen esta titulacién son: “el gran
interés” y “la vocacion”, factores valorados con un 7 y un 6,5 respectivamente (sobre
un maximo de 7) sobre otros motivos de elecciéon de la carrera. Podemos decir por
lo tanto que nos encontramos con un grupo social altamente motivado y con
una vocacion clara hacia el mundo del arte.

En el tema concreto que nos ocupa como es el lenguaje geométrico, nos
parece de suma importancia darle un tratamiento artistico al mismo, para satisfacer
en mayor medida al alumno que decide cursar esta carrera.

Si el arte es un discurso en el que participan emisores y receptores y
si nuestro propdsito es que nuestros estudiantes participen en este
discurso, necesitaran las herramientas necesarias tanto para producirlo
como para interpretarlo.

El objetivo fundamental es que los estudiantes entiendan que el arte es parte
de la realidad que nos rodea, y que desde el punto de vista geométrico, el arte esta
constituido en parte por un contenido construido por el emisor mediante las




herramientas del lenguaje geométrico.

Si, desde la educacién en general, el principal objetivo es explicar cémo
funciona el mundo, en el caso de la educacion artistica en general y de la geometria
en el arte en particular, es como funciona el mundo de la geometria, sus
sistemas de representacion en y para el arte. Para poder cumplir este objetivo
nos parece imprescindible el concepto de deconstruccion.

El problema de la realidad también se solucionard dando prioridad a
desarrollos visuales expuestos en el tiempo real, es decir, seleccionados de las
exposiciones que tengan lugar en paralelo junto con el desarrollo del curso
(concepto de localidad) y relacionando los conocimientos adquiridos en el aula con
el mundo exterior a ella de tal manera que:

"...Ia accion educativa en las ensefianzas artisticas transcienda el ambito
académico actuando como elemento enriquecedor de cualquier situacion en la vida
del estudiante"128

2. Un curriculo con caracter propedéutico

Desde este planteamiento pretendemos que los contenidos vayan mas alla de
los limites de la asignatura, de tal manera que formen al alumno para ampliar su
lenguaje oral y escrito, para profundizar en otros lenguajes como es el geométrico.

De esta forma seran capaces de reflexionar sobre las imagenes artisticas que
se encuentren y que produzcan, no s6lo en esta asignatura sino en otras, ademas
de las que puedan observar de sus comparfieros, profesores, etc. queremos que
nuestra propuesta sea valida para otras facetas de la vida humana.

3. Un curriculo consciente de ser un sistema de representacion

Segun Elliot Eisner aprender es aprender a representar lo que hemos




experimentado, por lo que la educacidn es un problema de representacion,
entendiendo como forma de representacion:

"Dispositivos usados por los individuos para hacer publicas las concepciones
que tienen en privado. La eleccidon de una forma de representacion es una eleccion
de la manera en que el mundo puede concebirse, asi como una eleccion de la
manera en que se representara publicamente. Podriamos considerar las formas de
representacion como instrumentos alteradores de la mente, vehiculos artificiales
mediante los cuales se cambia la calidad de la experiencia"129

4. Un curriculo basado en la idea de arte como proceso intelectual

En primer lugar, Eisner se centra en que el conocimiento se forma a través de
la interaccion de todos los sentidos con la realidad. En segundo lugar, vemos que
este conocimiento asimilado e individual se expresa, se hace publico, se exterioriza
mediante distintas formas de representacibn que estan relacionadas con las
distintas capacidades para comunicarnos. Tercero, Eisner divide la sintaxis de las
formas de representacion en las gobernadas por reglas (a lo que denomina como
codigos) vy las sintaxis figurativas (a las que denomina como metaforas). Considera
que prevalece la sintaxis por reglas, lo que organiza formas de representacion
tradicionales, olvidando las formas de representacion expresivas y miméticas.

Eisner plantea estos problemas en torno a la elaboracion del curriculo para que
lleguemos a preguntarnos lo siguiente: si en la creacién del conocimiento entran en
juego todos los sentidos ¢por qué la educacion olvida el desarrollo del sentido visual
asi como de sus formas de representacion caracteristicas? Si existen varias formas
de organizar los contenidos (sintaxis) ¢por qué soélo se privilegian las que crea
formas de representacion tradicionales?

Transmitirles la idea de que el arte es un proceso intelectual que tiene una
parte importante en la que entra (o no entra en juego) la ejecucidbn manual nos
parece de suma importancia.




5. Un curriculo basado en la limitacién de contenidos

Hemos limitado el nimero de temas a doce por que nos parece mas
interesante profundizar en unos pocos conceptos que confundir al alumno con un
enorme elenco de contenidos imposibles de digerir en un cuatrimestre. Esta premisa
también articula la organizacion de las practicas, herramientas pedagdgicas para la
puesta en funcionamiento y afianzamiento de los conceptos nuevos, en un intento
por consolidar realmente su comprension.

6. Un curriculo basado en la idea de que el arte es un conjunto
plural de estilos de representacion

Desde SAGFRI queremos mostrar diferentes propuestas artisticas en el campo
de la pintura, no queriendo dar mas importancia a unas que a otras, sino poniendo
de manifiesto que a lo largo de la historia del arte y de diferentes culturas,
encontramos diferentes expresiones artisticas que refuerzan nuestros
planteamientos.

Por ello y desde esta perspectiva, nuestras imagenes de refuerzo no seguiran
un orden cronolégico, sino que seran escogidas de acuerdo a su mayor afinidad con
el tema tratado, con una intencion de pluralidad y de diversidad

Como ya hemos comentado en capitulos anteriores es necesario conocer el
contexto en el que se enmarcara nuestra investigacion, puesto que es un dato a
tener en cuenta a la hora de plantear una metodologia educativa.

El Centro de Estudios Superiores Felipe Il, en su licenciatura de Bellas Artes,
es el que va a acoger nuestras practicas educativas. La licenciatura de Bellas Artes




da comienzo en este centro en el curso académico 2001/2002, patrocinado por el
Excelentisimo Ayuntamiento de Aranjuez, La Comunidad de Madrid y la Universidad
Complutense de Madrid. Por tanto estamos hablando de un centro adscrito a la UCM.
El CES Felipe Il se rige entonces por sus planes de estudio, teniendo las mismas
asignaturas que se dan en la Facultad de Bellas Artes de Madrid de dicha
universidad. Al ser un centro de nueva creacion, también nos parece adecuado para
poner en marcha nuestra propuesta como innovadora dentro de este campo.

Existe una gran apuesta por este proyecto y se destina por ello todo el Cuartel
de Pavia de la localidad de Aranjuez, para impartir la licenciatura de Bellas Artes,
que empezaria en el curso 2001/02, con la intencidén de continuar los cinco afios que
dura la carrera.

Los alumnos que acoge el Centro provienen de los que, habiéndose examinado
para el ingreso en Madrid, no aprueban y por tanto son admitidos en Aranjuez. Por
la rapidez con la que se gestiona la apertura de este nuevo centro, al no conocer los
alumnos suspensos esta opcion, hay necesidad de convocar un segundo examen en
septiembre para cubrir las plazas. Estos alumnos, al haber contado de manera
inesperada con una segunda oportunidad vienen muy motivados e ilusionados
porque no pierden un afio de formacion universitaria en el area que les interesa.

En este primer afio de licenciatura, todas las asignaturas son iguales a las que
se imparten en Madrid, por tratarse de asignaturas troncales y obligatorias, estando
dentro de las primeras la de Sistemas de analisis geométrico de la forma y la
representacion |I.

Este primer afio ingresan 68 alumnos, de los cuales uno anula convocatoria, y
una segunda persona so6lo cursa una asignatura por problemas familiares. En la
asignatura de SAGFRI, hay matriculados 66 alumnos, con una edad media de 28,75
afos, repartido entre un 50,77% masculino y un 49,23% femenino. La asighatura
se desarrolla en el segundo cuatrimestre, dos dias a la semana, dos horas cada dia.




En primer lugar se ha utilizado la clasificaciéon de objetivos realizada por Coll
por lo que, primero expondremos los objetivos generales de la programacion en
general, y después pasar a enumerar los objetivos operativos de cada unidad
didactica por objetivos conceptuales, procedimentales y actitudinales. Es importante
subrayar que los objetivos se explicitan junto a los contenidos de cada unidad
didactica para su mejor entendimiento.

En cuanto a la participacion de objetivos generales:

Los alumnos deberan alcanzar una formacion integral ligada a una concepcion
también integral del arte, de la geometria y del disefio.

Los alumnos deberan conocer las bases geométricas de la representacion del
espacio, desde la geometria descriptiva pero aplicadas a las expresiones
pictéricas.

El alumno debera desarrollar la visién espacial y la capacidad de abstraccion y
de generalizacion para poder aplicarlas en sus realizaciones.

El alumno sabré& clasificar las obras visuales segun los distintos elementos
geométricos empleados asi como los sistemas de representacion entendidos
éstos desde la geometria descriptiva

El alumno sabra enjuiciar razonadamente, verbalmente y por escrito los
valores formales del lenguaje geomeétrico.

En cuanto al EEEA, la seleccidon de objetivos se ha realizado bajo el criterio de
contextualizaciéon lo que presupone conocer al alumnado y conocer el resto de las
asignaturas a las que se va a enfrentar. Conocer al alumnado presupone articular




la asignatura segun el alumno en vez de articular el alumno segun la
asignatura y fijar objetivos que sean utiles desde su perspectiva educativa y vital.

Hemos definido a los objetivos expresivos como las destrezas para
solucionar los problemas de manera personal y nueva, de tal manera que los
soluciones a los problemas que plantea el profesor seran diferentes de alumno a
alumno. ¢(Cémo podemos aplicar este tipo de conocimientos en SAGFRI? en la
elaboracion de los textos razonados que deben ser diferentes en cada alumno. Estos
textos razonados cobran materialidad en la realizacidon de las practicas semanales
asi como en el Diario, presentado a final del curso. En ambos ejercicios de
produccion se valorara de forma especifica los valores expresivos que convierten a
cada ejercicio en una tarea original.

También aplicaremos en SAGFRI los objetivos inesperados al dejar una
puerta abierta al cambio asi como la preocupacién por la significacibn de las
micronarrativas mediante la incorporacion de objetivos equilibrados como la
seleccion de ejemplos de otras culturas asi como un especial hincapié en mostrar
obras de mujeres creadoras.

Por dltimo, aplicaremos el sistema de objetivos para la comprension, bajo los
cuales pretendemos que nuestro alumno sea capaz de analizar desde un punto de
vista geométrico las expresiones pictéricas, siempre desde el campo del arte y con
la base de la geometria descriptiva. Como lo demuestran los resultados de la prueba
de diagndstico inicial, los alumnos llegan a la licenciatura sin conocimientos de
geometria (en su gran mayoria), y sin conocimientos artisticos a través de los cuales
analizarla. SAGFRI tiene como objetivo convertir a estos alumnos en seres
conscientes y criticos con las expresiones pictdricas desde un lenguaje geométrico,
de forma que puedan tomar decisiones en cuanto al analisis y la producciéon en un
futuro cercano.

Para que se produzca este cambio nuestros alumnos han de entender que se
requiere de una estructura epistemoldgica estructurada, que la utilizacion de un




lenguaje geométrico tiene implicitos una serie de elementos, asi como las
reglas que nos proponemos establecer desde la geometria descriptiva para
su representacion a través de los sistemas dentro del campo de las
expresiones pictoéricas, siendo necesario el dominio de una serie de
conocimientos, de procedimientos y de actitudes.

En resumen, desde un plan de estudios que tiene como objetivo principal la
realizacion de productos visuales de caracter artistico, SAGFRI presenta una
alternativa al proponer como objetivo principal la identificacién, el andlisis y la
interpretacion de un lenguaje geométrico desde el punto de vista de las expresiones
pictoricas en el marco especifico de la licenciatura de Bellas Artes.

Una vez analizada la situacion actual de la educaciéon artistica, la situacion
especifica donde tendra lugar el desarrollo de la asignatura de la que es objeto esta
tesis, y los elementos curriculares principales dentro del contexto de la educacién
artistica posmoderna, este capitulo tiene como objetivo exponer el proceso de
sistematizacion de SAGFRI paso a paso para lo que hemos organizado un itinerario
organizado en seis puntos:

Objetivos generales

Contenidos generales

Metodologia

Evaluacion

Recursos

Secuenciacion de unidades didacticas

= = £ £ £ =

En el apartado dedicado a la secuenciacion de las unidades didacticas hemos
intercalado alguna de las imagenes que se proyectan durante el desarrollo de cada
clase junto con una presentacion de los contenidos. Es por lo tanto importante para
su correcta comprension entender que las imagenes no son ilustraciones de los
textos, sino que constituyen el contenido visual real de la asignatura.




Objetivos generales
El principal objetivo de SAGFRI es que los alumnos aprendan a:

w construir una infraestructura epistemoldgica que les posibilite
comprender el lenguaje geométrico en la pintura.

w a partir de la comprension, los estudiantes aprenderan a construir una
expresion plastica mediante la utilizacién de un lenguaje geométrico

w reconocer la importancia de la geometria como elemento gréafico dentro
de las expresiones plasticas (Iéxico: elementos basicos y lenguaje: sistemas
de representacion)

Simplificando podemos decir que los tres objetivos generales son:

w comprender el lenguaje geométrico
w crear una expresion plastica mediante el lenguaje geométrico
w reconocer la importancia de la geometria en el arte

Desde la situacion de la asignatura, en el primer afo del primer ciclo de la
licenciatura de Bellas Artes, y considerada como asignatura teorico-practica, en la
que los alumnos producen iméagenes artisticas, la funcion de la misma es que el
alumno comprenda los elementos basicos del lenguaje geométrico para que
esto le posibilite la interpretacion y comprension de dichas obras personales
asi como las de otras personas.

La asignatura estara focalizada en el andlisis de lo denominado como Artes
Plasticas, haciendo especial hincapie en las obras pictdricas, por see éstas
representaciones bidimensionales.




Los objetivos generales secundarios de SAGFRI es que los alumnos aprendan

w Entender la geometria y los sistemas de representacion desde el ambito de
la pintura

w Identificar el valor de la geometria en las obras pictéricas

w Comprender que la utilizacion de los elementos geométricos es, en parte,
consecuencia de la elecciéon de un lenguaje geomeétrico para la realizacion del
mensaje

w Identificar tanto la construccién como la interpretaciéon de las expresiones
pictéricas como un proceso

w Redactar textos razonados que representen el proceso de realizacién de una
obra pictérica

w  Ser capaces de llevar a cabo una realizacion mediante la utilizacion del
lenguaje geométrico

w Ser creativos en la realizacion de ambos elementos

w Desarrollar una actitud critica ante cualquier tipo de expresion plastica

w Valorar el proceso de construccion de cualquier tipo de expresiones plasticas
w Comprender que, para que la valoracion de las obras pictoricas sea
completa, se deben analizar desde otros puntos de vista, como es la geometria

Ademas de esta clasificacion habitual de los objetivos generales, SAGFRI se




asentara sobre los siguientes criterios eclécticos:
Objetivos contextualizados

En la seleccion de los objetivos generales se ha pretendido en todo momento
cumplir el requisito de contextualizacion de manera que los objetivos sean
generados de acorde a lo que demandan los alumnos y la asignatura.

Objetivos expresivos

En tanto en cuanto vemos que uno de los objetivos procedimentales generales
es la creacion de expresiones pictéricas que seran diferentes en cada alumno, se
estan formulando objetivos expresivos.

Objetivos equilibrados

Como objetivo equilibrado entendemos la necesidad de valorar obras de
mujeres artistas, de artistas de otras culturas, sin centrarnos en lo que hasta ahora
se ha considerado como lo histéricamente correcto, dejando de lado estos grupos.

Objetivos de comprension

Tal como recomienda Gardner en su método para la comprension, hay que
formular los objetivos pretendiendo la comprension de los contenidos. Este
requisito ha hecho que los objetivos operativos, que se dispondran en cada unidad
didactica correspondiente, se formulen a través de la féormula "El estudiante
comprendera....".




Los contenidos generales de SAGFRI estan organizados, segun vimos en el
EEEA, mediante un tipo de contenido procedimental, desplegado en catorce
unidades didacticas compuestas cada una de ellas de una parte tedrica y otra parte
practica de dos horas de duracién cada una y organizadas a su vez en tres niveles
secuenciados como muestra el siguiente esquema:

1 Elementos graficos:

UD 1: Introduccién a la geometria y el arte
UD 2: Elementos graficos: el punto, la linea
UD 3: Elementos graficos: las figuras geométricas
UD 4: Elementos gréficos: planos, volumen

2. Elementos compositivos:

UD 5: Elementos compositivos: Esquemas
UD 6: Elementos compositivos: Escalas

3. La geometria descriptiva y la representacion

UD 7: La geometria descriptiva como ciencia de la representaciéon
UD 8: Los sistemas de representacion: el sistema acotado

UD 9: Los sistemas de representacion: el sistema diédrico

UD 10: Los sistemas de representacion: el sistema axonomeétrico
UD 11: Los sistemas de representacion: el sistema cénico

UD 12: Resumen final

Los contenidos especificos de cada unidad seran desplegados en la seccion
Secuenciacion de Unidades Didacticas para su mejor comprension por objetivos




conceptuales, procedimentales y actitudinales en relacidon directa con los objetivos
recomendados por Binauro.

Hemos partido de la idea de la imagen como texto y de las aplicaciones
didacticas de este descubrimiento, para vertebrar los contenidos de SAGFRI

En cuanto al mundo del arte hemos partido de la base de que el arte es una
forma de produccion cultural, que se elabora mediante un proceso y que es
terminada por el espectador.

En SAGFRI estos contenidos textuales estan reflejados en las siguientes
herramientas:

Guias de clase: documentos que dan la informacidon béasica de cada leccion
para que el alumno la complete.

Ejercicio de préacticas semanales: cada guia tiene asociada una practica ya
que juntas forman una unidad didactica. Los ejercicios de practicas semanales
se materializan mediante una propuesta oral que ayuda a los alumnos a
completar la practica y profundizar en los conceptos asociados a ella
(busqueda de problemas y soluciéon de problemas).

Documentos complementarios: los alumnos de SAGFRI reciben con una
periocidad variable distintos documentos complementarios que ilustran
diferentes cuestiones.

Bibliografia: los libros recomendados en la bibliografia y que los alumnos
estan invitados a leer, también pueden ser considerados como contenidos
textuales.




Mientras que los contenidos visuales constan de:

Contenidos bidimensionales estaticos: cerca de 1000 imagenes son
proyectadas durante la imparticion de la asignatura constituyendo el grueso de
informacion mas importante de la misma. Es significativo relacionar esta
categoria otorgada a la comunicacién visual con lo que hemos visto en este
capitulo relacionado con la legitimacion de la comunicacion oral frente a otros
sistemas.

La proyeccion de imagenes es completamente necesaria puesto que deseamos
que nuestros alumnos, para comprender el lenguaje geométrico incluido en las
expresiones pictoéricas, deberan llegar a él mediante la observacion y el analisis
de las mismas.

Las imagenes proyectadas sirven de detonante para la creacion del
conocimiento peligroso elemento clave del posmodernismo y constituyen un
repertorio en el que, aunque los desarrollos artisticos contemporaneos son
basicos, se incluyen imagenes de otras muchas épocas y culturas, relacionados
en cada caso con el tema tratado.

Los contenidos visuales se eligen en clara relaciéon con el tema de la unidad
didactica. Por poner un ejemplo, las obras orientales se han elegido como practica
para la unidad didactica del sistema axonométrico debido a que en este tipo de
representacion es fundamental.




Cuadro de contenidos:

Introduccién a la geometria
Elementos gréficos:
Elementos gréficos:
Elementos gréficos:
Elementos compositivos:
Elementos compositivos:

Introduccion a los sistemas de representacion

Los sistemas de representacion:
Los sistemas de representacion:
Los sistemas de representacion:
Los sistemas de representacion:

Resumen final

uUD1:

ubD2:

uD3:

ubD4:

UD5:

UDG6:

ubD7:

Principales conceptos

El punto, la linea

Las figuras geométricas
Planos, color y volumen
Esquemas

Escalas

La geometria descriptiva como ciencia de

la representacion

uD8:

UD9:

El sistema acotado

El sistema diédrico

UD10: El sistema axonométrico

UD11: El sistema coénico

UD12: Resumen del lenguaje geométrico
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Macrometodologias
De concepcion de la educacion
Constructivismo

En SAGFRI entenderemos el proceso de ensefianza aprendizaje como un
proceso de reconstruccion activa en el que consideraremos los logros de la
asignatura como una construccion personal el alumno.

También procuraremos la creacion de lo denominado aprendizaje
significativo que, como hemos visto, se realiza cuando el sujeto de la educacion
pone en contacto los contenidos nuevos con los ya poseidos y los afianza. Esto
produce una memorizacion comprensiva de lo aprendido y un encuentro de
funcionalidad del proceso de ensefianza aprendizaje.

La EACD

En SAGFRI se llevaran a cabo:

w Tareas relacionadas con la produccién, en especial de expresiones artisticas,
asi como la justificacion escrita del proceso llevado a cabo.

w Tareas relacionadas con el andlisis y la interpretacion de obras pictoricas.
w Tareas relacionadas con la Historia del Arte; la contextualizacién de todas las

imagenes que se proyecten en SAGFRI seréa inmediata de tal manera que los
alumnos conoceran el nombre del autor, la fecha y el lugar de realizacion.




El curriculo posmoderno

La organizacion cartografica de SAGFRI esta basada en el curriculo en red y en
el sistema de transferencias.

La Educacion para la Comprension

Del modelo curricular generado por Howard Gardner introduciremos en
especial el concepto de reflexion asi como todos los puntos citados que se dirigen
hacia la comprensién de conceptos en vez de su acumulacion.
De secuenciacion de los contenidos

Teoria de la Elaboracion

En la organizacion de SAGFRI estan presentes los siguientes elementos de la
Teoria de la Elaboracion:

w La secuencia elaborativa: que estara organizada segun el curriculo en red

w Los prerrequisitos de aprendizaje: especificados a partir de la Prueba de
Diagnostico Inicial.

El recapitulador y el sintetizador: incluidos al principio y al final de cada unidad
didactica para generar nexos entre los contenidos asi como al final de cada nivel
como la unidad nimero 12 que se configura como un resumen general de la
asignatura donde todas las piezas del lenguaje cobraran sentido.

El Curriculo Amalgamado

En cuanto al curriculo amalgamado de Dunn las principales aportaciones son:




w Contextualizacion de los niveles de partida del alumnado

w Adaptacién de curriculos anteriores (Sistemas de analisis geométrico de la
forma y la representacion)

w La idea del curriculo como una estructura inacabada

w Herramientas de disefio curricular: curriculo, programacion, unidad
didactica y leccion

El Curriculo en Red

Existe una red que conecta todas las unidades unas con otras. Todas las
unidades didacticas tienen relacién con las anteriores asi como con las posteriores.
En una representacion piramidal, tendriamos en la base todas las unidades
didacticas, y en su vértice superior, el conjunto de todas ellas, unidas mediante
nexos unas con otras.

Micrometodologias

La estructura que se seguird para la transmision de la informacién en SAGFRI es
la siguiente:

Bloque tedrico (primer dia de la semana)
Estrategias textuales: actividad practica semanal
Estrategias visuales: realizacion de imagenes bidimensionales pictdricas para

reforzar y analizar en mayor profundidad lo visto en clase tedrica a través de
ordenador portatil y cafion




Tabla de correlacion de bloques tedricos y practicos

Test de diagnéstico inicial

Introducciéon a la geometria

Elementos gréaficos: el punto, la linea

Elementos gréaficos: las figuras geométricas

Elementos gréaficos: planos, volumen

Elementos compositivos: Esquemas

Elementos compositivos: Escalas

La geometria descriptiva como ciencia de

representacion

Los sistemas de representacion: el sistema acotado

Los sistemas de representacion: el sistema diédrico

Los sistemas de representacion: el

axonométrico

Los sistemas de representacion: el sistema coénico

Resumen final

Evaluacion

la

sistema

Representacion de un caballo

UD1: Interpretacion artistica de un texto literario

UD2: Redacciéon de un texto personal en el que el
recorrido se represente mediante la utilizacion de
elementos geométricos basicos (punto, linea).
Interpretacion plastica de ese texto

UD3: Descomposicion en figuras geométricas
basicas (triangulo, cuadrado y circulo) de un tema
de arte, cultura

UD4: Descomposicién por medio de planos, y con la
ayuda del color, del aula de sistemas, con la
intencion de crear volumen

UD5: Esquematizar el recorrido que realiza el
alumno desde su domicilio hasta el Ces Felipe I1.
Representacion artistica del mismo.

UD6: Medicion del cuerpo del alumno vy
representacion del mismo a escala 1/5. Proyecto de
mural en el que se incluyan dos figuras humanas.

UD7: Introduccién a los sistemas de representacion

UD8: Decodificacion de wuna repressentacion
realizada con el sistema acotado en un recorrido,
técnicamente y artisticamente.

UD9: Representacion, partiendo de la observacion
de una imagen bidimensional, de un elemento, en el
sistema diédrico. Representacié técnica y artistica.

UD10: Representacién en axonométrico de dos
elementos de mobiliario. Interpretacién artistica de
la misma.

UD11: Realizacion en perspectiva conica de un
espacio interior del edificio donde se imparte la

clase. Interpretacion artistica.

UD12: Representacion del texto de J. R. Jiménez, en
los cuatro sistemas basicos de representacion
UD13:Evaluacién del alumno, y de la accién docente




La organizacion del contenido de SAGFRI no esta basada en un Gnico tipo de
inteligencia sino que, por el contrario, reconoce la diversidad intelectual, lo que
se recoge en la utilizacién del curriculo en red donde cada alumno puede desarrollar
un recorrido distinto en cuanto al acceso de la informacion de tal manera que
convertimos la adquisicién del conocimiento en un proceso organico.

Como se podra comprobar en breve, cada unidad esta formulada de tal
manera que fomente en los alumnos el encuentro de problemas para su posterior
soluciéon. Para la generaciébn de conocimiento nos hemos basado en la
deconstruccion y hemos utilizado metodologias de investigacion cualitativas.

Tras el analisis que nos antecede de todos los elementos de implicaciéon
curricular en el contexto del EEEA, nos encontramos en la situacion de explicitar
cuales van a ser las bases curriculares de la asignatura SAGFRI.

Tenemos que partir de la base de que hemos organizado la actividad docente
conforme a las directrices de la asignatura de “Sistemas de Analisis Geométrico de
la Forma y la Representacién 1” del Plan de Estudios de 2000 el cual nos otorga seis
créditos en total, tres tedricos y tres practicos. Esta condicion ha hecho que
establezcamos la practica semanal dividida en dos grandes bloques uno tedrico y
uno practico consecutivo al primero, el primero de una hora y el segundo de tres,
que sigue la division por contenidos que hemos visto en el apartado inmediatamente
anterior.

Implicaciones de la Teoria de la Elaboracion
Como hemos podido comprobar de mano del propio Reigeluth, la TE puede
considerarse como un modelo de organizacion tipo collage ya que bebe de las

fuentes de tres modelos distintos los cuales fusiona.

En el articulo La teoria de la elaboracién como estrategia organizativa dentro




del marco de la Educacién Artistica Como Disciplinal3?® la TE, al configurarse
precisamente como teoria, puede circunscribirse en multitud de modelos.

La secuencia de elaboracion en el EEEA, esta basada en un modelo reticular en
torno a un contenido de tipo procedimental. La asignatura cuenta con tres ideas
bases o epitomes:

w Que las expresiones visuales son portadoras del lenguaje geométrico
w  Que para captar el verdadero mensaje de un producto geométrico es
necesario poner en practica un proceso de interpretacion realizado de
forma profesional

w Que la educaciéon es constructora de nuestra forma de ver el mundo

Como prerrequisitos de aprendizaje, y al situarse la asignatura en el primer
curso de licenciatura, éstos vienen establecidos por el grado de aprendizaje
alcanzado por el alumno en la educacién secundaria. Debido a que como ya hemos
comentado este aprendizaje atiende a niveles muy bajos en cuanto al dibujo
geomeétrico, nuestros prerrequisitos practicamente parten de cero.

Los recapituladores y sintetizadores son fundamentales en SAGFRI. Cada
dia al comienzo de la leccibn se hace un resumen de los conceptos tratados en la
clase anterior asi como al final de cada nivel. En cuanto a los sintetizadores existen
internos e intraconjunto siendo estos verticales y horizontales los cuales organizan
todo el entramado en red.

Las analogias forman parte de los contenidos de SAGFRI asi como los dos
ultimos componentes de la TE, el adiestramiento informado y el control del
estudiante se cumplen puesto que una de las maximas de la asignatura es la
informacioén y la participacion del alumno.




Implicaciones del Curriculum Amalgamado

Definiremos el curriculo como el sistema general bajo el que se organizan
y estructuran los elementos que conducen al alumno hacia el aprendizaje
teniendo en cuenta la especificidad de campo, es decir, las caracteristicas
del profesor, del alumno, y de la materia.

Organizaremos este sistema mediante una forma de representacion escrita, un
documento que sirve al docente de guia para abordar su trabajo.

Aplicacion de las caracteristicas del curriculo amalgamado

1. En primer lugar hemos visto que el curriculo amalgamado es una estructura
que nace de un contexto. SAGFRI se articulara teniendo en cuenta una serie de
premisas de suma importancia que hemos configurado como niveles de partida:

Nivel temporal:
Dispongo de un cuatrimestre para desarrollar el modelo de aprendizaje
Para cada actividad concreta disponemos de dos horas dos dias a la semana

Nivel geografico:
Las clases se impartiran en el aula de Sistemas de la Licenciatura de Bellas
Artes del CES Felipe Il de Aranjuez (Madrid). Es importante sefialar el aspecto
de que el aula es tedrica/practica, lo que implica que ademas de la teoria
existe la posibilidad de realizar actividades de produccién dentro del campo de
las artes visuales.

Nivel humano:

Caracteristicas de los destinatarios:

Edad: la edad media de los alumnos de de 28,75 afios (muestreo de Febrero
de 2002)

Sexo: repartido entre 50,77% masculino y 49,23% femenino (muestreo de




Febrero de 2002)

Conocimientos previos: El 78,18% (entre los que encontramos un 20% que
ha realizado dibujo técnico en BUP o en el Bachillerato) reconoce no tener ni
idea de los sistemas de representacion, y el 21,82% restante sélo conoce
alguno de ellos.

El nivel de conocimientos previos, tal como queda reflejado en el test de
diagndstico inicial, es muy bajo con respecto al dibujo geométrico y a sus
sistemas de representaciéon. Cabe destacar por otro lado que un 14,55%0
espera que los conocimientos geomeétricos tengan una aplicacion
artistica y no técnica.

2. La estructura que SAGFRI adapta es un conglomerado de las
asignaturas de Sistemas de Andlisis geométrico de la Forma y la Representacion y
de una aportacién personal en cuanto a la interpretacion del mismo a través de las
expresiones pictoricas.

3. En tercer lugar, la idea de que un curriculo es una estructura que nunca
estara totalmente terminada recorre la columna vertebral de SAGFRI de tal
manera que practicamente cada cuatrimestre la seleccion de recursos cambiara
dependiendo, como ya hemos visto, de actividades que sucedan durante el tiempo
de la asignatura. Lo mismo ocurre con las propuestas de los alumnos.

Partiendo de estas nociones, pasaremos a organizar el curriculo mediante las
herramientas que nos recomienda Dunn, que son en muchos casos generales en
cualquier sistema de organizacion curricular. Estas herramientas son: el curriculo,
la programacion, la unidad didactica y la leccién en el aula.

El curriculo es el sistema general donde se organizan todos y cada uno de los
componentes de una actividad educativa.

La programacion tiene que ver con la disposicion ordenada de los contenidos




tematicos. Es un elemento en el que se empieza a tener en cuenta el nivel
temporal puesto que se distribuyen los temas segun el tiempo completo del
que disponemos. Estos temas se organizan normalmente por etapas o niveles.

La unidad didactica podemos definirla como un subsistema curricular en el
cual se organiza un tema, es decir, una serie de contenidos similares o unidos
(de ahi el término unidad). Una unidad didactica puede desplegarse mediante
diferentes unidades temporales.

Y por ultimo tenemos lo denominado como leccién, consiste en el ultimo de
los subsistemas el cual se organiza no por temas, sino por unidades
temporales, es decir, el tiempo concreto del que disponemos para dar la clase.
Si, por ejemplo nuestra actividad educativa tiene un nivel temporal concreto
de dos horas, las actividades del aula se organizan en torno a este requisito.
Una unidad didactica puede desplegarse durante varias lecciones o durante
una sola leccion.

Mientras que la programacion refleja una vista general del proyecto educativo
y por lo tanto se formula junto con objetivos, contenidos y métodos de evaluaciéon
generales, las unidades didacticas y las lecciones se organizan con objetivos,
contenidos y metodologia concretos u operativos.

En general podemos decir que la programacion es el curriculo externo o
para el alumno, la herramienta de trabajo a partir de la cual conoce qué se va a
requerir de él, a donde quiere el profesor que llegue y qué y cobmo va a organizar la
asignatura para llegar a estos fines.

Por el contrario, las unidades didacticas y las lecciones son el curriculo
interno o para el instrumento para el docente, que el profesional de la
educacién manejara para guiarse por la asignatura. En este caso ambas reflejan, al
contrario de la programacion, una vista particular de las distintas partes del proyecto
educativo.




En cada uno de los subapartados de los que esta formado el curriculo se
desarrollan los elementos clave del proceso educativo:

Objetivos

Contenidos
Metodologia

Sistemas de evaluacion

= £ £ =

Implicaciones del Curriculo en Red

SAGFRI considera de suma importancia el concepto de transferencia educativa
y todo su recorrido se organiza de manera que los nexos entre lecciones y unidades
didacticas se puedan hacer desde una estructura no lineal. Partiendo del sistema de
encuentro de problemas, el recorrido en forma de red articula la adquisiciéon de
conocimiento.

Implicaciones relacionadas con micrometodologias de transmision de la
informacion

Las micrometodologias a utilizar en SAGFRI se pueden dividir en dos grandes
bloques:

Estrategias por tipo de contenido
Tedricas
Practicas

Estrategias por tipo de metodologia de transmision
Orales

Textuales

Visuales




Tal como hemos visto anteriormente, para la transmision de la informacién
ciertos tedricos recomiendan la organizacion de las lecciones en dos bloques: uno
tedrico donde se consolidan los objetivos conceptuales y un bloque practico donde
se consolidan los procedimentales. Este sera el sistema de transmision de la
informacion en SAGFRI

Podriamos definir al conjunto de las actividades que seran realizadas en el
bloque practico como interpretaciones de conceptos. Mediante esta actividad los
alumnos se convierten en emisores que formulan desde su propio lenguaje, la
reconstrucciéon conceptural de lo que han visto en el bloque tedrico de manera que
desde una metodologia activa y un planteamiento consciente formulan su propio
pensamiento siendo la actividad individual excepto la ultima que sera colectiva.
Conviene también hacer hincapie en el hecho de que los ejejrcicios practicos,
ademas de experimentar por si mismos los conocimientos, estan formulados para
que comprendan ademas la aplicacion pictérica frente a la técnica del dibujo
geométrico, haciendo siempre dos ejercicios, uno técnico y otro artistico para
visualizar mejor las diferencias.

Durante la realizacion de los ejercicios practicos se ponen y se cuestionan las
dudas de los alumnos, persiguiendo con ello la comprension de los conceptos
expuestos en la parte préctica, tal como nos recomienda el EEEA.

Secuencia de ejercicios préacticos en SAGFRI, dividido en los cuatro grupos
siguientes:

UDZ1: Introducciéon a la geometria y el arte.

Elementos graficos
UD2: Redaccion de un texto personal en el que el recorrido se represente
mediante la utilizaciéon de elementos geométricos béasicos (punto, linea).
Interpretacion plastica de ese texto
UD3: Descomposicion en figuras geomeétricas basicas (triangulo, cuadrado y




circulo) de un tema de arte, cultura
UD4: Descomposicion por medio de planos, y con la ayuda del color, del aula
de sistemas, con la intencion de crear volumen

Elementos compositivos:
UD5: Esquematizar el recorrido que realiza el alumno desde su domicilio hasta
el Ces Felipe Il. Representacion artistica del mismo.
UDG6: Medicion del cuerpo del alumno y representacion del mismo a escala 1/5.
Proyecto de mural en el que se incluyan dos figuras humanas.

La geometria descriptiva como ciencia de la representacion
UD7: Introduccién a los sistemas de representacion

Los sistemas de representacion
UD8: Decodificacion de una representacion realizada con el sistema acotado
en un recorrido, técnicamente y artisticamente.
UD9: Representacion, partiendo de la observacion de una imagen
bidimensional, de un elemento, en el sistema diédrico. Representacié técnica
y artistica.
UD10: Representacion en axonométrico de dos elementos de mobiliario.
Interpretacion artistica de la misma.
UD11: Realizaciéon en perspectiva coénica de un espacio interior del edificio
donde se imparte la clase. Interpretacion artistica.
UD12: Realizacion del texto inicial, en los cuatro sistemas de representacion.

Micrometodologias por forma de transmisién

Orales

Para la transmision de contenidos orales, el docente utilizard el método
expositivo de caracter discursivo para el grupo general con la proyeccion




simultanea de imagenes bidimensionales estaticas a lo que seguira un debate
organizado en grupos (Philipps 6/6).

Textuales

Guias de clase: documentos que dan la informaciéon béasica de cada leccién
para que el alumno la complete.

Ejercicio de préacticas semanales: cada guia tiene asociada una préactica ya
que juntas forman una unidad didactica. Los ejercicios de practicas semanales se
materializan. Podemos considerarla como un elemento clave de la Educacion para la
Comprension.

Documentos complementarios: algunos contenidos importantes para la
asignatura y que son recogidos por el profesor de la informacién que nos brinda el
mundo exterior al sistema educativo, se consolidan como un tipo de metodologia
textual: exposiciones de arte, articulos,.etc.

Bibliografia: los libros recomendados en la bibliografia y que los alumnos
estan invitados a leer.
Visuales

Las imagenes seran bidimensionales estaticas en el bloque tedrico. Las
imagenes seleccionadas se proyectaran con ordenador portatil y caion.

Estas imagenes seran seleccionadas por el docente, y operan como revulsivo
para la solucion de problemas y la exposicion de los resultados.







En SAGFRI la evaluacion sera clasificada segun los agentes evaluados (alumno
y proceso educativo) y por el momento de aplicacion (inicial, formativa y final) asi
como por su relacidon a los objetivos (general y especifica).

Los sistemas de evaluacibn que aplicaremos en SAGFRI parten de una
adaptacion de los disefios de aplicacion de la evaluacion desarrollado por Brincones
y Juanola.

1. Especificar el tipo de juicios a emitir por el profesor y por los alumnos y las
decisiones a tomar. ;Qué y a quién se puede evaluar?

2. Reparto temporal de la evaluaciéon del alumno
w Al comienzo de la actividad: prueba de diagndstico inicial
w Durante toda la actividad: practicas semanales
w Al final de la actividad global: prueba de diagndstico final + Diario

Reparto temporal de la evaluacion de la accién docente
w Al final de la actividad

3. En lineas generales, los criterios seguidos para la construccién de los
instrumentos de evaluacion de SAGFRI estan dentro de lo que hemos denominado
como EEEA:

una evaluacion contextualizada que significa los valores individuales del
alumno, lo que por ejemplo se manifiesta en un instrumento tipicamente
posmoderno como el Diario o en la puesta en practica de la Prueba de
Diagnodstico Inicial con la que se pretende establecer los niveles de preferencia
estética del alumnado




una evaluacidon basada en datos cualitativos sobre datos cuantitativos
como se demuestra en que todas las pruebas son abiertas. Ademas otras
técnicas de evaluacién cualitativas aplicadas a SAGFRI son:

una evaluacién basada en la observacion participante, es decir en la
concepcion del profesor como un investigador que analiza la evolucién de
un grupo, entre los alumnos mas activos e involucrados con aquellos que no

lo son.

una evaluacion naturalista y respondiente, en el sentido de que es
abierta y organica, crece con los alumnos y admite cambios constantes

una evaluacion que busca la creatividad y la expresividad, aunque
sea en manifestaciones textuales y sobre todo, en manifestaciones
textuales criticas para lo cual es necesario el criterio del experto

Todas estos criterios se reflejan en los siguientes instrumentos:

Evaluacion de actividades productivas: creacion de textos y productos
artisticos

Evaluacion de actividades criticas: justificacion en interpretacion de los
productos visuales sobre los que se realizan dichas practicas.

Evaluacion por aplicacion en el tiempo
Evaluacioén inicial y de ciertos contenidos especificos

Test Cualitativo de Diagndstico Inicial, la funcién de este instrumento es
medir el nivel de entrada de nuestros alumnos a la asignatura desde varios frentes.




Evaluacion formativa y de los contenidos especificos: carpeta de practicas
semanales

Estos ejercicios tienen como objetivo poner en practica los contenidos
aprendidos en la clase tedrica anterior. Hacen un total de nueve y estan basados en
la interpretacion personal de los contenidos tedricos expuestos en clase.

Evaluacion del alumno
Evaluacion inicial: Prueba Cualitativa de Diagndstico Inicial

La evaluacion inicial del alumnado, imprescindible como hemos visto para la
contextualizacion del procesos de ensefianza/aprendizaje, se llevara a cabo en
SAGFRI mediante la Prueba Cualitativa de Diagndstico Inicial. La funcidon de este
instrumento es medir el nivel de entrada de nuestros alumnos a la asignatura.

Evaluacion sumativa continua: Practicas

Estos ejercicios tienen como objetivo poner en practica los contenidos
aprendidos en la clase teérica anterior para favorecer la comprension. Hacen un
total de nueve y estan basadas en la interpretacion personal del tema tratado, desde
un punto de vista geométrico y otro artistico.

Las imagenes que se seleccionan estaran en funcion de diversos criterios, pero
no dejando de lado aquellas que, en principio les son méas cercanas, como son las
del arte contemporaneo.

Los alumnos pueden alterar este programa haciendo sugerencias justificadas
sobre otro tipo de practicas o pueden verse alteradas por eventos que ocurran en
paralelo con la asignatura.




Evaluacion final

Ademas de la obligatoriedad de realizar como minimo el 90% de las practicas
propuestas, los alumnos tendran que demostrar su nivel de conocimientos sobre la
asignatura mediante la realizacion de una prueba final, como resumen de la
asignatura.

Ya hemos visto que una de las novedades que incorpora la educacién
posmoderna al ambito de la educacion artistica es la evaluacion del alumno
mediante lo que se denomina el Portafolio Visual. Nosotros le hemos dado a esta
herramienta el nombre de Diario ya que nos interesa recalcar el caracter de diario
de dicho instrumento para medir la influencia de los descubrimientos de la
asignatura en la vida diaria y personal de cada alumno. Se llevara a cabo en
un soporte elegido por el alumno y en él se anotaran los andlisis de aquellas
expresiones plasticas que el alumno haya podido encontrar fuera de la clase, como
son las monografias de artistas, exposiciones, revistas de arte, libros, etc.

El diario contempla los principios de localidad, temporalidad y desarrollo de la
individualidad y las micronarrativas visuales de cada alumno.

En la evaluaciéon del Diario se tendran en cuenta los siguientes factores:
Este cuaderno, para que sea considerado con la calificacion de aprobado o una
nota superior, tendra que reflejar el caracter de diario, es decir, empezar junto
con el primer dia de clase y terminar junto con el ultimo dia de clase.
Evaluacion del contenido

1. Cumplimiento de factores minimos en cuanto al contenido de la asignatura:

w Andlisis de 5 imagenes artisticas que tengan lugar durante el




desarrollo de la asignatura, para cada unidad

2. Reflejo del caracter temporal de diario: evolucion de las ideas en un periodo
de tiempo significado

3. Extensién del juego interno entre los componentes productivo, perceptual y
reflexivo

4. Inclusion de elementos visuales externos a la asignatura, seleccionados por
lo tanto por el autor

5. Inclusion de elementos de autoevaluacion.
Reflexiones sobre el proceso de interpretacion de las imagenes escogidas

Evaluacion de la forma

6. Aspecto visual final del cuaderno

Nos parece que el Diario forma en si mismo un analisis completo de los temas
tratados en clase de tal manera que podremos comprobar si se han logrado los
objetivos fijados.
2. Prueba Cualitativa de Diagndéstico Final

La Prueba de Diagnoéstico Final sigue una estructura cualitativa donde las
respuestas expresivas y creativas que atienden a la diversidad de los estudiantes

son respetadas.

Nos parece de suma importancia recalcar el caracter cualitativo de esta prueba
que consistira en la realizacion en grupo de un ejercicio final, resumen de los




contenidos de clase, de tal manera que podremos comprobar si se han logrado los
objetivos generales fijados.

Evaluacion de la accion docente

Para terminar creemos que las pruebas de evaluacion del profesor y de la
asignatura son eminentemente eclécticas puesto que establecen la posibilidad de
error de los enunciantes de la informaciéon asi como brinda a los alumnos la
posibilidad de originar los cambios de la asignatura.

Siguiendo las dltimas tendencias en cuanto a evaluacién de la educacion
artistica se refiere y como ya hemos comentado, resulta imprescindible para el
correcto desarrollo de la asignatura la realizacion de un proceso de evaluacion de la
misma por parte de los alumnos.

Como ya hemos dichos anteriormente, dentro de nuestro campo de estudio no
existen modelos especificos de evaluacién de la accién docente por lo que el que
aplicaremos para SAGFRI es un modelo general a modo de prueba de diagnéstico
final de la asignatura que cumplimentaran los alumnos. La prueba consiste en una
serie de preguntas cerradas organizadas mediante escala Likert de cinco puntos.
Esta prueba se vera completada por recogida de datos proveniente de métodos de
observacion participante asi como por las anotaciones de los alumnos en el Diario
que constituyen una valiosisima fuente de informacién cualitativa para el profesor

Este test consistira en distintas preguntas relacionadas con las cuestiones que
estaran organizadas mediante cuatro apartados:

Organizacion de la asignatura

Interés de los contenidos

Valoraciéon del rendimiento del profesor
Eficacia de los sistemas de evaluacion

= = £ =




Los recursos empleados para la imparticion de este proyecto, seran los
siguientes:

Material inventariable:
Ordenador portatil
Cafién de proyeccion
Pantalla de proyeccioén
Pizarra

Material fungible
Tizas
Imagenes bidimensionales estaticas
Maquetas de los distintos sistemas de representacion
Fotocopias







Este capitulo esta dedicado a exponer la secuenciacion de las 12 unidades
didacticas de las que se compone SAGFRI y que se suceden durante un
cuatrimestre. Estas unidades didacticas puede variar notablemente en cuanto a su
distribucion temporal dependiendo de multitud de factores que producen que unas
se alarguen y otras se acorten.

Siendo fieles a los postulados del EEEA en general y al concepto de localidad
en particular, los contenidos de esta asignatura no son inamovibles sino que
pueden ser alterados por las propias sugerencias de los alumnos, sobre todo
en cuanto a la influencia de elementos externos a la asignatura como exposiciones
relevantes. Durante la imparticibn de la asignatura tuvo lugar, por ejemplo, la
exposicion del artista argentino Alfredo Hlito “Metaforas de lo visible”, a través de la
cual los alumnos apreciaron ejemplos acerca del tema “la linea”. También cabe
destacar que, durante la celebracion de la Feria Arco 02, los alumnos deberian
recoger datos acerca de todos los temas que se iban a tratar, aprovechando dicho
acontecimiento.

Queremos aclarar la importancia de que los contenidos visuales de la
asignatura pertenezcan al entorno real y actual de los alumnos, de manera que
introduzcan el concepto de arte como un elemento mas de su cultura visual
entendiéndolo como algo vivo y cercano.

Por todo esto los contenidos visuales estaran seleccionados de la siguiente
forma:

w Prioridad de desarrollos visuales contemporaneos en el tiempo real
w Seleccion de los ejemplos de imagenes de otras culturas
w Incorporacion de imagenes creadas por los grupos histéricamente peor




considerados

Volvemos a repetir que estas unidades estan construidas mediante el concepto
de limitacion de contenidos del EEEA. Los temas seleccionados forman parte de los
contenidos académicos de nuestra disciplina, tal y como nos recomienda Gardner, y
que hemos querido organizar mediante los epigrafes:

Problema fundamental

Seleccién de objetivos y contenidos operativos
Presupuestos de desarrollo

Practica seleccionada




Unidad O: Prueba de diagndstico inicial
Problema: ;Cual es el nivel de entrada de los alumnos de
SAGFRI?

Objetivos

Conceptuales: determinar el nivel de conocimientos sobre los elementos de
la geometria descriptiva y los sistemas de representacion

Procedimentales: determinar el nivel de destreza en cuanto a la
interpretacion artistica, y la variedad de conocimientos en cuanto a la utilizaciéon de
distintos sistemas de representacion.

Actitudinales: determinar las preferencias de aplicacién de la asignatura en
cuanto al mundo del arte.

Presentacién

Los objetivos de esta primera unidad didactica consisten en averiguar el nivel
de conocimientos de los alumnos en tres ambitos:

a. Actitudes
Nivel de actitud ante la carrera elegida y preferencia profesional en el futuro
Nivel de preferencia de imagenes artisticas.

b. Conceptuales
Nivel de conocimiento sobre el lenguaje geométrico en la pintura
Nivel de conocimiento sobre la geometria y sus sistemas de representacion.




c. Procedimentales
Nivel de destreza procedimental en la interpretacion artistica de un animal

Practica seleccionada

Representacion de un caballo para conocer el nivel de entrada de los alumnos
de Bellas Artes.




Unidad 1: Introducciéon a la geometria
Problema: ;Qué elementos intervienen en una
composicion artistica a nivel de la geometria?

Objetivos
Conceptuales

El estudiante comprendera el concepto de geometria

El estudiante comprendera el concepto de elementos geométricos basicos
El estudiante comprendera el concepto de sistemas de representacion

El estudiante comprendera el concepto de arte y geometria

El estudiante comprendera el concepto de lenguaje geométrico

El estudiante comprendera el concepto de representacion bidimensional

Procedimentales

El estudiante ser& capaz de distinguir entre las distintas preferencias artisticas
en cuanto al proceso de una obra de arte

El estudiante sera capaz de distinguir los distintos elementos geométricos que
intervienen en la realizacion de una obra pléstica

El estudiante sera capaz de definir los términos empleados en el lenguaje
geomeétrico

El estudiante sera capaz de distinguir entre los diferentes tipos de los sistemas
de la representacion

Actitudinales

El estudiante reconocera el valor del lenguaje geométrico en la realizacion de
una expresion plastica




El estudiante reconocera la capacidad de expresiones distintas

Desde esta unidad pretendemos el desarrollo de actividades de apreciacion,
construccion, contextualizacion y reflexion.

Presupuestos desde la Educacion Artistica

El contexto es el que determina tanto la forma de producciébn como de
interpretacion de una obra de arte.
El arte debe ser considerado como un proceso

Seleccion de Contenidos

La geometria es un medio de expresidon y comunicacién tanto en el
desarrollo de procesos de investigacion cientifica y artistica, como en la comprensiéon
gréafica asi como en la creacién de expresiones. Su funcidon esencial consiste en
ayudar a formalizar o visualizar lo que se esta disefiando o inventando, y contribuye
a proporcionar desde una primera concrecion de posibles soluciones hasta la dltima
fase del desarrollo, donde se presentan los resultados acabados.

Este seré un recorrido por la historia de la geometria, nada sistematica, de las
geometrias, la fascinante historia del descubrimiento de nuevos mundos de formas
y sistemas de formas; son ejemplos en los que el arte y la geometria tienen puntos
de contacto, obvios u ocultos, donde el arte influye en la geometria y viceversa.

Cada una de estas geometrias es verdadera en si misma, y los
descubrimientos posteriores no la rebaten, sino que la enriquecen. Todas han
contribuido a nuestro universo de las formas, y sin embargo ninguna de ellas es
completa. El universo de las formas se expande con cada nuevo descubrimiento,
mientras que el de los colores se diversifica sutilmente dentro de sus propios limites.




geometria euclidiana

Los antiguos griegos no inventaron la geometria, pero la convirtieron en un
instrumento racional para adquirir conocimiento del mundo.

Introdujeron una fuerza de abstraccién sin precedentes al concebir el
punto como un elemento sin dimensiones; la linea como una serie de
puntos, el plano como un conjunto de lineas y el volumen como un conjunto
de planos. Fueron lo bastante atrevidos como para basar sus especulaciones en
verdades obvias y por tanto incontestables, como el axioma de que dos cosas que
pueden superponerse son iguales. Por encima de todo, desarrollaron un método de
demostrar sus afirmaciones por deduccién légica.

En el siglo Il a. de C., Euclides condenso6 todo el conocimiento matematico
de la antigiedad en los trece volumenes de Los Elementos, que contenian el estudio
de las figuras geométricas y sus relaciones, configuraciones, magnitudes y
proporciones.

La geometria euclidiana se fundamenta en axiomas o verdades comunes. Para
construir toda la geometria se apoya en unos pocos postulados, proposiciones
evidentes que se admiten sin pruebas y que sirven para fundamentar
demostraciones. Esta base axioméatica fue luego perfeccionada y ampliada por
David Hilbert en su obra Fundamentos de la Geometria en 1899.

geometria de la medida

Para Riemann las definiciones de Euclides acerca del punto y la recta no
habian sido dadas con precision, y sugirié que el concepto basico en geometria
es el de posicién. Una posicion puede ser determinada con una métrica, dando
paso a una estructura espacial que es lo que llamamos Espacio Métrico.131




Para poder emplear la geometria en medidas, hay que contar con un
criterio, una medida absoluta, que es especifica para cada rama de la ciencia.
Para el gebmetra es la circunferencia de la tierra; para el informatico, el bit; para el
fisico, la velocidad de la luz. En cuanto al artista, para él sigue siendo valida la
afirmacion de Protagoras: la medida de todas las cosas es el hombre.

Leonardo da Vinci, Hombre Vitruviano, 1490
geometria proyectiva

El hombre no es tan so6lo la medida de todas las cosas, sino también el centro
de todo, tal como él lo ve con sus ojos. Cuando el arte produce una imagen, hay que
resolver el problema de proyectar el espacio tridimensional en una superficie de dos
dimensiones. Un problema de geometria.

No sabemos coémo resolvieron este problema los antiguos griegos, puesto que
no ha sobrevivido ninguna de sus pinturas. Los romanos pintaban con una
sorprendente ilusidon de espacio, basandose en la observaciéon. Es decir, trabajaban
por intuicion. Por fin, los artistas del siglo XV descubrieron cémo se podia construir
esa ilusion.

Es a finales de la Edad Media y en el Renacimiento cuando comienzan a




desarrollarse técnicas que permiten al artista trazar en un lienzo, o sobre una pared,
lineas que, vistas por un obsrvador, se perciben con sensacion tridimensional.

El descubrimiento de la proyeccién en perspectiva encaja con el concepto
renacentista del mundo. En el arte bizantino que le precedid, no habia necesidad de
naturalismo ni de perspectiva.

Los mas sorprendente es que la base de todo ello llevaba existiendo dos mil
anos, pues la geometria ya habia creado los prerrequisitos en el siglo Il a. de C., con
el tratado sobre secciones cénicas de Apolonio Perga.

Massacio, La Trinita
geometria de coordenadas

Utilizando los ejes de coordenadas x e y, René Descartes unio la geometria y
el algebra, y abrié el camino a una expansion sin precedentes del conocimiento. Un
indicio de lo que se avecinaba podia encontrarse ya en Durero, que dibujaba los
rostros humanos como curvas en abscisas y coordenadas. Alterando las
coordenadas no solo obtenia diferentes proporciones, sino diferentes caracteres.
Ademas, hizo este proceso aun mas eficaz al proyectar las coordenadas en




perspectiva, método que también utiliz6 Hans Holbein el Joven, contemporaneo de
Durero, en un unico cuadro, Los embajadores. Entre las dos figuras humanas flota
oblicuamente un objeto no identificado. Es un recordatorio de la muerte, explicito y
criptico a la vez. Si lo intentamos descifrar descubriremos que se trata de una
calavera.

Alberto Durero
Los cuatro libros de la proporcién humana
Nuremberg, 1928

Los axiomas de Euclides son inherentes al pensamiento humano, pero sin
embargo se ha ampliado el espacio euclidiano a otros espacios, los no euclidianos,
que estan dotados de propiedades insospechadas, dando origen a otras geometrias
en las que estan presentes otros principios como son la teoria de conjuntos de
Evariste Galois, la topologia de August F. Mdbius, o la geometria fractal de Benoit B.
Mandelbrot.

Desde un punto de vista tecnolégico, la geometria no sélo ayuda en la
concrecion visual, sino que también contribuye a comunicar las ideas en cualquier
momento de su desarrollo, lo que resulta uno de los aspectos mas relevantes de la
comunicacioén. El dibujo, en fase de boceto previo, es un instrumento ideal para
desarrollar, mediante la comunicacion y la confrontacion de opiniones, trabajos de
investigacion o propuestas de todo tipo.

En el dibujo geométrico se encuentran definidas las funciones instrumentales




de analisis, investigacion, expresion y comunicaciéon en torno a los aspectos visuales
de las ideas y de las formas. Partiendo de las consideraciones anteriores, nuestra
propuesta ira encaminada en dos direcciones:

De los trazados geométricos y descriptivos (Dibujo geométrico y Geometria
Descriptiva), como herramientas para la representacién objetiva de las formas

Analizaremos estos mismos conceptos, pero esta vez, desde las obras
plasticas.

Si nos dirigimos al diccionario y atendemos a lo que éste define como
representacion encontraremos los siguientes vocablos: evocar por descripcion,
retrato e imaginaciéon o situar semejanzas de algo a la mente y los sentidos. Desde
el punto de vista de la filosofia clasica, la representacion es una funcion del lenguaje
en general que tiene como objetivo la sustitucion de cierta cosa por otra, de ofrecer
transformado en signo algo de la realidad.

Asi que podemos decir que, antes de todo, la representacidon es una
funcion del lenguaje en general.

Pero ¢qué es lo que ocurre en el campo de lo visual, sobre qué concepto de
representacion se construye la imagen? Durante mucho tiempo y, sobre todo desde
el Renacimiento, la concepcion tradicional de la imagen ha tendido a
identificar representacién con semejanza lo que ha llevado a confundir la
imagen con la realidad. Los valores que pretendemos fomentar son los de creacion
personal, no existe una Unica forma de representar, sino miles, y la geometria es un
herramienta que nos permite seleccionar un tipo de lenguaje frente a otro para
comunicar lo que queremos.

Debemos introducir a los alumnos en el mundo de la comunicacién visual,
teniendo en cuenta que la pintura se presenta ante él de manera visual, y sera
mediante un andlisis pormenorizado de los elementos geométricos que intervienen,




gracias a los cuales seran capaces de profundizar en el mensaje de la obra de arte.

Practica seleccionada

Para conocer el nivelr de partida de los alumnos, en cuanto a representacion
y simbolizacion de la realidad, la practica seleccionada consiste en expresar de
manera pictdrica el texto de Juan Ramén Jiménez, “Nocturno”.

En esta practica el alumno tiene total libertad para representarlo de la manera
que crea conveniente. Debera acompafiar su obra con comentarios y reflexiones
acerca de las sensaciones que le ha producido la lectura de este texto, valorando
cuales seran los elementos a incluir en su representacion, y la manera en la que lo
llevaran a cabo.

“Nocturno

Luces verdes, blancas, carmines, moradas, que se parten, se complican
y se adornan en el Potomac, poblando de colorines su limpia sombra
transparente, sefialan y nombran la fijeza y el suefo de las cosas recogidas ya
hasta mafiana. La ciudad mejor, sosegada y feliz, se retira a su alma, y en su
arrabal vecino al campo, un pedazo de luna grande y grana, como mal partida
de las manos de un criado negro, sube dificilmente, ganando en oro. Se
adivina vagos yates blancos en su agua que arafian los sauces trenzando con
el oleaje horizontal de ella un oleaje vertical, azul éste, verde aquél. Segun
pasamos, un arbol murmura tras otro con el viento suave dentro de sus copas
que Mayo refresca de un verdor unanime. La noche no tiene una sola nube y
de un solo e inmenso olor crudo aspero y frio. Un pajaro que no sé qué es,
canta insistentemente en un bosque de bajos arbustos hiumedos. Ni el reflector
que ilumina la punta del obelisco ni los letreros de luces de colores de los




hoteles ni los puentes que los trenes constantes dibujan con ruido, perturban
el romanticismo clasico que emana de la noche clara.

Juan Ramoén Jiménez”

w
a
©






Unidad 2: Elementos graficos: el punto, la linea
Problema: ;{Qué importancia tienen el punto y la linea en
la construccion geométrica de una obra plastica?

Objetivos
Conceptuales

El estudiante comprendera el concepto de elementos béasicos de Euclides
El estudiante comprendera el concepto de punto en geometria

El estudiante comprendera el concepto de linea en geometria

El estudiante comprendera el concepto de punto en pintura

El estudiante comprendera el concepto de linea en pintura

Procedimentales

El estudiante sera capaz de describir los distintos elementos basicos

El estudiante sera capaz de apreciar los elementos basicos en las expresiones
plasticas

El estudiante serad capaz de representar geométricamente los elementos
basicos

El estudiante sera capaz de representar artisticamente los elementos basicos

Actitudinales
El estudiante sera capaz de apreciar la diferencia entre los elementos basicos

en geometria y los elementos basicos en las expresiones pictoricas
El estudiante valorara la geometria en el arte




Presupuestos desde la Educacion Artistica

Desarrollo de actividades de apreciacién, construccion, contextualizacion y
reflexion
Desarrollo de actividades de comprension

Seleccidon de Contenidos

Euclides, en el primer libro de sus Elementos, ya establecié postulados y
axiomas acerca de los elementos basicos:

Las descripciones de los elementos basicos corresponden a lo que podemos
llamar conceptos fundamentales. Estos no necesitan definicion, simplemente se
presenta su existencia y luego se les atribuye una serie de propiedades.

Postulados y axiomas establecen y condicionan los elemetos basicos, asi como
las relaciones entre ellos.

- Punto
El punto es un ente geomeétrico adimensional.
Con respecto al punto citaremos dos axiomas:
Hay infinitos elementos llamados puntos
Dos puntos determinan un conjunto de infinitos puntos, llamado
segmento, tal que dos puntos cualesquiera del mismo determinan otro segmento.

- Recta
La recta se define como una sucesion alineada de puntos
Veamos tres axiomas:
La recta es idéntica a si misma en todas sus partes
La recta es ilimitada en sus dos sentidos




La recta queda definida cuando se conocen dos puntos de la misma

Sin embargo desde las expresiones artisticas podemos admitir diferentes
definiciones y utilizaciones, y en muchos casos cuestionarse alguna caracteristica,
modificarla, ampliarla.

Los elementos visuales presentados son: el punto, la linea, las figuras
geomeétricas, el volumen creado a partir de estas Ultimas. La combinacion de estos
elementos permitiran definir el lenguaje geométrico y asi adentrarnos en la
complejidad de éste, en el cual crearemos una gramatica que nos permitira conocer
y ahondar en los sistemas de representacion.

Kandinsky, en su época, tenia un propésito fundamental en su modelo
pedagdgico, y era dotar a los estudiantes de un lenguaje elemental obligatorio que
les permitiese avanzar en su camino hacia la creacién aritistica libre.

Cabe destacar el porqué del estudio de estos elementos geométricos basicos
en la pintura, ya que aunque Vasari considere que pintar es algo mas que trazar
lineas, si que su definicién presupone en si misma otra, la de dibujo.132 Por lo tanto
mediante la palabra dibujo (disegno) Vasari entiende el arte de delinear figuras
mediante curvas apropiadas. En toda pintura hay una cierta suma de dibujo, una
pintura es una superficie plana -tabla, lienzo o muro- cubierta con manchas de color
alrededor de un perfil, que estando bien dibujadas sus curvas, circunscribe la figura.
Pensamos pues que en el dibujo, y concretamente el geométrico, estan incluidos
nuestros elementos bésicos.

Por otro lado, Klee concebia el arte como la posibilidad de crear una nueva
naturaleza en la que las formas abstractas, que no pretendia copiar ni imitar, eran
los elemenots basicos. Al reducir los medios plasticos utilizados, la
comunicacion con el publico debia hacerse mas facil 133




Segun la geometria, podemos definir un punto como el lugar donde se cortan
dos lineas, el origen de una semirrecta, el centro de un aspa o el de un circulo
diminuto. No tiene dimensiones y se designa con una letra mayudscula o con un
ndamero.

Un punto o marca es la unidad visual minima. Es un buen punto de partida
para comenzar a analizar los dinamismos. Un punto visible es el menor elemento al
que prestamos la atencion. Puede por tanto mostrarse o insinuarse.

Kazimir Malevich
Suprematismo: Realismo de un jugador de futbol.
Masas de color en la cuarta dimension

Oleo s lienzo, 69,9 x 44 cm

Paul Klee
Rayo multicolor, 1927
Oleo s tela, sobre cartén sobre rejilla de madera,

marco original, pintado, 50 x 34 cm

Puede ser el centro de interés o un punto de énfasis dentro de la composicion.
Hasta un punto minimo en una superficie es como un sonido en una habitacion en
silencio, activa el espacio, crea relaciones con lo que le rodea.




Conviene recordar el interés que han demostrado algunos artistas con respecto
a este elemento y hacer un recorrido por sus consideraciones, como apoyo a las
posibles interpretaciones que del punto podamos hacer.

Joan Miré
El oro del azur, 1967
6leo s lienzo, 205 x 173,5 cm

Varios son los autores que mostraron un interés por estos elementos como
iniciadores de una composicion artistica, como son Kandinsky, Klee, Moholy Nagy,
Joannes Itten, por citar algunos de los artistas de la Bauhaus. Nuestro interés por
ellos, no es sbélo este campo, sino que sus estudios y propuestas estuvieron
motivados por un esfuerzo por ensefiar un lenguaje en la pintura en el que ellos
creian.

Vasily Kandinsky
En el cuadrado negro, 1923
Oleo s lienzo, 97,5 x 93 cm Guggenheim, NY

No por demasiado conocido, deja de ser imprescindible el hacer alusién al libro
de Kandinsky, Punto y linea sobre el plano en el cual se presenta un discurso




acerca de los elementos que me propongo analizar. Sera a través de ellos, desde
donde comenzaré mi analisis.

La teoria de las formas de Kandinsky abarca el estudio de las unidades de
imagen elementales, punto y linea y de las tres forma basicas que surgen de estos
elementos, a saber: circulo, triangulo y cuadrado. Comenzara su analisis partiendo
del punto geométrico, pasando por la escritura para llevarlo a la categoria artistica.

Kandinsky propone una evolucion del punto, partiendo de una utilizacion
practica a un uso no utilitario, por tanto ilégico, en el que cambia de una posicién a
otra, modificando asi el sentido de la frase, llevado fuera de su estado practico-
funcional, quedando fuera de la cadena de la frase, en este caso el punto llega a
tener un mayor espacio libre en torno suyo, de modo que su acento adquiere
resonancia. A pesar de ello, su voz es aun deébil y la escritura que lo rodea
predomina”.134

Kasimir Malevich
Paisaje, 1900

6leo s lienzo, 19,2 x 31 cm

Paul Klee
Ad Parnassum, 1932

Oleo s tela, puntos y lineas marcados

“El punto se desprende entonces de su estado habitual, y adquirie un impulso




que le permite saltar de un mundo a otro. Liberado de la subordinacién a lo
préactico-funcional, comienza a existir como ser independiente y su
servidumbre exterior deviene servicio a su propia interioridad. Este es el mundo de
la pintura”.13%

Robert Delaunay
La ciudad (La ville), 1911
Oleo sobre lienzo, 145 x 111,9 cm

Joan Miroé
Paisaje "La liebre", 1927
Oleo s lienzo, 129,5 x 194,6 cm

Desde el punto de vista pictérico, el punto es el resultado del primer encuentro
de la herramienta con la superficie material, con el plano. Este encuentro de la
herramienta con el plano implica que el punto, invisible en las matematicas e
inmaterial, existente s6lo como construccién ideolégica, adquiere a través de su
materializacion plastica un determinado volumen y contorno, de tal forma que es
diferenciable y delimitable de su contorno.

Klee no quiere tan sélo transmitir una comprension especifica del proceso de
creacion artistica, sino también, y fundamentalmente, que sus estudiantes




dispongan de los aparatos sucesorios para dicha creacién artistica Para ello
comienza la primera leccion con el punto, y significativamente, con el punto que se
pone en movimiento; asi pues, a diferencia de Kandinsky, que convierte al punto
mismo en el objeto de detenidas reflexiones tedricas, el interés de Klee se centra en
el punto en la medida en que a partir de éste surge, en un proceso de movimiento,
una linea.136

Giacomo Balla

Nifia corriendo por un balcén, 1912

Si forzamos el aumento de tamafio del punto hasta su limite extremo,
traspasandolo incluso, para alcanzar un momento en que la visiéon del punto como
tal desaparece y en su lugar comienza a surgir el plano.

En algunos casos podriamos seguir considerandolo punto pero el arte permite
la ambigledad existente entre el punto y el plano. Desde la geometria recordemos
que este caso no podria darse, puesto que el punto es un ente abstracto y como tal,
no tiene forma de representacion.

Este elemento puede ser entendido de dos maneras: como concepto interno,
en el que no es la forma sino la tensidn en ella existente lo que caracteriza o
constituye el elemento, o como externo, en el que cada forma del dibujo o la pintura




constituye un elemento. Y de hecho, no son las formas exteriores las que
materializan el contenido de una obra artistica, sino las fuerzas vivas inherentes a
la forma, o sea las tensiones.

Vasily Kandinsky
La montarfia azul, 1908-1909

6leo s lienzo, 106 x 96,6 cm

Si entramos en el aspecto del tiempo en la pintura, el punto es la minima
forma temporal.

Henri Matisse
Lujo, calma y voluptuosidad, 1904-1905
6leo s lienzo, 98,3 x 118,5 cm

Desde un punto de vista puramente tedrico, siendo el punto un complejo (de
tamafno y forma) y una unidad claramente determinada, su relaciéon con el plano
basico ha de constituir, en ciertos casos, un medio de expresion suficiente.




Considerado en forma esquematica, el punto puede constituir por si mismo una obra
de arte.

Este paisaje de Henri Matisse esta construido completamente a base de puntos
de distintos colores, nos sitia en un momento determinado, en un lugar
determinado.

Georges Seurat
Tarde de domingo en la isla
de la Grande Jatte, 1885

Oleo s lienzo, 206 x 306 cm

Georges Seurat
Joven mujer maquillandose, (detalle), c. 1888-1890

Oleo s lienzo, 95,5 x 79,5 cm

En el dominio puro de la naturaleza es dado observar diferentes
agrupamientos de puntos, determinados siempre por una necesidad practica y
organica. Podemos comparar esta descripciéon con las composiciones de Seurat que
descomponia en sus representaciones las imagenes que veia en infinidad de puntos
de los distintos colores primarios, movimiento que se conoci6é por Puntillismo. Toda
la obra podia ser considerada como un conjunto infinito de puntos que hacian




posible su existencia. Por otro lado descompuso el espacio tridimensional en
elementos de menor dimensioén eligiendo los puntos.

El recurso del punto en las expresiones pictoéricas ha estado siempre presente
y es posible encontrarlo también en obras contemporaneas. Ese punto que puede
adquirir distintas manifestaciones, que puede ser protagonista o por el contrario
acompafar o contrastar. Desde el momento en que el pincel toca la superficie del
plano, se produce un punto, y eso es lo que ha buscado Judy Tuwaleststiwa en su
obra “Kumo no ito”, infinidad de puntos, con relieve acompafiando a la franja
central..

Judy Tuwaleststiwa
Kumo no ito, 2001

Técnica mixta s lienzo, 182 x 121 cm

Al comienzo de cada uno de los libros que componen Los Elementos, Euclides
presenta una definiciones y unas nociones comunes relativas a los temas
desarrollados. En el Libro I expone ademas los cinco postulados en los que basa la
construccion axiomaética.




1. Postulese el trazar una recta desde un punto cualquiera hasta un punto

cualquiera

2. Y el prolongar continuamente una recta finita en linea recta.
3. Y el describir cualquier circulo con cualquier centro y distancia.
4. Y el ser todos los angulos rectos iguales entre si.

5. Y que si una recta al incidir sobre dos rectas hace los angulos internos
del mismo menores que dos rectos, las dos rectas prolongadas
indefinidamente se encontraran en el lado en el que estan los (angulos)
menores que dos rectos.

Entre sus definiciones considera que las lineas paralelas o equidistantes son
lineas rectas, que existiendo en un mismo plano nunca se llegan a tocar.

Al igual que lo hicimos con el punto, vamos a definir, desde la geometria, qué
es lo que se considera una linea. En este caso nos encontramos con distintas
definiciones:

Linea recta: Es la sucesion de puntos en una misma direccion. No tiene
principio ni fin. Puede ser horizontal, vertical u oblicua. Se nombra con una letra
minuscula.

Semirrecta: Es la parte de recta limitada en un extremo.

Segmento recto: Es la parte de recta limitada por sus extremos.

Linea curva: Es la sucesion de puntos no situados en una misma direccion.

Linea poligonal o quebrada: Es la compuesta por segmentos rectos unidos

por sus extremos y en direcciones diferentes. Los segmentos se llaman lados,

y los puntos comunes a dos lados consecutivos se denominan vértices.

Linea horizontal: Recta que coincide con la direccion de la linea del




horizonte, de manera que todos sus puntos tienen la misma cota.

Representacion de rectas

Linea vertical: Recta que sigue la direccion de todos los cuerpos al caer,
quedando representada por la direccion del hilo de una plomada.

Linea inclinada u oblicua: cualquier recta que no sea horizontal o vertical.

Rectas perpendiculares: Son aquellas que, al cortarse, dividen al plano en
cuatro angulos rectos.

Rectas paralelas: Son aquellas que siguen la misma direcciéon y, por tanto,
aunque se prolonguen nunca llegan a cortarse.

Rectas concurrentes: Son aquellas no paralelas; por tanto, se cortan en un
punto.




Tanto en geometria como en pintura, segun iremos analizando, la linea surge
del trazo dejado por un punto o varios puntos en movimiento y dependiendo de las
fuerzas y tensiones a las que se someta, creara un tipo de linea u otra.

Eugéne Delacroix en su Diccionario de las bellas artes hace referencia a la
linea, refiriéndose a ella como parte de la composicidon que hay que ligar, contrastar
pero evitando la afectacion y se refiere a ella como algo geométrico, pero no un
término de la pintura.137 Sin embargo hace alusion al diccionario de Watelet que la
define simplemente como trazo, contorno, y que la razén de ser de una entrada
aparentemente tan inutil en el diccionario, es efectivamente, la cuestion que ocupa
en aquel momento, la belleza de la linea en si.

El pintor y grabador inglés W. Hogarth, en su tratado Andlisis de la belleza en
1753, desnaturaliza la herencia manierista al significar hasta el extremo la cuestion
de la linea. Defiende la linea ondulada porque aporta gracia a la belleza, pero
considera feas todas las demas. Al establecer que la linea ondulada es decorativa
concluye que lleva en si misma la idea de belleza, comparandola con la letra S.

Joan Hernandez Pijuan
Dos hojas sobre gris, 1984
Oleo s tela

114 x 62 cm




Joan Hernandez Pijuan
Sobre d' un paisatge verd, 1992
Oleo s tela 165 x 216 cm

Como comenta Gilson, en el momento inicial en que el lapiz, tiza o pincel de
una artista empieza a delinear una figura, no significa que ésta represente
necesariamente una cosa.138 Lo que importa es el hecho de que la figura sea una
cosa. Aun cuando so6lo consista en una linea recta, tiene forma y estructura propias.
Inmediatamente distinguimos una linea recta de un circulo, le damos un nombre y
la podemos reconocer siempre por la realidad especifica que es; es decir, una figura
consistente en una sola linea que se prolonga uniformemente en toda su extensiéon
0, en otras palabras, que tiene una direcicén invariable.

La propiedad caracteristica de tales figuras es que cada una de ellas es un
modo particular de ocupar espacio. En el comienzo mismo de nuestro analisis,
hayamos al pintor enfrentado con un espacio practicamente vacio, representado por
la capa uniforme de pintura que recubre el lienzo. Tan pronto como traza la primera
linea o la primera figura, que puede ser una linea recta o una curva, el pintor
comienza a sustituir la nada que esta a su disposicion. En otras palabras empieza a
sustituir la nada con seres o cosas. Como trabaja sobre una superficie plana, es decir
un espacio bidimensional, el pintor ha de contentarse con trazar lineas.




Alejandro Corujeira
Soplo, 2001

Acrilico s lienzo, 150 x 180 cm

Al igual que hemos citado con el punto, la linea ha sido también de interés para
varios artistas como vuelve a ser el caso de Kandinsky y de Klee. Pero también
debemos considerar aquellos otros artistas que han hecho uso de este recurso y que
como iremos analizando, tiene multiples posibilidades.

Cuando los artistas realizan su cuadro, utilizan cada linea, contorno y color
para expresar lo que desean. Para ellos, un cuadro es una realidad de lineas, formas
y colores, antes de ser una obra en la que se nombren los objetos contenidos en
ella.

Linea puede ser descrita como el rastro dejado por el movimiento de un punto.
Una linea expresa la energia de una persona o lo que lo crea. La marca de una
pincelada en una pintura se considera como Unica, asi como también lo es cualquier
linea trazada por cualquier artista de forma individual.

Las lineas pueden ser mas largas, anchas o tomar direcciones diferentes.
Pueden ser continuas o discontinuas, gruesas o finas, regulares o irregulares,
estaticas o en movimiento, rectas o curvas, o cualquier combinacién de éstas.




Ricardo Cavada
Sin titulo, 2001

Acrilico s lienzo, 195 x 195 cm

Ester Rivas Rubio
Acrilico s tela, 2002

En una superficie plana, las lineas pueden actuar como elementos
independientes, definiendo contornos, configurando volimenes, o sugiriendo masas
solidas. Pueden agruparse para configurar patrones o texturas, o para retatar
sombras.

La linea es la primera sefa para definir la forma visual. Es una especie de
taquigrafia para describir lo que vemos, sentimos o imaginamos. En la
dimensionalidad las lineas son marcas con distintas longitudes, 0 nos permiten
definir contornos. Cada linea tiene un caracter expresivo diferente y estas
expresiones juegan un papel importante en la comunicacién visual.

La linea que simplemente define el trazo externo o contorno es definida como
contorno. Un contorno identifica el acabado de una forma, o el limite donde termina
una forma y empieza otra.




Natalia Goncharova
Los Gatos, 1913
Oleo s/ lienzo, 84,4 x 83,8 cm

La linea puede definirse tanto como contorno que define formas, y como lineas
de contorno que indican superficies curvas en el espacio. Una linea de contorno es
utilizada para describir la silueta de un objeto tridimensional en el espacio. Indica el
ultimo punto visible de una superficie que surge ante el espectador. Aln siendo un
volumen, debe definirse con un contorno.

La repeticion de lineas puede ser utilizada para crear patrones, texturas o
sombras. El pintor Georges Rouault emplea lineas ritimicas, onduladas para crear la
ilusidon de un rostro vibrando en una superficie plana.

Georges Rouault
Cabeza de Cristo, 1905
6leo s papel




Las fuerzas que provienen del exterior y que transforman el punto en linea
varian: la diversidad de las lineas depende del nimero de esas fuerzas y de sus
combinaciones. De esta forma da comienzo la linea como entidad independiente,
consecuencia légica de dos conceptos como son el punto y el tiempo.

Vasily Kandinsky
Improvisién 28 (segunda versiéon), 1912
Oleo sobre lienzo 111,4 x 162,1 cm

la forma mas simple de recta es la horizontal. En la percepcion humana
corresponde a la linea o al plano sobre el cual el hombre se yergue o se desplaza.
Para Kandinsky, la horizontal es entonces la base protectora, fria, susceptible de ser
continuada en distintas direcciones sobre el plano. Su frialdad y achatamiento
constituyen el tono basico de esta linea, a la que podemos definir como la forma
mas limpia de la infinita y fria posibilidad de movimiento.

“El perfecto opuesto de esta linea es la vertical, que forma con ella angulo
recto; la altura se opone a la chatedad el calor sustituye al frio: es lo contrario
en un sentido tanto externo como interno. La vertical es, por tanto, la forma
mas limpia de la infinita y célida posibilidad de movimiento”.13°




Paul Klee

Leyenda del Nilo, 1937

Colores pastel sobre

algodén sobre yute, 69 x 61 cm

Paul Klee
Parque cerca de Lu(cerna), 1938

Oleo s papel perédico sobre yute. 100 x 70 cm

Para Kandinsky, el tercer tipo de recta es la diagonal, que, esquematicamente,
se separa en angulos iguales de las anteriores. Su tendencia hacia ambas es
equivalente, lo cual determina su tono interior: reunién equivalente de frio y calidez.
O sea, la forma mas limpia del movimiento infinito y templado.

Pablo Palazuelo
Sylva, 1990
Oleo s lienzo, 239 x 179 cm

Pablo Palazuelo
Conjunctions I, 1993
Oleo s lienzo, 135 x 103,5 cm




Las restantes rectas son soOlo desviaciones mayores o menores de las
diagonales. Asi surge la estrella de las rectas, que se organiza en torno a un punto
de contacto comun. Pero esta recta nos produce intranquilidad, desequilibrio y nos
pide que reaccionemos ante ella.

Las formas mas simples de lineas quebradas pueden complicarse mediante el
agregado de algunas otras a las dos ya existentes. En tales casos, el punto no
recibira uno sino varios impulsos, que por simplificacién no provienen sino de dos
fuerzas que se alternan. El tipo esquematico de estas lineas poligonales esta
representado por segmentos de igual longitud, colocados formando angulos rectos
entre si.

Joan Hernandez Pijuan Joan Hernandez Pijuan
Rosa, 1992 Ornamental I, 1992
Oleo sobre tela 165 x 216 cm Oleo sobre tela 165 x 216 cm

Pero la recta esconde entre sus otras propiedades, y en dltima instancia, el
oculto deseo de engendrar un plano, convirtiéndose asi en un ente mas denso, mas
cerrado en si mismo. La recta puede engendrar un plano, pero, a diferencia de la
curva, que puede hacerlo a partir de dos impulsos, necesita tres. S6lo que en este
nuevo plano, el comienzo y el fin no se confunden sin dejar huellas, sino que son
detectables en tres lugares. De esta forma se pueden detectar el comienzo y el fin




del nuevo plano surgido.

Si hacemos una comparacién entre una curva geométricamente ondulada y
una artistica, podemos decir que la primera consta de radios de igual tamafo, es
decir de una alternancia uniforme de la presion positiva y negativa, mientras que la
curva libremente ondulada sigue siendo un desplazamiento de la anterior con la
misma extension horizontal pero desaparece el aspecto geomeétrico. La presion
positiva y negativa de esta linea alterna irregularmente: la primera predomina
decididamente sobre la segunda y la decision de unos impulsos u otros queda al
azar.

Al igual que veiamos con el punto, la linea, que en ningin caso podemos
determinar su grosor en geometria, puesto que no es una caracteristica que se le
pueda atribuir, puede sin embargo en pintura variar y tornarse diferente en sus
manifestaciones. El énfasis de la linea es un progresivo o espontaneo aumento o
disminucién en su grosor y puede producir un aumento de la tensién en la misma
frente a la rigidez de la geométrica.

Bernart Sanjuan
Dos figuras, 2002
Acuarela

Infinidad de autores han utilizado este elemento como eje discursivo de sus
obras, combinandola de multiples maneras, mas rigidas, mas libres, mas graciosas,




mas marcadas, en resumen de cualquier manera que nuestra mente pueda
imaginar.

Practica seleccionada

Si partimos de la base que mediante los elementos geomeétricos basicos
podemos expresar nuestras intenciones artisticas, queremos proponer al alumno,
que desde su experiencia, utilice estos elementos como Unicos componentes de su
obra, dandoles el caracter que desde cada enfoque, técnico y artistico, considere
oportuno.

Por ello nos ha parecido importante citar el siguiente fragmento del libro de
Paul Klee, Para una teoria de arte moderno. En él podemos analizar los distintos
estados que adoptan el punto y la linea, que hemos analizado con anterioridad. En
este texto queda clara la importancia de los elementos geométricos basicos como
elementos discursivos de una sensacion personal de Klee, en definitiva, de un
mensaje que nos quiere transmitir.

“El arte no reproduce lo visible: hace visible.[...]

Los elementos especificos del arte grafico son puntos y energias
lineales, planas y espaciales. Ejemplo de elemento plano que no se deja
descomponer en unidades subordinadas: la energia, uniforme o modulada,
surgida de una punta ancha. Ejemplo de elemento espacial indivisible: la
marcha vaporosa, generalmente puesta de manera desigual, que deja todo el
pincel.

Desarrollemos esto; con ayuda de un plano topografico, hagamos un pequefio
viaje al pais de Mejor Conocimiento. Desde el punto muerto, propulsion del
primer acto de movilidad (linea). Poco después, detencibn para retomar
aliento (linea quebrada, o, en caso de repetidas detenciones, linea
articulada). Mirada atras, sobre el trayecto recorrido (contra movimiento).




Evaluacion mental de la distancia cubierta y de la que falta (haz de lineas).
Hay un rio que obstaculiza; se toma una barca (movimiento ondulante). Rio
arriba habriamos dado con un puente (serie de arcos). En la otra orilla,
encuentro de un hermano espiritual que también desea ir a donde esta Mejor
Conocimiento. De alegria, al principio s6lo somos uno (convergencia), pero
poco a poco surgen algunas diferencias (trazado separado de dos lineas).
Cierta agitacion por ambos lados (expresion dinamismo y psiquis (alma
humana) de la linea).

Atravesamos un campo cultivado (superficie surcada de lineas) y luego un
espeso bosque. Mi comparfiero se extravia, busca y subitamente describe el
movimiento clasico del perro en carrera. Tampoco yo conservo toda mi sangre
fria; las proximidades de un nuevo rio estan cubiertas de niebla (elemento
espacial). Pronto se disipa. Unos cesteros vuelven en calesa a su casa
(rueda). Con ellos un nifio duefio de los mas divertidos ricitos (movimiento
en espiral). Enseguida oscurece, mientras la temperatura se pone pesada
(elemento espacial). Relampagos en el horizonte (linea en zigzag). Cierto es
que detrds de nosotros aun brillan las estrellas (semillero de puntos). Al fin
alcanzamos la primera etapa. Antes de dormirnos volvera a surgir el recuerdo
de tantas cosas, pues nuestro pequefio viaje abunda en impresiones.

Las lineas mas diversas. Manchas. Toques esfumados. Superficies lisas.
Esfumadas. Estriadas. Movimiento ondulante. Movimiento trabado. Articulado.
Contra movimiento. Trenzado. Tejido. Mamposteria. Imbricacion. Solo. Varias
voces. Linea perdiéndose. Retomando el vigor (dinamismo).

Regularidad feliz del primer tramo; enseguida las contrariedades, jlos nervios!
Estremecimiento contenido. Pequefias caricias consoladoras de la brisa. Antes
de la tormenta, asalto de tdbanos. Furor. Muerte. La intuicién como hilo rector
hasta en el crepusculo y en lo mas espeso del bosque. El relampago,
amenazadora invocacién de una brizna de temperatura. La de un nifio
enfermo... hace mucho tiempo...




Nombré al comienzo los elementos gréaficos que conviene dejar aparentes en
toda obra. No es cuestion de que la obra presente sélo estos elementos. Los
elementos deben producir Formas, pero sin sacrificar a éstas su integridad.
Preservando su identidad.”140

En este texto queda patente la utilizacién de estos elementos como integrantes
de un discurso. Pero en la pintura podemos considerar que, aunque no dispongamos
de textos escritos, los pintores siguen un discurso interno que les permite decidir el
tipo de elemento a utilizar en su obra pictérica.

El alumno debera, después de haber leido este texto, crear su propia
narracion, de forma personal y debera interpretarla en un soporte bidimensional.
Una de estas representaciones debera estar enfocada a la geometria, que aun
dentro de la expresion artistica, debera contener la perfeccion del trazo geométrico.
La siguiente interpretacion expresara de manera pictérica las sensaciones que el
texto escrito por ellos les hayan causado. Esta interpretacion sera libre en cuanto a
la técnica empleada.







Unidad 3: Elementos graficos: las figuras
geometricas

Problema: ¢(Qué iImportancia tienen las  figuras
geomeétricas en la construccion geomeétrica de una obra
plastica?

Objetivos
Conceptuales

El estudiante comprendera el concepto de figuras geométricas en geometria
El estudiante comprendera el concepto de cuadrado

El estudiante comprendera el concepto de circulo

El estudiante comprendera el concepto de triangulo

Procedimentales

El estudiante sera capaz de representar las distintas figuras geométricas

El estudiante serd capaz de realizar una expresion plastica mediante la
utilizacion de las figuras geométricas

El estudiante sera capaz de utilizar las figuras geométricas en sus obras como
generadoras de volumen

Actitudinales

El estudiante sera capaz de valorar la diferencia entre las figuras geométricas
en geometria y las figuras geométricas en las expresiones pictdricas

El estudiante valorara la creacion de volumen mediante la utilizacion de figuras
geomeétricas




Presupuestos desde la Educacion Artistica

Desarrollo de actividades de apreciacién, construccion, contextualizacion y
reflexion
La geometria como herramienta en la construccion de una expresion plastica

Seleccidon de Contenidos

Para Euclides, un punto rojo era una contradicciéon de términos: un punto no
puede tener color, puesto que no tiene dimension. Es algo inexistente que puede
imaginarse pero no representarse. Los matematicos modernos no tienen conceptos
tan rigidos, pero incluso para ellos estos elementos geométricos son abstracciones

Pensemos que a través del punto, y como consecuencia de la linea en
movimiento se crean formas, y la forma es objeto de una ciencia en si misma como
es la geometria.

Segun las definiciones de Euclides:

El circulo es una figura plana, realizada con una sdla linea, a la cual se llama
circunferencia.

Las figuras rectilineas son aquellas que estan formadas por lineas rectas, que
se agrupan de la siguiente manera:

Las trildteras, formadas por tres lineas rectas.

Las cuadrilateras, formadas por cuatro lineas rectas.

Las multilateras, formadas por mas de cuatro lineas rectas.

Entre las figuras trilateras esta el triangulo equilatero, aquél que tiene tres
lados iguales. Entre las figuras quadrilateras esta el cuadrado, con todos sus lados
iguales.




Las demaés figuras que define Euclides son variaciones de estas, con lo que nos
quedaremos pues con el andlisis del circulo, el cuadrado y el triAngulo. Cada uno de
estos elementos tiene una estructura interna que permite a partir de ella crear
cualquier otra figura geométrica, duplicarla, dividirla; Estamos hablando de la
estructura portadora, de la estructura modular y de la estructura de proyeccion.

T

Estructura Portadora Estructura Modular Estructura de Proyeccion Interior

Estructura Portadora Estructura Modular

Como podemos observar las combinaciones que podemos realizar a partir de
estas estructuras es infinita, y mas aun si combinamos entre si las figuras
geomeétricas. Por ejemplo mediante la estructura portadora del cuadrado podemos
obtener la ilusién 6ptica de una perspectiva conica escenografica clasica.




Imi Knoebel

Instalacion, 2001

Los objetos abstractos del mateméatico son también los elementos formales del
artista, que a su vez los utiliza para reproducir los objetos del mundo concreto.
Fueron también las premisas en que se basé Wassily Kandinsky para estudiar la
forma en su libro, Punto y Linea sobre el Plano. (constituye la base tedrica de su
arte abstracto, fue el primero en no usar los puntos, lineas y planos para representar
otros objetos o temas, sino por si mismos como temas de su arte. La forma por la
forma, inspirada por el color.

Denis Long
Sin titulo, 2000
Acrilico s lienzo, 140 x 100cm

Si nos atenemos a las aportaciones de la escuela psicolégica alemana de la
Gestalt, de principios de siglo, la percepcion de la imagen es la percepcidon de sus
formas y sus contornos y por tanto también de las figuras geométricas.




Al igual que con los elementos basicos, también proponemos las figuras
geomeétricas como componentes esenciales de nuestro lenguaje geométrico.
Recordemos como en la Bauhaus surge el conflicto entre la libre expresiéon artistica
y la busqueda de un lenguaje de las formas.

Josef Albers
Estudio para Homenaje
al cuadrado, 1967

Oleo sobre masonite, 81 x 81 cm

Josef Albers

Homenaje al cuadrado, 1959

Hay un recorrido fascinante por la historia de la geometria, a través del
descubrimiento de nuevas formas y sistemas de formas. Lo que esta claro, como
apunta Karl Gerstner, es que el arte y la geometria tienen puntos de contacto, obvios
u oculto, donde el arte influye en la geometria y viceversa.

Al Held
Jardin griego, 1966

Acrilico s lienzo




Cada una de estas geometrias es verdadera en si misma, y los
descubrimientos posteriores no la rebaten, sino que la enriquecen. Todas han
contribuido a nuestro universo de las formas, y sin embargo ninguna de ellas es
completa, ni mucho menos. El universo de las formas se expande con cada nuevo
descubrimiento, mientras que el de los colores se diversifica sutilmente dentro de
sus propios limites.

La obra de Johannes Itten, profesor de la Bauhaus, tiene una fuerte
presencia de figuras geométricas y fomentaba su utilizacién a los alumnos de sus
talleres. El mismo escribio:

“La forma mas comprensible y definible es la geométrica, cuyos elementos
basicos son el circulo, el cuadrado y el triAngulo. En estos elementos de la
forma encuentra su origen toda forma posible. Visible para el que ve,
invisible para el que no ve nada.’141

Itten estudié las formas geométricas y les atribuyd determinados caracteres
como son la tranquilidad, la muerte y el negro al cuadrado, la violencia, la vida y lo
claro al triangulo y la armonia, el infinito y la tranquilidad al circulo. En estas teoria
se detecta una clara influencia de Kandinsky.

Frank Stella
Hiragla, 1, 1968
Polimero y fluorescente

polimérica s lienzo




Las pinturas a base de cuadrados de Klee dividen la superficie del cuadro en
duacrados y rectangulos, reduciendo la descripcién de los objetos a la mas minima
insinuacioén de la forma, por ejemplo, semicirculo: cupula. La reticula de cuadrados,
formalmente sencilla, sirve en cierto modo como estructura basica neutral para la
explotacion sistematica de las regularidades de lo pictérico.

Paul Klee

Unidos en las estrellas, 1923

Klee utiliza el esquema de los cuadrados no solo para realizar estudios
cromaticos, sino también para plantear problemas formales como el movimiento, el
ritmo, el equilibrio, el reflejo, el giro, el empuje, la dimensién y la proporcion,
estudios cuyos resultados se han plasmado en sus ensefianzas.142

"El cubismo reducia lo mas posible las figuras del mundo fisico a las formas
béasicas que las subyacen", escribié Kahnweiler. En los cuadros cubistas encontramos
dos de las caracteristicas del trabajo de Cézanne: describir el volumen mediante
planos, y reducir las formas de la naturaleza a sus estructuras basicas. Como ya
hemos observado antes, el objetivo es dar una descripcion global de la realidad
mediante la combinaciéon de muchas descripciones locales dadas desde puntos de
vista distintos y con distintos niveles de precision o abstraccion en las
representaciones.




Pablo Picasso
Tres musicos, 1921

6leo s lienzo

Albert Gleizes

Paisaje con personaje, 1911

El resultado es todo un reto para el intelecto, porque el espectador ha de hacer
sintesis en su cabeza de todos estos niveles y puntos de vista. Al representar
simultaneamente lo que se ve al mirar de frente, desde arriba, desde abajo, desde
la izquierda y desde la derecha simultaneamente, el pintor intenta decir lo mas
posible sobre los objetos representados. Y en cada zona (vista local) se eligen lineas
y formas basicas.143

La forma se refiere al aspecto formal en dos dimensiones, en plano como una
silueta o0 sombra. Las formas se vuelven visibles cuando una linea encierra un area
0 cuando un aparente cambio en el color o la textura conforma un area diferente de
la de sus alrededores.

Richard Anuszkiewicz
Herido de verde, 1963

Acrilico s tabla




La infinidad de formas se pueden definir en dos categorias, organicas o
geomeétricas, aunque no hay una clara division entre ambas. La mayoria de las
formas en la naturaleza son organicas, suaves, relajadas, curvilineas o irregulares.
La mayoria de las formas en el mundo artificial son geométricas. Duras, rigidas,
regulares, y a menudo rectangulares.

Oskar Schlemmer
I?Iano con figuras, 1919
Oleo y collage s lienzo, 93 x 130 cm

La obra de Oskar Schlemmer, interesado en la representaciéon del hombre,
se concentra artisticamente como sintesis entre forma geométrica y figura humana,
formulando su programa de la siguiente manera en 1915:

“El cuadrado del térax, el circulo del abdomen, cilindro del cuello, cilingro de
los brazos y piernas, esferas de las articulaciones en codo, rodilla, hombro,
tobillo, esferas de la cabeza, de los ojos, triangulo de la nariz,la linea que
comunica el corazén y el cerebro, la linea que comunica la cara con lo ge se
ve, el ornamento que se foram entre uerpo y munto externo, simboliza su
relacion con él.’144

En sus construcciones, Schlemmer se interesa por los significados simbdlicos,
por la cualidad metafisica, por la psicologia del medio plastica mas elemental,
atrayéndole por encima de todo el tema de la figura humana.




Las caracteristicas de estas figuras es su reducciéon de formas, su simplificacién
y su absoluta planimetria, su perfecta adaptacion al plano bidimensional. En sus
obras, para Karin von Maur, su biégrafa, se da una sintesis entre las formas
geométricas y la figura humana, por lo que se puede hablar de un
constructivismo antropocéntrico. Es decir, tiene en comudn con los constructivistas el
interés por el lenguaje de las formas geométricas, sus simbolismos, pero se
diferencia de ellos al introducir la figura humana.14®

Lyonel Feininger
Gloriosa victoria del barco Maria, 1926

6leo s lienzo

Siguiendo en el campo de la geometria, las figuras geométricas se pueden
combinar de muchas formas en el espacio pictérico, como son las traslaciones
(desplazamientos en una direccion fija), rotaciones (giros) y reflexiones (imagenes
especulares). En el cubismo habia un interés por representar un objeto dividido en
partes, en entornos, en zonas con distintos puntos de vista. Los cubistas se
propusieron dar una descripcion global de un objeto o escena mediante la
combinacion de muchas descripciones locales.

Roy Lichtenstein
Pintura modelar de cuatro paneles n°2




De ahi el origen de su nombre, Cubistas, por querer representar todas las
caras de un cubo, aunque a primera vista, éstas no sean visibles. El ojo del pintor
se mueve alrededor de la escena describiéndola desde distintos puntos de vista, y
por lo general con ayuda de las figuras geométricas.

Kazimir Malevich, en un intento de reducir el arte a su mas pura esencia,
elimind de sus pinturas toda referencia externa, creando asi obras totalmente
subjetivas. Desarrolld6 su propio estilo de abstraccion radical fundando el
suprematismo. Con este movimiento buscaba la reduccién de la pintura a simples y
puros elementos geomeétricos, rectangulo, cuadrado, circulo y triangulo, a los que
aplicaba colores puros o el blanco o el negro.

Kazimir Malevich
Composiciéon suprematista,
avion volando, 1914

6leo s lienzo

Kazimir Malevich
Cuatro cuadrados, 1915
6leo s lienzo

43 x 43 cm

La utilizacién de las figuras geométricas como elementos compositivos en las
obras pictdricas, ha sido una constante a lo largo de los afios. También en nuestros
dias podemos observar estas figuras en artistas contemporaneos.




Angelo de Sousa
Sin titulo. Ref. 1-1-2, 200

Pintura s lienzo

Estrada
Pintura 0175, 2001

6leo s madera

Practica seleccionada

Como ya hemos visto, el principal objetivo de esta unidad es que los alumnos
entiendan el concepto de figuras geométricas tanto en geometria como en arte. Para
asimilar estos conocimientos hemos seleccionado como préctica la realizacion de
una propuesta para los disefios de las vidrieras de “La Posada”, casa de la cultura de
la localidad de Noblejas (Toledo). Esta practica se realizd, siguiendo las bases
posmodernas de la educacion artistica, aprovechando el concurso que este
Ayuntamiento proponia a los alumnos de Bellas Artes del Ces Felipe II.

Los alumnos tienen que realizar una proposicién, técnica por un lado,
siguiendo las medidas de las ventanas, asi como su trazado, y artistica por otra, con
temas relacionadas con el arte, la cultura y los oficios.

Desde esta propuesta pretendemos que el alumno justifique su realizacion
mediante notas y escritos ademas de la realizacién practica de la misma. El ejercicio
debe comprender distintas propuestas, y todas ellas comentadas.




Unidad 4: Elementos graficos: los planos, el volumen

Problema: ;Qué importancia tienen los planos como
figuras geométricas, como manchas de color, y como
generadoras de volumen, en la construccidon geomeétrica de una
obra plastica?

Objetivos
Conceptuales

El estudiante comprendera el concepto de plano

El estudiante comprendera el concepto de espacio bidimensional

El estudiante comprendera el concepto de volumen en la representaciéon

El estudiante comprendera el concepto de figura geométrica como geneRadora
de planos

El estudiante comprenderda el concepto de figura geométrica como creadora de
volumen

El estudiante comprendera el concepto de color como generador de planos

Procedimentales

El estudiante serd capaz de reconocer los distintos planos que intervienen en
una obra pictérica

El estudiante seré capaz describir las caracteristicas de un plano

El estudiante serd capaz de representar planos mediante la combinaciéon de
color

El estudiante sera capaz percibir las manchas de color como generadoras de
volumen

399



Actitudinales

El estudiante valorard la diferencia entre un plano creado desde la geometria
y uno creado desde el mundo pictérico

El estudiante analizara mediante la observacion los distintos planos que
componen una obra

El estudiante valorara la importancia del color como elemento de
acompafamiento de las figuras geométricas generadoras de volumen

El estudiante analizar& mediante la observacion los distintos planos que
componen una obra, gracias a la utilizacién del color

Presupuestos desde la Educacion Artistica

Desarrollo de actividades de apreciacion, construccion, contextualizacion y
reflexion

La geometria como herramienta en la construccion de una expresion plastica
El arte debe ser considerado como un proceso

Posibilidad de combinar elementos pictéricos con los elementos geométricos
para crear un lenguaje geomeétrico-plastico.

Seleccion de Contenidos

Segun hemos analizado anteriormente, con los elementos geométricos basicos
surgen los planos. De esta forma podemos obtener un plano mediante la
combinacién de un punto y una linea, mediante el esquema de desviaciones de
Kandinsky, o de otras maneras que analizaremos a continuacion.

Retomando de nuevo a Kandinsky, recordemos como la variacion en el tamfio




del punto pone en cuestion el limite existente entre éste como tal y éste como
creador de un espacio bidimensional, es decir un plano. La composicion mas sencilla
seria para él cuando un punto se encuentra en el centro de un plano cuadrado. Asi
las tensiones entre punto y plano estan absolutamente equilibradas y el ddo punto-
plano asume el caracter de unitono, variando si el punto cambia de posicion.

El punto puede desarrollarse, volverse superficie e inadvertidamente llegar a
cubrir toda la base o plano. ¢Cual seria entonces la frontera entre el concepto de
punto y el de plano?

He aqui dos condiciones a considerar:
1. Relacion de tamarfio del punto y el plano, y
2. relaciéon de tamafio del punto y otras formas sobre el plano.

Cuando una linea delgada aparece en el plano, lo que pueda valer como punto
en el plano de otro modo vacio, debera en este caso ser catalogado como plano.

Entramos asi en el concepto de plano en geometria, donde ambos elementos,
el punto y la linea, configuraran un plano, al igual que ocurre en las composiciones
artisticas.

Cuando Kandinsky nos habla de los distintos esquemas organizativos de las
lineas horizontales, verticales y diagonales, ademas de sus desviaciones, nos
introduce también en el mundo del plano. El eje en torno al cual se deslizan las
lineas unas sobre otras hace que surja una nueva forma: un plano con clara figura
del circulo. Kandinsky comenta precisamente que el poder de formar planos es una
propiedad especial de la linea.




Ben Cunningham
Pintura en esquina, 1948-1950

6leo s lienzo

Hasta aqui nos hemos referido al plano bidimensional, pero puesto que en las
expresiones pictoricas también representamos las tres dimensiones del espacio,
consideramos que la manera de llegar a éstas es mediante la combinacién de los
planos. Una vez combinados estos planos podemos tener la sensacion de volumen
al observar las obras.

El volumen esta contenido dentro de la representacion del plano en el espacio
ilusorio que puede representarse de varias maneras:

Los planos pueden ser dibujados y el artista puede elegir para su propésito
cualquier grosor de linea, los planos del espacio ilusorio. Estos so representados
habitualmente como planos opacos, con lo que no podemos ver lo que hay detras
de ellos. Si son representados como planos transparentes, pueden entonces
convertirse en algo similar a marcos espaciales.

Los planos sdélidos, son planos sin ambigiiedad, solidos si son de un mismo
color, pueden ser usados como formas lisas para sugerir una profundidad ilusoria,
pero es dificil que colaboren entre si para crear volumen. Los planos sélidos con
variaciones de color pueden representar el volumen con gran eficacia.




Jacinto Salvado
Formas piramidales, 1971

6leo s lienzo, 50 x 65 cm

Los planos de textura uniforme se distinguen de otro vecino incluso si la
textura de ambos planos es la misma. Esto se debe a que el esquema de textura de
ambos planos no tiene que proseguir continuamente hasta el plano adyacente.
Ciertas clases de texturas poseen una fuerte sensacién de direccién, lo que da
énfasis a planos que no sean vistos frontalmente, sino de costado. Las lineas
paralelas, densamente espaciadas, de un mismo ancho, a los esquemas regulares
de puntos pueden formar planos de textura.

Sol Le Witt
Instalacion en el Stedelijk Museum,

Amsterdam 1984, Pintura mural

Los planos de color o de textura en gradacion tienen un efecto diferente en la
creacion de la linea espacial, sugieren en las superficies ciertos esquemas de luz y
sombra, o brillos metalicos, lo que refuerza en cierto grado el realismo. Los planos




de textura en perspectiva deben ser representados en tal forma que los esquemas
de textura sean también vistos en perspectiva. Tales planos no son uniformes sino
de gradaciéon y aun de radiacion (irradiando desde los puntos de desaparicion).

Para la consideracion del color generador de planos estan las palabras de
Ruskin en 1853, que recoge Capi Corrales en su libro Contando el espacio:

"El ordenamiento de los colores es un arte analogo a la composiciéon musical y
completamente independiente de las descripciones de los hechos. No es
necesario que el buen colorido intente representar otra cosa que a si mismo
esta constituido por determinadas relaciones y distribuciones de los rayos
luminosos, y no por reflejos de alguna otra cosa." [...] "Todo lo que percibes
en tu ambiente se presenta al ojo sencillamente como una disposicion de
diferentes manchas de colores distintamente matizadas -la percepcion de
formas sélidas es un asunto de la experiencia. Nosotros solamente vemos
colores planos, y la experiencia nos ayuda entonces a descubrir que
una mancha negra o gris indica la parte oscura de una sustancia
solida".

Euler demostro en el siglo XVIII que la representacion conforme (esto es, sin
deformaciones) de un objeto tridimensional sobre una superficie bidimensional es
imposible. Pero segun Capi Corrales, Cézanne aprendié a liberarse de la tirania de
la tridimensionalidad, cuestionando esa ilusion en el lienzo, y la construyé mediante
trucos de gradaciones de color, o0 mediante formas:

“La manera en la que trabajo condiciona la forma en que miro la naturaleza.
Creo formas que reconozco luego”.146

Hay muchos aspectos de los cuadros de Cézanne, todos sorprendentes, a los




que merece la pena que prestemos atencion. Por el momento nos concentraremos
en el estudio de la dimensionalidad. Desde este punto de vista, la combinacion de
lo plano y lo profundo en el trabajo de Cézanne es espectacular. Una combinacion,
un baile entre lo bidimensional y tridimensional que consigue utilizando lineas,
colores y planos, y siguiendo simultaneamente varias estrategias que podemos
identificar en casi todos sus cuadros. Raramente encontramos lineas continuas
dibujadas alrededor de un objeto. Con colores fuertes y lineas negras y gruesas,
Cézanne da profundidad al cuadro y obtiene volumenes, tridimensionalidad. Pero
hay muchos lugares en los que las lineas se pierden, se diluyen con el fondo o
simplemente estan pintadas a trozos. Estas lineas que desaparecen y se disuelven
ponen de manifiesto la bidimensionalidad del lienzo. Ambos aspectos aparecen
constantemente combinados en el espacio del cuadro. Planos verticales que se
mueven hacia el fondo de la escena nos llevan de nuevo a los cuadros planos. Con
lineas construye planos, con planos volumenes.

Paul Cézanne
La montafia de Sainte Victoire
y El castillo negro 1904-1906

6leo s lienzo, 65,6 x 81 cm

Vamos a limitar el estudio del volumen a aquel surgido de la interacciéon de los
distintos planos, generados por las figuras geomeétricas, creadas éstas ultimas por
el punto y la linea. Tenemos por un lado la estructura interna de cada figura
geométrica, pero a su vez, en las expresiones pictdricas, éstas adquieren
consistencia a través del color que poseen. En este sentido queremos hacer




referencia a las manchas de color que acompanan a las figuras geométricas y que
en ocasiones se distancian manteniendo parte de la identidad de quien las cre6, pero
que son capaces de crear la sensacién de volumen.

Profundidad, tridimensionalidad, se obtiene compensando los volumenes de tal
manera que respeta la bidimensionalidad del lienzo; variando la distancia entre
planos verticales, Cézanne crea profundidad, tensién y ritmo, siempre en relacion
con el plano, con lo bidimensional.

Mediante su redescubrimiento de la compensacion de volumenes, pintores
como Cézanne, Renoir y Seurat con capaces de construir profundidad mediante
planos escalonados. Esta caracteristica se puede apreciar muy bien en los cuadros
sobre “Castillo Negro de Cézanne”. La mayor parte de estas caracteristicas del
trabajo de Cézanne las encontramos llevadas al extremo en los cuadros cubistas.

Conviene recordar las palabras de Johannes Itten en cuanto a su
consideracion del color con respecto a las figuras geométricas:

“La forma es también color. Sin color no hay forma, sin forma no hay color.
Forma y color son una misma cosa. Los colores del espectro son los mas
comprensibles. En ellos tienen su origen todo posible color. Visible al que ve o
invisible al que no ve...” Las formas geométricas, los colores del espectro son
los medios de presentacion de una obra expresiva mas sencillos y sensibles, y
por ello mas fuertes y delicados.”147

Laszl6 Moholy-Nagy
Composiciéon zZVIlI, 1924
Temple s lienzo

114 x 132 cm




La preocupacion por las posibilidades plasticas de las formas geométricas
basicas y de los colores del espectro se extiende de forma continuada a lo largo de
las obras de la vida de Itten.

Recordamos la anotacion que hace Etienne Gilson a propésito de la definicion
que hace Vasari con referencia a la pintura como “una superficie plana cubierta
con manchas de color”, y afnadimos también aquella que también cita este autor
Yy que pertenece a Maurice Denis:

“...recordad que antes que un caballo de guerra , una mujer desnuda o
una anécdota cualquiera, una pintura consiste esencialmente en una
superficie plana cubierta con colores reunidos con un cierto orden.”148

Victor Vasarely
V.P. 113, 1970 y V.P. 112, 1970

Para Gilson, en sus explicaciones acerca del comienzo de una obra de arte
considera que el pintor utiliza las lineas en su composicién, en las que sus figuras
son por lo general meros perfiles, es decir, lineas que sugieren los limites visibles de
ese lugar, pero que si se tratara de objetos reales, ocuparian sus volumenes en el
espacio. Para denotarlo por su nombre méas general, digamos que, sea lo que sea lo
que su lapiz o pincel trace, el pintor empieza por crear una forma. Y para nosotros,
como dice Gilson ver una forma supone, por tanto, ver una cosa o la figura de una




cosa. Reconocemos los objetos por sus formas, y cada forma tipica es significada
por un nombre distinto. De esta manera nombramos las figuras geométricas
creadoras de volumen en el espacio.

Enrique Larroy
El arquitecto no esta en casa, 1998
6leo s lienzo

Desde el punto de vista que nos interesa, no hay diferencia alguna entre estos
dos casos. Porque, realmente, aln consideradas en si mismas y separadas de toda
posible significacion, las lineas, las rectas, los angulos, las diagonales, los triangulos,
los rectangulos, las curvas, los circulos, las espirales, en una palabra, todas las
figuras geométricas posibles, son en si mismas formas y, por tanto, objetos
definidos. Los pintores abstractos y los pintores figurativos crean igualmente
formas.

Las consecuencias del principio de Ozenfant, acerca de que toda forma tiene
su modo especifico de expresion, son incalculables. La larga evolucion que nos lleva
desde Ingres y Cézanne hasta el arte completamente purificado de Mondrian ha
consistido en una aplicacion cada vez mas estricta de la regla fundamental antes
definida. En geometria, un conjunto de lineas rectas y curvas significa un objeto
geomeétrico. En el arte, las lineas que constituyen una figura sigifican el objeto real
plastico, las lineas que constituyen una figura significan la experiencia estética que




causan.

En este sentido se deben entender las famosas paginas en las que pintores
como Cézanne y Juan Gris han definido la relacion entre las figuras geométricas y
sus propias obras. No estaban convirtiendo la pintura en geometria, sino que
estaban poniendo la geometria al servicio de la pintura. Cézanne redescubrio
un viejo ideal cuando anuncié su intencién de “interpretar la naturaleza con el
cilindro, la esfera, el cono, colocando el conjunto en perspectiva para que cada lado
de un objeto, de un plano, se dirija hacia un punto central”. La ambicién de Cézanne
era la de construir una geometria de las apariencias visuales sin destruirlas o, mas
bien, de obtener esta geometria a partir de las apariencias visuales.

Pablo Picasso

Tres mujeres, 1908

Paul Klee
Cantera, 1915
Acuarela

Algunos de sus sucesores como Picasso o Juan Gris, se habian dado cuenta de
que era muy dificil reducir la naturaleza a sus elementos geométricos. Juan Gris
intentd deducir la naturaleza a partir de estos elementos. En vez de partir de
paisajes y hombres para llegar a figuras geométricas, decidié empezar por cilindros,
triangulos vy, desde alli, llegar a la composicién estructurada de una pintura. Segun
sus propias palabras, “no es el cuadro X el que tiene que arreglarselas para




corresponder a mi tema, sino el tema X el que se las arregla para corresponder con
mi cuadro”.

Como ultima instancia, segun comenta Gilson, lo que interesa en pintura es el
elemento plastico, que sabemos que es geométrico por naturaleza, ¢por qué no
presentar este elemento plastico en su perfecta desnudez? A esta determinacion
debemos una serie de cuadros cuyos Unicos titulos son Pintura nim. 1 y Pintura
num. 2, de Mondrian, en los que los Unicos elementos plasticos permitidos son la
linea recta y la figura de interés plastico supremo: el angulo recto formado por dos
lineas perpendiculares entre si.

Practica seleccionada

Para recapacitar sobre la creacién de planos mediante las figuras geométricas,
asi como la generaciéon de volumen por la combinacién de éstas, nada mejor que
hacer reflexionar al alumno sobre este proceso compositivo. Para ello se solicita que
descompongan el aula de la asignatura, mediante planos, creados por figuras
geomeétricas en el apartado puramente geométrico, y que en el plano artistico, esas
figuras se desdibujen por la aplicacion de manchas de color.

Deberan ser capaces de crear volumen combinando las distintas tonalidades,
la saturacion y el brillo del color. En este punto hacemos hincapié en que desde
SAGFRI queremos que pongan también en practica los conocimientos aprendidos en
otras asignaturas como la de Introduccién al color, de la licenciatura de Bellas Artes,
haciendo una cadena que de coherencia a este curso de primero.

Tiene que ser capaz de abstraerse de la realidad, para crear una simbolizacién
del espacio mediante las figuras geométricas, con la ayuda del color.




Unidad 5: Elementos compositivos: esquemas
Problema: ¢{Qué importancia tienen los esquemas en la
construccion geomeétrica de una obra plastica?

Objetivos

Conceptuales

El estudiante comprendera el concepto de esquema

El estudiante comprendera el concepto de simplificacion

El estudiante comprendera el concepto de representacion

Procedimentales

El estudiante serd capaz de reconocer el esquema como una forma de
representacion

El estudiante sera capaz diferenciar las caracteristicas de un esquema

El estudiante sera capaz de crear esquemas desde las expresiones pictoricas

Actitudinales

El estudiante apreciard el valor del esquema como una forma de

representacion

El estudiante analizara mediante la observacion las distintas formas de

esquemas

Presupuestos desde la Educacion Artistica

El contexto es el que determina tanto la forma de produccion como de
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interpretacion de una obra de arte.
El arte debe ser considerado como un proceso

Seleccion de Contenidos

Dado que los objetos poseen variadas formas, y las finalidades de su
representacion son también diferentes, se han desarrollado varios sistemas de
representacién para cubrir todas las necesidades que surgen en el amplio campo
del dibujo técnico y cientifico, incluyendo también las representaciones artisticas.

En el dibujo, una de las principales finalidades es representar, sobre un soporte
bidimensional, los objetos tridimensionales. La reduccién del espacio al plano se
consigue proyectando el objeto, desde un punto propio o impropio (centro de
proyeccion), sobre el plano del soporte o papel (plano de proyeccion).

Antes de introducirnos en cada sistema de representacion, consideramos que,
aun no siendo considerado como tal, nos encontramos con una forma de
representacion sencilla, en la que no hay reglas establecidas, pero que de alguna
manera también representa en dos dimensiones, las tres dimensiones del espacio
real. Nos estamos refiriendo a los esquemas.

Pablo Picasso
Ritos de Primavera,
1959

Guerreros, 700-600 a. C.
Pinturas sobre roca,

Valle de Camonica, ltalia




Utilizamos el término esquemas para describir imagenes muy simplificadas, o
aquellas que no podemos asociar a un sistema de representacion reconocido. Por lo
general encontramos mas relaciones topolégicas que relaciones de proyeccion. La
clave de esta representacion es la eliminacion de toda informacion
superflua.149

Los ejemplos mas claros en cuanto a representacion artistica en este campo
son los mapas. Estos se presentan como un gréafico o diagrama que muestra
relaciones que originalmente no son visuales, sino temporales o légicas.

Mapa ingés del s. XII1

Jerusalem en el centro.

Mappamundi,
Beato, s. XIII
Espafa

Por ejemplo el simbolo convencional de las colinas y montafias siempre ha sido
la silueta de una pendiente, e incluso en las representaciones modernas de
cordilleras encontramos el recurso de exagerar convencionalmente la altura con
respecto a la anchura en una proporcion dada.

Como hemos comentado en la introduccion, en los primeros intentos de




representar el mundo que le rodea, el hombre prehistérico realizé imagenes que se
asemejan mas a un grafismo, a algo esquematico que a una representacion
fidedigna de la realidad.

Gran bisonte del rabo tieso.
Paleotitico.

Cueva de Altamira. Cantabria

En el caso de los esquemas lo que se busca es una aproximacién a esa
realidad, pero desde la sencillez y desde los rasgos mas caracteristicos del objeto
representado. No importan las escalas, no importa incluso, en muchos casos, el
color empleado, lo que se quiere es que a simple vista reconozcamos lo que nos
muestran.

Guerreros
c. 8000-3000 a. C.
Garganta de Gasulla, Castellon




Con la anterior imagen tenemos un ejemplo de este tipo de representaciéon en
la que lo que interesa destacar es a los guerreros con sus lanzas. La escala, la
proporciéon no estan presentes porque lo que se quiere comunicar es la necesidad
de cazar para la supervivencia del hombre. Esta obra, como vemos es de cerca de
8000 a 3000 afios antes de Cristo, y aparentemente pensariamos que hoy en dia no
hay necesidad de expresarse de esta forma.

Sin embargo, podemos observar en la obra “Personas corriendo” de Jonathan
Borofsky, varios miles de afios después, como el artista ha utilizado estos mismos
esquemas para llevar a cabo su expresion. Las personas corriendo tienen cierta
similitud con esos guerreros encontrados en la Garganta de Gasulla en Castellon. El
esquema es otro sistema de representaciéon cuya norma seria la informacion béasica
por encima de cualquier otro detalle superfluo.

Jonathan Borofsky
Personas corriendo, 1979

Instalacion, Portland-Oregon

Como comenta Gombrich, con los mapas asistimos a la formulacién de unas
representaciones pictograficas sencillas con escasas imagenes de ciudades vy
montafas, aludiendo a una clave precisa, que explica las distinciones que se
pretenden hacer, tales como la diferencia enter ciudades fortificadas y abiertas. Las
imagenes esquematicas como tales no son puramente arbitrarias, pero su
uso se convencionaliza en aras de la categorizacién conceptual.1%°




Practica seleccionada

Para ejercitar la reflexion acerca de la simplificacién en la representacion, asi
como el saber seleccionar cudles son los elementos mas importantes, esta practica
se ha organizado de forma que el alumno tenga que esquematizar el recorrido que
realiza desde su domicilio hasta el centro Ces Felipe Il de Aranjuez.

El alumno debera esquematizar este recorrido, representandolo mediante
trazos, palabras del lenguaje escrito, si lo cree oportuno, para a continuaciéon
realizarlo de manera artistica, incluyendo el manejo del color.

No se solicita al alumno que haga una representacion fiel de los objetos que
incluya en su trabajo, sino que sea capaz de significar aquello que mas le llame la
atencion a lo largo de ese recorrido.




Unidad 6: Elementos compositivos: escalas
Problema: ¢Qué importancia tienen las escalas en la
construccion geomeétrica de una obra plastica?

Objetivos
Conceptuales

El estudiante comprendera el concepto de escala

El estudiante comprendera el concepto de escala grafica

El estudiante comprendera el concepto de proporcionalidad
El estudiante comprendera el concepto de relacion

Procedimentales

El estudiante sera capaz de definir el término escala

El estudiante sera capaz describir las funciones en cuanto a la utilizaciéon de las
escalas

El estudiante sera capaz de realizar un desarrollo mediante la utilizacion de la
escala adecuada

Actitudinales

El estudiante valorard la importancia de la utilizacién de las escalas en las
representaciones

El estudiante analizard mediante la observacion la necesidad de modificar la
escala técnica, en las obras pictdricas
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Presupuestos desde la Educacion Artistica

Desarrollo de actividades de apreciacién, construccion, contextualizacion y
reflexion

Conocer los principios basicos necesarios antes de seleccionar un sistema de
representacion

El arte debe ser considerado como un proceso

Seleccidn de Contenidos

Ahora bien, otra consideracién previa a la hora de representar, y dado el
condicionamiento de las dimensiones del soporte, que por lo general no coinciden
con la realidad del objeto, debemos hacer un repaso a aquel instrumento de dibujo
que nos permite reducir las medidas de la realidad del objeto, al soporte
seleccionado. Nos referimos en este caso a la Escala.

No podemos dejar de tratar este punto, puesto que una vez que pasamos de
las tres dimensiones de la realidad a representar en las dos dimensiones del soporte
escogido, se puede dar el caso de la necesariedad de modificar las medidas reales
para hacerlas coincidir con las del soporte.

De todos es conocida la necesidad de dibujar sobre un papel los numerosos y
variados objetos y figuras con los que nos proponemos trabajar. En la inmensa
mayoria de los casos, las dimensiones del objeto a representar no permiten dibujarlo
a tamafio natural, lo cual obliga a una figura semejante a la del original, es decir, de
la misma forma pero de distinto tamario.

Si las dimensiones de la figura son menores que las del original, que es el caso
mas corriente, obtendremos una reduccién, y si son mayores, una ampliacion.

La relacibn que existe entre dos longitudes homodlogas de dos figuras




semejantes (en este caso, del dibujo y del original), se llama relacion de
semejanza y es, como se sabe por geometria, constante para todos los elementos
homoélogos de ambas figuras. Dicha relacidon, que nos indica la mayor o menor
ampliaciéon o reduccién del dibujo es, precisamente, la escala. De aqui, la definicion:

La escala es la relacion de semejanza que existe entre el dibujo y el
original.

La escala, por ser una relacidn o cociente, se expresa por un quebrado cuyo
numerador representa el dibujo, y el denominador, el original. Para facilitar su
construccion y manejo, las escalas se eligen de modo que una longitud unidad en el
dibujo, corresponda a un numero entero de unidades en el original y, a ser posible,
que este ultimo nimero pueda expresarse por una cifra seguida de ceros.

Conocida la escala numérica, para calcular longitudes del dibujo o del original,
basta con efectuar una multiplicaciéon o una division. Este procedimiento resulta
laborioso y nada practico si hemos de realizar muchas medidas por lo que en la
generalidad de los casos, se utiliza el método grafico que permite leer directamente,
en las divisiones de la escala, la longiturd que buscamos.

En la escala grafica, representaremos desde “0” hacia la derecha segmentos
que nos muestren la medida que hayamos seleccionado para crear las divisiones, y
hacia la izquierda, dividiendo esta medida seleccionada en diez, obtendremos la
contraescala.

Hasta ahora hemos visto el modo de operar con una escala dada, numérica o
grafica, pero también es frecuente que seamos nosostros los que hayamos de elegir




la escala. Habra casos en que podremos elegir arbitrariamente entre varias escalas,
pero también puede ocurrir que ésta venga impuesta por ciertas limitaciones.

Estas limitaciones, prescindiendo de las particulares de cada caso, pueden
reducirse a dos de tipo general, opuestas entre si; una, las dimensiones del papel
del dibujo, y la otra, la apreciacion visual minima.

Las dimensiones del papel, o también en el caso de la pintura, el soporte, nos
fijan la escala maxima a emplear pues, pasando de ella, obtendriamos una figura
mayor que el papel, lo cual no es admisible.

Por el contrario, la apreciaciéon visual minima nos determina la escala minima
a utilizar para que podamos apreciar en el dibujo la dimensién mas pequefia que nos
interese medir del original.

La imagen que vemos a continuacién no podria ser interpretada desde el punto
de vista de la comunicacioén, por alguien no familiarizado con el cédigo, es decir, con
el estilo de la escultura medieval. Ese estilo no tienen en cuenta el tamario relativo
de las figuras para destacar la importancia mediante la escala, y representa todos
los objetos desde el angulo mas revelador.

El martirio de San Lorenzo
Pértico central,

Catedral de Génova




Conviene considerar que en el caso de la pintura, ain pretendiendo mantener
una escala en nuestra representacion, nos podria interesar modificar levemente
alguna de las medidas, para hacer coincidir nuestro objeto con el soporte elegido.
Sin embargo, y aunque varie, el interés estaria en mantener lo mas posible una
relacion de semejanza con el objeto original.

Le Corbusier desarrollé un sistema de proporciones denominado Modulor.
Esta propuesta era un esfuerzo para codificar y establecer proporciones validas para
los edificios y para los objetos. La figura humana, con el brazo levantado, contiene
las dimensiones validas para establecer una escala de proporciones.

Le Corbusier
El Modulor, 1927

Esta viene muchas veces impuesta por el soporte que escoja el pintor u otras
cosideraciones que podrian estar relacionadas, por ejemplo, con la simbologia. Este
caso se da muy a menudo en las iglesias, donde los muros determinan por un lado
el espacio disponible, y por otro donde entran en juego cuestiones de proporcién
relativa entre las figuras y los objetos representados.

En la imagen que vemos a continuacién, Sancho | ocupa todo el espacio
disponible, comparandose incluso su tamafio al espacio arquitecténico en el que se
ubica, quedando este ultimo relegado a un segundo plano. Podriamos entoncer decir




que la escala empleada es distinta para cada elemento.

Sancho | el Craso,
miniatura del Tumbo A

Catedral de Santiago de Compostela

Bestiario, s. XlIII

Como vemos en la representacion de estos animales comparados con el
hombre diriamos que algunos de ellos son enanos, y sin embargo aunque cada
animal esté proporcionado, el conjunto se determina con respecto a la importancia
de cada elemento en el conjunto y no por las relaciones reales de los mismos.

La escala de una obra de arte afecta al espectador de manera directa. La
escala se refiere al tamafio en comparaciéon con una medida constante como podria
ser la figura humana o directamente con la medida real del objeto. La respuesta
frente a los objetos cambia segun cambia la escala de los mismos con respecto a su




tamario real. La obra de Claes Oldenburg, "Pinza de la ropa", es, con respecto a lo
que uno espera encontrarse, enorme. Este autor utiliza la escala y la proporcion para
transformar algo ordinario en un elemento monumental. Ha redisefiado la forma de
la pinza para proporcionarle un elegante dinamismo que un alargamiento no hubiera
conseguido.

Claes Oldenburg

Pinza de ropa, 1976, Acero cortén, Philadelphia

Estamos acostumbrados a interpretar los objetos mediante las relaciones
existentes en sus representaciones con respecto a su escala real. De hecho miramos
haciendo comparaciones de relacion.

Simplemente comparando dos personas, una alta y otra baja, hace que al
mirarlos juntos se acreciente la diferencia existente entre ambos. Esto lo podemos
comprobar incluso con la sencilla imagen en donde los circulos del centro, adn
siendo del mismo tamafo, parecen distintos.




La proporcion es la relacion existente entre las partes de un todo. Los artistas
manejan estas proporciones para expresar mejor sus contenidos, para crear
sensaciones en el espectador. No se trata Unicamente de la relacién existente entre
el objeto real y el representado, sino también entre los mismos objetos
representados dentro de una misma obra.

Michelangelo
La Piedad

Desconocido. La Pieta, 1415




Cuando Michelangelo tenia 26 afnos tall6 la escultura "La Piedad", en la que
vemos a la Virgen sujetando entre sus piernas a Jesucristo. Es mas facil realizar una
obra en la que esté una madre con su bebé, antes que intentar colocar a una
persona mayor encima de otra de igual tamafio. En la obra de Michelangelo, si la
Virgen se pusiera de pie, ésta seria gigante con respecto a Jesucristo. Pero la medida
de ambas personas esta escogida de manera consciente para crear la sensaciéon de
acogimiento de Jesucristo en los brazos de su madre. Sin embargo podemos pensar
al observarlos que estan realizados en la misma escala, porque la cabeza, las manos
tienen el mismo tamafo, y eso es lo que nos confunde.

Si comparamos esta obra con la talla de "La Pietd" de 1415, hecho por un
escultor desconocido, podemos ver que las proporciones se corresponden con la
realidad, y sin embargo parece desproporcionado. El cuerpo de Jesucristo parece
que se cae, estando en una postura incobmoda. La incomodidad que nos produce
observar esta obra, hace que sin embargo nos dé mas la sensacion de sufrimiento
y desesperacion apropiado con el tema tratado, frente a la serena estabilidad de la
obra de Michelangelo.

Cantigas de Alfonso X el sabio




Otros casos de proporcionalidad y de diferencia de escalas es facil encontrarlos
en las obras miniadas. La figura humana es protagonista en todas ellas y de ahi que
los edificios o las construcciones estén a una escala y los humanos en otra. Si
analizamos con detalle, observamos cdémo seria imposible que esas personas
pudieran habitar esos lugares, al no caber en ellos.

Angelo Paccinelli,
Tobit bendiciendo a su hijo, c. 1350-1399
Témpera s tabla

El espacio pictérico medieval es simbodlico y decorativo, sin intencién de ser
l6gica o parecer "real". En la obra de Angelo Puccinelli, "Tobit bendiciendo a su hijo",
c. 1350, 1399, es dificil identificar si el angel o la persona arrodillada, el hijo, estan
delante o detras uno con respecto al otro. Sin embargo esto no importa, puesto que
los angeles no viven en un espacio légico, terrenal, de ahi el tamafio que adopta.

Cantigas de Alfonso X el Sabio
cantigas 8c, 31j, 148c, 363b

Evolucion del canon humano®s?

151 MENENDEZ-PIDAL, G. (1986): La espafia del siglo XIll leida en imagenes. Madrid: Comision
Asesora de Investigacion Cientifica y Técnica. p.30
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A través de los muchos afios que duro la iluminacion de los codices historiados
de las Cantigas, los diversos maestros trazaron la figura humana con proporciones
distintas, evolucion puesta aqui de manifiesto igualando el tamarfio de las cabezas
para hacer mas evidente el proceso.

Practica seleccionada

Teniendo en cuenta los principales objetivos de esta unidad como son el
concepto de escala, de proporcionalidad y de relacion, la practica seleccionada
consiste en dos ejercicios diferenciados.

Para asimilar el concepto de escala, y saber representar algo de esta manera,
se pide a los alumnos que se tomen medidas de su propio cuerpo, para luego
realizar la representacion a escala 1/5. El dibujo resultante puede ser esquematico,
pero debe respetar las medidas reales.

Para asimilar el concepto de proporciéon y de relacion, se propone al alumno un
problema que deberan resolver. El problema es el siguiente:

Un cliente ha solicitado que cada alumno realice una pintura mural para una
estancia de su vivienda, pero con unas determinadas medidas. Ademas les solicita
que quiere que en ese mural estén representados su mujer y él, pero ocupando todo
el espacio, para dar mas prestancia a la sala.

En este caso, el alumno debera tener en cuenta las medidas de la habitacion,
y por tanto se vera sometido a una limitacién, en cuanto que no podra representar
las personas en sus medidas reales a escala, sino que tendra que adaptarse a las
del espacio dedicado a ello, manteniendo una proporcionalidad relativa.







Unidad 7: La geometria descriptiva como ciencia
de la representacion

Problema: ;Qué importancia tienen los sistemas de
representacion en la elaboracion de una expresion plastica?

Objetivos
Conceptuales

El estudiante comprendera el concepto de geometria descriptiva

El estudiante comprendera el concepto de proyeccion

El estudiante comprendera el concepto de sistema de representacion
El estudiante comprendera el concepto de sistema acotado

El estudiante comprendera el concepto de sistema diédrico

El estudiante comprendera el concepto de sistema axonométrico

El estudiante comprendera el concepto de sistema conico

Procedimentales

El estudiante ser& capaz de reconocer los distintos sistemas de representacion
El estudiante sera capaz describir las caracteristicas basicas de cada sistema
de representacion

Actitudinales

El estudiante valorara la importancia de los sistemas de representaciobn como
herramienta para la representacion y la expresion

El estudiante analizara mediante la observacion las caracteristicas de los
sistemas de representacion

El estudiante se mostrara sensible a todos los sistemas de representacion
empleados en las expresiones artisticas
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Presupuestos desde la Educacion Artistica

Desarrollo de actividades de apreciacién, construccion, contextualizacion y
reflexion

La capacidad comunicativa de la geometria descriptiva.

El caracter abstracto y cientifico de la geometria descriptiva

Seleccion de Contenidos

En la geometria se valora el dibujo como un arte cuyo objetivo es representar
graficamente formas e ideas. Desde los primeros tiempos, el hombre, sintiendo la
necesidad de comunicarse, intenta representar, sobre diversos tipos de superficies,
los objetos tridimensionales reales del mundo. Desde la prehistoria nos llegan
grafismos que, aunque inicalmente fueron muy esquematicos, con el tiempo se
tornaron de mayor claridad y entendimiento, con un contenido informativo mas
denso en su representacion.

A medida que el hombre empieza a fabricar objetos e intenta reproducirlos de
manera fiable, se va haciendo evidente la necesidad de disponer de una
representacion completa y fidedigna de los mismos. La representaciéon de los objetos
sobre un plano, examinando sus formas, posiciones y medidas, y los problemas que
todo ello comporta, consitituyen el ambito de la Geometria Descriptiva, parte
integrante de la Geometria Proyectiva.

Dado que los objetos poseen variadas formas, y las finalidades de su
representacion son también diferentes, se han desarrollado varios sistemas de
representacion para cubrir todas las necesidades que surgen en el amplio campo
del dibujo técnico y cientifico, incluyendo también las representaciones artisticas.

En el dibujo, una de las principales finalidades es representar, sobre un soporte
bidimensional, los objetos tridimensionales. La reduccién del espacio al plano se




consigue proyectando el objeto, desde un punto propio o impropio (centro
de proyeccion), sobre el plano del soporte o papel (plano de proyeccion).

Por lo tanto, y a pesar de existir diversas geometrias, como nuestra
investigacion se centra en las expresiones pictdricas, es decir, la reduccion de tres
dimensiones a las dos dimensiones del soporte, nos quedaremos con la Geometria
Descriptiva, que sera la que nos introduzca en los sistemas de representacion. En
todas estas consideraciones, observaremos la utilizacion de los elementos
geomeétricos basicos, descritos en el primer capitulo: el punto, la linea, el volumen...

Este es el caso de Klee en su anélisis de la linea, que partiendo de la
consideracion de dos lineas convergentes en un punto, llega enseguida al
tratamiento de la tercera dimension y su representacion en perspectiva. En relacion
con un problema pictérico muy importante para Klee, el de la creacion del equilibrio
en el cuadro, establece la relacion fundamental para la perspectiva central entre lo
horizontal y lo vertical de la orientacién humana en el espacio.152

Cuando pasamos a analizar los sistemas de representacion, podemos
entresacar estos elementos, aunque sin embargo no todos ellos tienen por qué estar




presentes.

Paul Klee

Podemos dividir, al igual que lo hace la geometria descriptiva (sistemas de
medida y sistemas perspectivos), en sistemas descriptivos y sistemas
perspectivos. En el primer caso, lo que importa son las caracteristicas concretas
del objeto representado, sin necesidad de crear una ilusién 6ptica del mismo. En el
segundo de los casos, lo que perseguimos es una representacion, ilusién, sin
necesidad de ser una reproduccion fiel de la realidad, una eleccién arbitraria que
hacemos en funcién de distintos parametros, que ldégicamente varian en cada
artista.

Nos interesa analizar los sistemas de representacion partiendo de las
consideraciones de la geometria descriptiva, para desde ella, analizarlos en las
expresiones pictoricas y comprender asi la diversidad de eleccion en cuanto al
sistema de representacion seleccionado para reproducir una idea.

El interés de nuestra tesis es hacer un recorrido introductorio a cada sistema
de representacion, sin profundizar en cada uno de ellos, puesto que consideramos
que en si cada uno podia formar parte de una investigacion individual, dadas las
inmensas posibilidades que tienen.




Nos interesa quedarnos con la geometria descriptiva, puesto que es en
ella desde donde se definen los sistemas de representacion que nos hemos
propuesto analizar. Al igual que lo hicimos en capitulos anteriores, pensamos que
también existe una conexion entre sistemas de representacion en arte y en
geometria y viceversa.

A través de los siglos la geometria ha sido el sustrato imprescindible de
numerosas manifestaciones artisticas, con especial relevancia en la arquitectura,
aunque sin olvidar otras manifestaciones plasticas. Y es precisamente en estas otras
manifestaciones plasticas, en particular en la pintura donde centraremos nuestro
estudio. La geometria ha sido, sobre todo, una herramienta que ha permitido
estructurar trabajos, desarrollar esquemas compositivos, relacionar formas vy
magnitudes, establecer proporciones, etc.

Fue Jean V. Poncelet, matematico y militar francés (1788-1867), distinguido
por sus trabalos en geometria, que en 1822 publicé un libro fundamental titulado
Tratado de las propiedades proyectivas de las figuras, donde trata sobre las
propiedades geométricas de las proyecciones en perspectiva y sobre las secciones
planas. Y es a partir de aqui cuando la llamada geometria poryectiva ignora el
concepto de paralelismo, piedra angular de la geometria euclidiana. En efecto, las
rectas y planos paralelos pasan a ser secantes, ya que se cortan en el infinito. Por
eso la geometria proyectiva no invalida los postulados euclideos; en realidad, los
sitla en un espacio limitado donde rigen plenamente.

La geometria descriptiva tiene por objeto proporcionar al técnico la manera de
representar sobre un plano las diversas figuras del espacio a fin de poder resolver,
utilizando solamente las construcciones de Geometria plana, todos los problemas
que puedan presentarse con los elementos del espacio. Esta reduccion del espacio
al plano se consigue proyectando la figura sobre un plano, que suele ser el soporte
de la pintura. Los sistemas de representacion empleados en geometria descriptiva,
son los siguientes:




Sistema acotado

Sistema diédrico, de doble proyeccién o de Monge
Sistema axonomeétrico y

Sistema coénico

En los tres primeros sistemas se utiliza la proyecciéon ortogonal, mientras que
en el conico se emplea la proyecciéon conica o central, de ahi su nombre.

En geometria, la condicion fundamental que debe reunir todo sistema de
representacion es la reversibilidad, es decir, que asi como dada una figura en el
espacio, pueden siempre obtenerse sus proyecciones sobre un plano, del mismo
modo, si nos dan las proyecciones de la figura en cualquiera de los sitemas de
representacion, éstas deben servirnos para determinar la posicion en el espacio de
cualquier punto de la figura.

Debemos conocer los distintos tipos de proyeccion, cuales son sus

fundamentos, porque ello nos permitira determinar cual va a ser el sistema mas
apropiado para aquello que nos proponemos.

En el sistema acotado se emplea un Unico plano de proyeccion, considerado




en posicion horizontal; se sitda coincidente con el plano del dibujo, o paralelo a él,
y se llama plano de referencia o comparacion.

El tipo de proyeccion utilizada es cilindrica ortogonal. Para suplir la falta de la
proyeccion vertical y poder tener perfectamente definido cualquier punto de
unobjeto y su configuraciéon en el espacio, se escribe, como subindice de la letra que
designa la proyeccién, una cifra, llamada cota, que indica el valor de la distancia de
este elemento al plano de comparacion.

El sistema diédrico se fundamenta en la proyecciéon cilindrica ortogonal,
lanzada simultaneamente sobre los tres planos de proyeccion o planos coordenados.
dichos planos forman un triedro trirectdngulo de aristas X, Y, Z. Los planos
horizontal (PH) y vertical (PV) dividen al espacio en cuatro diedros. Con el plano de
perfil (PL), el espacio queda dividido en ocho triedros trirrectangulos.

Los elementos a representar pueden situarse en cualquiera de los cuatro
diedros. La proyeccion sobre el PV se llama alzado, planta sobre el PH y perfil o
lateral sobre el PL.




Los sistemas axonomeétricos utilizan el tipo de proyeccion paralela en sus
dos vertientes, ortogonal y oblicua y sélo se considera un plano de proyeccion,
percibiéndose la imagen obtenida en tres dimensiones, caracteristica de las
perspectivas.

El sistema coénico, llamado también perspectiva cénica o lineal, trata de
representar la realidad que observamos desde un punto de vista fijo (ojo del
espectador). Los rayos visuales percibidos por el ojo son concurrentes en dicho
punto, formando el cono visual. Utiliza la proyecciéon cénica y un solo plano de
proyeccion, llamado plano del cuadro.

Partiendo de los elementos descritos en el capitulo anterior, segun la
complejidad a la que queramos llegar, manipulando, cambiando, agrupando los
elementos basicos descritos, nos encontraremos con los sistemas de representacion
que nos ayudaran a avanzar en nuestra manera de pasar a las dos dimensiones
aquello que queramos plasmar.

Uno de los intereses de esta tesis es centrarnos en todos los sistemas de
representacion existentes y no tanto en aquél que mas divulgacion y estudio ha
tenido desde el arte, como es la perspectiva.

Los otros sistemas de representacion tienen, a nuestro juicio, la misma
importancia, que como espero que se vea, podemos encontrarlos en diversidad de
obras pictéricas asi como en distintas épocas o0 movimientos artisticos, sin una
aparente conexion entre si.

Al igual que en el lenguaje escrito, también en la representacion disponemos
de unas reglas para su construccion, y desde el lenguaje geométrico queremos
analizar los sistemas de representacibn como una gramatica que nos permita
“escribir” en arte, segun el significado buscado.




Como definiciéon de sistema de representacion tendriamos que es un conjunto
de principios que determina la representacion plana de un objeto
tridimensional empleando proyecciones. Todo sistema de representacion debe
cumplir la condicién de reversibilidad.

Al ser ésta una unidad introductoria, no conllevara préactica, puesto que éstas
se desglosaran en las unidades siguiente.







Unidad 8: Los sistemas de representacion: el
sistema acotado

Problema: ;Qué importancia tiene el sistema acotado en la
elaboracion de una expresion plastica?

Objetivos
Conceptuales

El estudiante comprendera el concepto de sistema acotado

El estudiante comprendera el concepto de cota

El estudiante comprendera el concepto de plano de proyeccion

El estudiante comprendera el concepto de proyeccioén cilindrica ortogonal

Procedimentales

El estudiante sera capaz de representar los elementos geométricos basicos en
el sistema acotado

El estudiante serd capaz de interpretar un desarrollo realizado en el sistema
acotado

El estudiante sera capaz de invertir el proceso de representacion empleado en
el sistema acotado

Actitudinales

El estudiante valorara la necesidad de seleccidon de este tipo de sistema de
representacion

El estudiante analizard mediante la observacion de la utilizaciéon del sistema
acotado en las expresiones pictoricas




Presupuestos desde la Educacion Artistica

Desarrollo de actividades de apreciacion, construccion, contextualizacion y
reflexion
El arte debe ser considerado como un proceso

Seleccion de Contenidos

El sistema de planos acotados se basa en la proyecciéon cilindrica ortogonal
sobre un Unico plano de representacion; dicho plano podria considerarse equivalente
al plano horizontal del sistema diédrico. Este sistema se utiliza en trabajos
topograficos.

El tipo de proyeccion utilizada es cilindrica ortogonal. Para suplir la falta de la




proyecciéon vertical y poder tener perfectamente definido cualquier punto de un
objeto y su configuracion en el espacio, se escribe, como subindice de la letra que
designa la proyeccién, una cifra, llamada cota, que indica el valor de la distancia de
este elemento al plano de comparacion.

Al representar un punto A lo proyectamos ortogonalmente sobre el plano de
referencia 8, de manera que en la interseccion con ese plano de la perpendicular
trazada por el punto tenemos la proyeccion A' de A. Esta proyeccion lleva un
ndmero entre paréntesis que indica la cota de ese punto con relacién al plano §
sobre el que se proyecta. La proyeccidon de una recta queda definida conociendo la
de dos de sus puntos. La recta r, definida en el espacio por los puntos A y B, queda
representada por su proyeccion r’, que resulta de unir las proyecciones A'(a) y B'(b)

En este sistema podemos decir que reducimos en gran medida la informacion
proveniente del exterior, limitdndolo, por decir de alguna forma, a una sola cara

Sin duda, una de las aplicaciones principales de este sistema es la
representacion de superficies topograficas. El dibujo topografico tiene por objeto el
representar sobre un plano, el del dibujo, las caracteristicas generales del relieve de
los terrenos, valles, rios, sembrados, etc, asi como en arquitectura, los tejados.

Tal vez en arte sea mas dificil asociar las representaciones acotadas a las obras
concretas. Pero si nos referimos a los fundamentos de este sistema y tenemos en
cuenta que éste consiste en una Unica proyeccién ortogonal sobre un plano
horizontal, podemos considerar el soporte como equivalente a ese plano horizontal
y representar solo aquello que se proyectaria sobre él dejando cubierto el resto.




Beato de Liébana, s. XIII

Pintado por monjas

Un claro ejemplo de la aplicacion de este sistema en arte son las ilustraciones
de los beatos de los siglos IX a XllIl, en las que podemos ver los edificios
representados, en este caso proyectados verticalmente, pero sobre un unico plano
de proyeccion.

Este es quizas el sistema que menos informacion nos facilita, a pesar de la
ayuda de esas cotas que nos indican la altura a la que se encuentran los objetos.
Sin embargo en pintura, la informacién se reduce al minimo al no disponer de
elemetnos numeéricos, aln conservando las caracteristicas de proyectividad de dicho
sistema.

Las épocas en las que mas se utilizd este sistema fue hacia los siglos XIII y
X1V, por el hecho de que la representacion de los objetos, los edificios, debian ser
Unicamente insinuados, tomando mas importancia las personas, incluso el manejo
del color por cuestiones de simbologia.




Beato de San Pedro de Cardefa
Burgos, 1200

Beato de Liébana s. XIII

Como observamos en estas imagenes, los edificios se han proyectado
ortogonalmente sobre el plano vertical, obteniendo unas edificaciones escasas en
informacién, pero lo suficientemente claras como para reconocer que se trata de
unas construcciones arquitecténicas. En el segundo caso, el suelo estaria
representado mediante una proyeccion cilindrica ortogonal.

Podemos mostrar uno tras otro ejemplos de esta proyeccién ortogonal sobre
un Unico plano de proyeccion. En algunos casos el plano de proyeccion se realiza
sobre el horizontal, pero en la mayoria se produce sobre un plano imaginario vertical
que corresponderia con el plano del lienzo colocado en posicion vertical. En estos
casos lo que importa no es representar la profundidad de sus lugares, sino hacerlo
de manera simbdlica, para que a simple vista reconozcamos ddnde se encuentran




los personajes representados.

Otra proyeccion cilindrica ortogonal que podemos considerar es aquella en la
que se representan los objetos como una silueta. En este caso todo el objeto esta
representado en un Unico plano que se corresponde con el plano del dibujo o
proyectante, y se han eliminado todos los datos internos de la figura.

Como curiosidad tenemos también las obras de Joan Hernandez Pijoan, que
titula él mismo como “Paisaje con acotacién 0-A”, en 1974. Este cuadro forma parte
de una coleccién de paisajes con acotaciones, en las que por lo general lo que varia
son las representaciones de las cotas. Este es un caso de como interpretar el
sistema acotado en arte. Vemos ademas que, al igual que en el caso de la
representacion de mapas, el artista también ha incluido sus cotas en su imagen.

Joan Hernandez Pijoan
Paisaje con acotacién 0-A, 1974

6leo s tela, 228 x 146 cm




Podemos decir que en arte este sistema de representaciéon no suele estar
utilizado en solitario y que en muchas ocasiones esta combinado con otros sistemas
de representacion. Este el caso la obra de Jaume Ferrer 11, en la que podemos ver
que el establo esta representado en perspectiva, sin embargo el suelo de la estancia
esta proyectado ortogonalmente sobre el soporte que es el lienzo. A pesar de
representar parte en perspectiva, el suelo se ha mantenido tal cual es sin ninguna
deformacién, y con una cota 0.

Jaume Ferrer 11

Tenemos mas ejemplos en distintas épocas de la historia del arte en los que
podemos considerar que los elementos representados estdn proyectados
ortogonalmente sobre un uUnico plano, ya sea horizontal o vertical. En estos casos
no obtenemos una perspectiva del objeto, sino una descripcion sencilla y de una
Unica cara del mismo.

En las imagenes egipcias que vemos a continuacion, todos los elementos se
han proyectado verticalmente sobre un plano horizontal coincidente con el plano del
cuadro, obteniendo asi las figuras en el lugar exacto en el momento de la
representacion. En el primer caso diriamos que la persona esta elevada con respecto




al suelo, pero esto no es asi, porque este tipo de sistema nos dice que ésta esta
sobre el monticulo de trigo. Primero se proyecté el monticulo de trigo y a
continuacién se repitié la operacién con la figura humana, quedando ésta por
delante. Al no tener mas vistas de la escena es mas dificil recrearla. Otro ejemplo
es el que vemos en la pintura mural de la tumba de Nebamun, donde ocurre
exactamente lo mismo, y vemos coémo se elige el perfil como vista maéas
representativa de la figura humana.

Pintura mural de la tumba de Nebamun
Tebas, c. 1450 a.C.

Tumba Menna
Bueyes pisoteando el grano.

Tebas, Valle de los Reyes.

En el arte oriental también encontramos este tipo de representacion, y lo
podemos observar en cédmo ha plasmado las casas en esta obra Huang Kung-wang.
El dato que nos dice que se trata del sistema acotado es la linea horizontal de la
base de las mismas, lo que nos indica que no ha habido inclinaciéon y que la




proyeccion es cilindrica ortogonal sobre un Unico plano, el del cuadro.

Huang Kung-wang
El pabellon Orchard, 1342

Practica seleccionada

Puesto que en este sistema nos encontramos con poca informacién, nos ha
parecido necesario que la practica partiese de una representacion acotada, para a
continuacion recorrer el camino inverso y entender el proceso mediante el cual se
proyecta cada punto, cada figura en el plano del dibujo.

Mapa de la zona de Becerril de la Sierra
Madrid




A los alumnos se les proporciona un mapa en el sistema acotado, en el cual se
ha trazado una linea roja marcando un recorrido. Para comprobar que han asimilado
los fundamentos de este sistema, deberan realizar una seccién por la linea indicada,
elevando cada punto de corte (con una curva de nivel) a su altura correspondiente,
eligiendo la escala necesaria.

Por otro lado, una vez terminado este ejercicio, deberan hacer una
interpretacion artistica libre de dicho recorrido, imaginando aquellos elementos que
pudieran encontrar en su camino.




Unidad 9: Los sistemas de representacion: el
sistema diédrico

Problema: ;Qué importancia tiene el sistema diédrico en la
elaboracion de una expresion plastica?

Objetivos
Conceptuales

El estudiante comprendera el concepto de sistema diédrico

El estudiante comprendera el concepto de plano de proyecciéon

El estudiante comprendera el concepto de proyeccion cilindrica ortogonal
El estudiante comprendera el concepto de repesentacién del punto

El estudiante comprendera el concepto de repesentaciéon de la recta

Procedimentales

El estudiante ser& capaz de representar los elementos basicos en este sistema
de representaciéon

El estudiante sera capaz describir las caracteristicas de este sistema de
representacion

El estudiante serd capaz de desarrollar una expresion plastica con la ayuda de
este sistema de representacion

Actitudinales

El estudiante valorara la necesidad de seleccion de este tipo de sistema de
representacion

El estudiante apreciara el sistema diédrico en las obras pictéricas

El estudiante valorara la diferencia entre la geometria y las expresiones
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pictoéricas
El estudiante se mostrara sensible ante este sistema de representacion

Presupuestos desde la Educacién Artistica
Desarrollo de actividades de apreciacion, construccion, contextualizacién y

reflexion
El arte debe ser considerado como un proceso

Seleccidon de Contenidos

El nombre lo toma del ingeniero francés Gaspar Monge (1746-1818),
encargado de disefar fortificaciones, quien dié caracter cientifico a esta disciplina,
que fue sometida a secreto militar hasta su publicaciéon en 1795.

Para que los alumnos asimilen los conceptos de los fundamentos del sistema

diédrico, las explicaciones se acompafian de una maqueta para ayudar a la
visualizacion en el espacio y el paso a la proyeccion sobre el plano.

Iméagenes de la maqueta




En este sistema nos tenemos que imaginar que el objeto esta contenido en un
cubo, y las proyecciones se realizan sobre cada cara del cubo.

Se fundamenta en la proyeccion cilindrica ortogonal, lanzada simultdneamente
sobre los tres planos de proyeccidn o planos coordenados. Dichos planos, forman un
triedro trirrectangulo. Los planos horizontal y vertical dividen el espacio en cuatro
diedros, pudiendo colocar los elementos a representar en cualquier cuadrante.

El sistema diédrico es un sistema de representaciéon de objetos, un lenguaje
técnico que parte de la proyeccion ortogonal sobre dos planos
perpendiculares entre si de los objetos que deseamos representar. Recordemos
que proyectar un objeto sobre un plano es obtener la imagen de ese objeto
mediante rayos proyectantes que, al cortar el plano, nos dan una figura que sera la
proyeccién buscada.

En este sistema no obtenemos una representacion Unica del objeto, sino tres
0 mas, dependiendo de la precision o dificultad del mismo. Pero cada representaciéon
equivaldria a una proyeccion cilindrica ortogonal sobre el plano. Es lo que
comunmente denominamos planta, alzado y perfil.




Libro de juegos de Alfonso X el Sabio

En estas imagenes del Libro de juegos de Alfonso X, podemos observar todas
estas vistas. En la primera tenemos en alzado el edificio del fondo, en planta el
tablero, al igual que la segunda, y el perfil de los personajes o de las fichas de juego
en la segunda imagen.

El punto puede adoptar infinitas posiciones en el espacio con respecto a los
planos de proyeccion. Para definir un punto deberemos representar su proyeccion
horizontal y vertical en los planos respectivos.

Geométricamente una recta queda definida mediante dos de sus puntos. En el
sistema diédrico la recta tendra dos proyecciones: la horizontal r’ y la vertical r”.
Basta conocer las proyecciones de dos puntos de la recta para conocer las
proyecciones de la recta. Todo punto perteneciente a una recta tiene sus
proyecciones sobre las proyecciones correspondientes de la recta.

Tal vez la primera aproximacién a este sistema de representacion sean las
representaciones griegas. Organizan las imagenes de los objetos en el plano
pictérico de manera que todos los objetos tengan el mismo tamafio y ninguno se
monte sobre ninguno. La forma mas sencilla para realizar esto es colocar los objetos




en distintas filas, una encima de la otra. Si pensamos de esta manera, la
organizacion de los objetos en el cuadro pictérico no estaran colocados siguiendo
una percepcion visual de la profundidad, sino para salvaguardar el conocimiento
tactil, las cosas conocidas desde su aspecto tactil, actitud propia de los Griegos.153

Cratera del Dypilon, s. VIII a. c.

Todas las iméagenes, personas, objetos, estdn en el plano de dibujo
independientemente de sus respectivas orientaciones en la realidad y no hay
tampoco superposicion de unos elementos sobre otros. Puesto que estamos en un
sistema de representacion de medidas, podriamos, en la mayoria de los casos,
conocer las medidas de cada elemento, tanto en sentido horizontal como vertical, y
la Gnica medida que nos quedaria por conocer seria la de la profundidad.

Copa de Lacedemonia

en la que se representa

al rey Arcesialo supervsando

la carga de especias en un barco

mercante. Grecia, c. 550 a.C.




Para representar siguiendo las normas del sistema deberiamos situar cada
vista de una determinada manera en la hoja de dibujo, pero cuando lo trasladamos
a las expresiones pictéricas vemos que esto no se cumple, pero sin embargo si que
podemos adivinar las vistas que antes hemos enunciado.

Este es el caso de la siguiente ilustracion egipcia, en la que podemos apreciar
como el estanque horizontal esta representado en planta, mientras que los arbustos,
que légicamente se presentan verticalmente, estan reprensetados en alzado y perfil.
Como deciamos todas estas proyecciones estan integradas en una Unica imagen.

Pintura del Imperio Nuevo, tomado de Schéafer,
(Principles o Egyptian Art (Oxford, 1974))

En este fragmento de la pintura mural de una tumba en Tebas, se da la
caracteristica de la poca o ninguna profundidad de las pinturas del Antiguo Egipto.
Los artistas de esta cultura representaban sus imagenes de manera clara,
retratando los objetos desde aquel angulo que en principio permite identificarlos
mejor y para evitar la posible confusion causada por la superposicion de objetos en
los distintos planos o por su posible disminucion. Los objetos se muestran con sus
formas mas caracteristicas en los distintos puntos de vista que puede adoptar el
espectador. El estanque esta visto desde arriba, como un rectangulo, mientras que
los arboles, peces y pajaros estan de perfil (o de lado). Los egipcios no necesitan un
Unico punto de vista o de fuga, utilizaban un tipo de sistema diédrico como lo
entendemos nosostros.




Estanque en el jardin.

Pintura mural de tebas ¢.1400 a.c.

Los objetos representados en este sistema no tienen referencia alguna con el
espectador, ni con su punto de vista, puesto que lo que muestra son las dimensiones
reales, sus contornos y las caras de esos objetos, independientemente de punto de
vista.

Como vemos en estos ejemplos egipcios se combinan la planta y el perfil. Alli
donde una simple proyeccidon horizontal no bastaba para representar la complejidad
espacial urdida por las alineaciones de arboles, cercas, estanques y masas
arbustivas, los egipcios idearon una combinacion correlacionada de vistas en planta
y perfil, incapaz de ofrecer una imagen “veridica” de la realidad, pero dotada, en
cambio, de una gran fuerza simbdica y estructurante.

Cerca de 1907 Georges Braque y Pablo Picasso comenzaron a desarrollar una
nueva configuracion espacial en sus obras. El nuevo estilo influenciado por Cézanne,
abandon6é completamente la progresién secuencial de la profundidad del espacio,
fundamento de las pinturas desde el Renacimiento.

Su estilo llamado Cubismo se puede ver en "Casas de estanque" de Georges
Braque, 1908. En esta representacion del paisaje la abstraccion geométrica en las
formas define la consecuciéon de formas que definen un espacio poco profundo. Los




arboles, las casas se entrelazan en un espacio activo que crea tensiones en el plano
del cuadro.

George Braque
Casas de Estaque, 1908

Loégicamente la relacion espacial del Renacimiento se abandona en el Cubismo.
Los pintores utilizan multiples puntos de vista para mostrar a la vez las diferentes
caras de un objeto, algo que seria imposible desde un Unico y fijo punto de vista.

En lugar de renegar de las limitaciones de las dos dimensiones de la superficie
del cuadro, los artistas de siglo veinte han aceptado estas limitaciones y las han
utilizado de manera ventajosa para crear configuraciones espaciales relevantes. Los
cambios ocurridos en la ciencia, hacen posible las nuevas formas de representar en
el arte.

"El cubismo reducia lo mas posible las figuras del mundo fisico a las formas
béasicas que las subyacen", escribié Kahnweiler.154

En los cuadros cubistas encontramos dos de las caracteristicas del trabajo de
Cézanne: describir el volumen mediante planos, y reducir las formas de la
naturaleza a sus estructuras basicas. Como ya hemos observado antes, el objetivo
es dar una descripcion global de la realidad mediante la combinaciéon de




muchas descripciones locales dadas desde puntos de vista distintos y con
distintos niveles de precision o abstraccion en las representaciones. El resultado es
todo un reto para el intelecto, porque el espectador ha de hacer sintesis en su
cabeza de todos estos niveles y puntos de vista. Al representar simultaneamente lo
que se ve al mirar de frente, desde arriba, desde abajo, desde la izquierda y desde
la derecha simultaneamente, el pintor intenta decir lo mas posible sobre los objetos
representados. Y en cada zona (vista local) se eligen lineas y formas basicas: las
estructuras subyacentes que describiamos en el capitulo anterior.

Con la intencién que tenian los cubistas al querer representar en una sola vez
las seis caras del cubo, lo que estaban haciendo era una representacion en el
sistema diédrico, pero en lugar de tres caras del objeto, querian representar las seis
del cubo. Légicamente parece absurdo representar las seis caras del cubo puesto
que éstas son iguales, pero no lo es en la intencidon, pues algunos objetos mas
complicados requerirAn mas de tres caras para poder ser comprendidos
perfectamente.

Juan Gris
El lavabo, 1912

Esta obra de Juan Gris es un claro ejemplo de cédmo representaban los cubistas
los objetos. Si nos fijamos en los frascos, en los platitos, y sobre todo en la
palangana, el plato de esta Ultima esta representado en planta, mientras que la jarra




esta mostrada de perfil. De perfil o alzado, porque en estos casos, podrian
confundirse ambas proyecciones, encontramos los frascos de esta composicion.

Practica seleccionada

Puesto que una de las caracteristicas del sistema diédrico es la posibilidad de
hallar las medidas de un objeto, la practica que se propone al alumno es que
representen con este sistema un elemento de mobiliario urbano, que en esta ocasion
consiste en una marquesina de autobdus.

El alumno tiene que representar el perfil, el alzado y la planta de este objeto,
manteniendo sus proporciones, y respetando los elementos que puede visualizar en
las imagenes que se les proporciona.

Distintas vistas de la marquesina a representar

El alumno debe ser capaz de representar los objetos que se encuentra en su
vida cotidiana, como algo cercano a ellos. Y una vez realizada la representacion en
el sistema diédrico, el alumno tiene que expresar de manera pictérica una obra en
la que encontremos nuevamente estas vistas, planta, alzado y perfil, pero esta vez
de manera libre, dejando de lado la rigidez del trazo geométrico, pero respetando el
sistema de representacion.




Unidad 10: Los sistemas de representacion: el
sistema axonometrico

Problema: ;{Qué importancia tiene el sistema
axonometrico en la elaboracidon de una expresion plastica?

Objetivos
Conceptuales

El estudiante comprendera el concepto de sistema axonométrico
El estudiante comprendera el concepto de plano de proyecciéon
El estudiante comprendera el concepto de proyeccion cilindrica ortogonal

Procedimentales

El estudiante sera capaz de representar los elementos basicos en este sistema
de representacion

El estudiante sera capaz describir las caracteristicas de este sistema de
representacion

El estudiante sera capaz de desarrollar una expresion plastica con la ayuda de
este sistema de representacion

Actitudinales

El estudiante valorara la necesidad de seleccion de este tipo de sistema de
representacion

El estudiante apreciara el sistema axonométrico en las obras pictéricas

El estudiante valorara la diferencia entre la geometria y las expresiones
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pictoéricas

El estudiante se mostrara sensible ante este sistema de representacion
Presupuestos desde la Educaciéon Artistica

Desarrollo de actividades de apreciacion, construccion, contextualizacion y
reflexion

El arte debe ser considerado como un proceso

Seleccion de Contenidos

Para que los alumnos asimilen los conceptos de los fundamentos del sistema

diédrico, las explicaciones se acompafian de una maqueta para ayudar a la
visualizacion en el espacio y el paso a la proyeccion sobre el plano.

Imagen de la maqueta

El sistema axonométrico ortogonal viene a llenar el hueco que deja el sistema
diédrico que, si bien tiene indudables ventajas en los dibujos donde la medida y la




forma exacta estan en primer término, tiene el inconveniente de no dar, a primera
vista, informacion de conjunto. En cambio el sistema axonométrico ofrece de
inmediato la vision general de un objeto, constante preocupacion de los que se han
ocupado de la representacion tridimensional sobre el plano.

Auguste Choisy fue quien introdujo a finales del s.XIX el sistema
axonomeétrico para la representacion de dibujos arquitectdnicos. Los constructivistas
rusos también lo utilizaron, pero sobre todo lo encontramos en obras de Le
Corbusier, en dibujos arquitecténicos, asi como en Theo van Doesberg y otros
miembros del grupo De Stijl.

R. B. Brook-Graves
Catedral de San Pablo, 1928

Los sistemas axonométricos nos permiten representar cuerpos mediante una
Unica proyeccion sobre un plano. Esta proyeccion es lo que llamamos perspectiva del
cuerpo, y el plano sobre el que proyectamos se denomina plano del cuadro, o
también plano de proyeccion o del papel. Utilizan el tipo de proyecciéon paralela en
sus dos vertientes, dando lugar a la axonometria ortogonal en sus tres variantes
-isométrica, dimétrica y trimétrica-, y a la axonometria oblicua que origina la
perspectiva caballera convencional y la perspectiva militar o planimétrica.




Fundamentos del sistema axonométrico

Hay que resefiar que en los sistemas axonométricos sélo se considera un plano
de proyeccion, percibiéndose la imagen obtenida en tres dimensiones, caracteristica
de las perspectivas, de ahi que incluyamos este sistema dentro de los perspectivos.

Una de las caracteristicas basicas de este sistema es que en la representacion,
las lineas que son paralelas, se mantienen paralelas en el dibujo. Seguiria la
consigna de Euclides, de que las lineas paralelas se mantienen siempre paralelas.

En este sistema tenemos, como hemos dicho, una visién en perspectiva del
objeto representado, pero sin aquella ilusién 6ptica que nos trajo el Renacimiento.
El problema de no saber interpretar este sistema viene fomentado por el enorme
interés despertado con la perspectiva conica.

Como dice Gombrich, ni la invencién de la perspectiva ni el desarrollo del
claroscuro bastarian por si mismos para crear una imagen del mundo visual que no
sea ambigua y que sea facilmente legible. Las dificultades que encuentran
observadores educados en una tradicion diferente pueden hacernos reflexionar.




A principios de este siglo, un artista japonés, Yoshio Markino, vino a Europa.
En sus recuerdos de infancia escribe:

“Sobre la perspectiva, tengo alguna historia de mi padre. Cuando tuve un libro
de las lecciones de dibujo en la escuela primaria habia un dibujo de un caja
cuadrada en la perspectiva correcta.

Mi padre la vio y dijo: (Como? Esta caja seguro que no es cuadrada, a mi me
parece muy torcida.”15°

Como vemos en esta anécdota, los japoneses no estan acostumbrados a
percibir como cuadrado algo que a simple vista aparece deformado.

Okumura Masanobu
(1686-1764)

Hombre y cortesana
mirando a un joven
escribir

Xilografia, 24,3 x 36,2 cm




Vemos en este ejemplo como las cajas representadas mantiene sus lineas
paralelas, y no hay deformacion. Ademéas podemos constatar que se trata de una
perspectiva caballera, en la que uno de los planos coordenados coincide con el plano
del dibujo, como es el caso de la pared de enfrente. Este es un sistema en el que
los objetos rectangulares se represetan con facilidad pero no tanto aquellos mas
complejos como las personas, que podrian estar representadas en cualquier otro
sistema.

Dibujo de templo en una vasija
s. IV a.C.

Los pintores islamicos suelen representar a las personas en sus distintas
actividades, en cualquier espacio arquitectdnico, en el interior, el exterior, con el fin
de clarificar los aspectos importantes de la escena.

Copiado por Shams al Din
Antologia de Baysunghur, 1427




Shaykh Zadeh

En esta obra de Shaykh Zadeh, vemos a la gente mirando a través de una
ventana, otros estan detrads de un muro, otros en el interior de la mezquita. El suelo,
con las baldosas y las decorativas alfombras, estan vistas desde arriba, las figuras
de lado. El suelo es como una continuacion del entarimado y de la decoracion del
muro. No hay una disminucion del tamafio de las figuras, en las escaleras, en la silla
agrandada para indicar la distancia del espectador. La profundidad se consigue por
la superposicion de las figuras, por sus posiciones adoptadas, aquellas personas mas
alejadas se encuentran en la parte superior del cuadro.

Shaykh Zadeh, pintor persa, también estd interesado en mostrar todos los
detalles significativos del tema tratado (subject) sin entrar en posibles ilusiones de
profundidad creando confusién. Cada figura y los elementos arquitecténicos se
presentan bajo el angulo que muestran sus caracteristicas mas significativas. El
resultado es una organizaciéon de planos combinados insinuando la profundidad,
creando espacio, mediante el sistema axonomeétrico.




Anoénimo, s. XII

Las dos orillas y el camino blanco, Osaka

Genji Monogataria

Noche de luna en el palacio

Una de las ventajas que tiene este sistema es que podemos representar
cuantos objetos queramos y extendernos en cualquier direccién en el plano del
dibujo sin problema alguno, pues todos ellos, conservaran sus propiedades, cosa
que no ocurre por ejemplo con la perspectiva coénica, que al representar los objetos
alejados de nosotros, al aumentar el angulo de vision, las deformaciones hacen
irreconocible dicho objeto.

Heiji Monogatari
Incendio del palacio Sanjo, s XII1

tinta y color s papel




La proyeccion axonométrica fue un sistema utilizado durante el Cubismo. La
obra de Juan Gris, “Desayuno” es un claro ejemplo de este sistema. El elemento
que primero vemos es la mesa representada en axonométrico, y a continuacion las
tazas, las copas y también la tetera. Sin embargo podemos constatar que estamos
ante una pintura compuesta por representaciones axonomeétricas aisladas y unidas
a modo de collage en la obra final.156

Juan Gris, 1914
Desayuno

técnica mixta, 80,9 x 59,7cm

También podemos apreciar este sistema de representacion en artistas
contemporaneas como son David Hokcney, o incluso nuevas revelaciones que
encontramos representados en la feria Arco, en su edicion de 2002, como son Akira
Yamaguchi y Shinako Sato.

En la siguiente obra de David Hockney, una de las caras del objeto coincide con
el plano vertical, formando un angulo de 90°. De esta manera vemos como la cara
frontal del envase no se deforma en absoluto, pudiendo apreciar con el maximo
detalle cualquier elemento de la composicion.




David Hockney, 1961
Tea painting in an illusionistic Style

6leo s lienzo, 78 x 30 cm

Varias son las obras de este artista en las que podemos encontrar este sistema
de representacion.

David Hockney
Autorretrato, 1977

6leo s lienzo, 60 x 72 cm

Akira Yamaguchi, 2001
Pintura del establo

6leo s lienzo, 74 x 175 cm
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Shinako Sato
Engawa, 2001

La ventaja que tiene este sistema es que podriamos obtener las dimensiones
del objeto asi como una descripcion del mismo, de manera perceptiva. Por eso se
ha utilizado en dibujos arquitecténicos, asi como en la Enciclopedia de Diderot y de
Alambert, publicada en 1758.

Para hacer mas comprensible esta forma compleja de representacion, Sir
William Farish introdujo un sistema al que llamd “proyeccién isométrica”. En
términos de geometria, todas las caras del objeto se distorsionan de igual manera
en el dibujo, y ademas se representan con su medida real en cada una de ellas.

Suzudi Harunobu, 1725-1770
Justicia

Xilografia




En la siguiente obra de Han Hsi-tsai, todos los objetos estan estricatamente
representados con el sistema axonomeétrico, pero estan dispuestos de tal manera
que las lineas perpendiculares al plano del cuadro se dirigen hacia un eje central en
la obra. Para los ojos occidentales, diriamos que se trata de una imagen en
perspectiva, aunque apreciemos ciertos fallos. Realmente no tenemos un Unico punt
de vista, ni tampoco un cambio de escala en cuanto a las figuras o los objetos segin
se alejan.

La ventaja que obtenemos asi es que los objetos que se encuentran paralelos
al plano del cuadro, aparecen como son en la realidad, sin deformaciones. Como
vemos se ha conseguido un efecto de perspectiva, combinando dos o mas
proyecciones axonométricas, de manera que el conjunto parece fugar en un udnico
punto de vista.1%’

Ku Hung-chung Noche de entretenimiento de Han Hsi-tsai, s. X AD
Pintura sobre seda, 29 x 338 cm

Este mismo efecto lo podemos encontrar también en la obra de Govanni de
Paolo (1420-1482), Nacimiento de San Juan Bautista, en la que la cama aparece en
una orientaciéon, mientras que la pared de la chimenea aparece en la opuesta
creando la sensacion de perspectiva tal como la conocemos, pero como apuntan




Fred Dubery y John Willats, nos incomoda al no localizar un punto Unico de fuga.

Giovanni de Paolo (1420-1482)
Nacimiento de San Juan Bautista
6leo s tabla 30,5 x 36,5 cm

Practica seleccionada

Para esta unidad hemos seleccionado la representaciéon de una mesa y una silla
en el sistema axonométrico. Con esto el alumno pondra en practica los
conocimientos adquiridos. El disefio de las dos piezas puede ser copiado o inventado
por ellos mismos, dejando de esta manera que desarrollen su creatividad.

En esta unidad el alumno debera comprender el concepto de plano de
proyecciéon utilizando una representacion perspectiva. También en este sistema
deben comprobar que pueden obtenerse las medidas reales, directamente en el
dibujo.

A continuacion, deberan realizar una obra utilizando la representacion de la
mesa y de la silla en axonométrico del ejercicio anterior. La interpretacién, que sélo
respetara las vistas en axonométrico, sera libre en cuanto a tema y técnica utilizada.







Unidad 11: Los sistemas de representacion: el
sistema conico

Problema: ;Qué importancia tiene el sistema conico en la
elaboracion de una expresion plastica?

Objetivos
Conceptuales

El estudiante comprendera el concepto de sistema conico
El estudiante comprendera el concepto de plano de proyecciéon
El estudiante comprendera el concepto de proyeccion central o conica

Procedimentales

El estudiante sera capaz de representar los elementos basicos en este sistema
de representacion

El estudiante sera capaz describir las caracteristicas de este sistema de
representacion

El estudiante sera capaz de desarrollar una expresion plastica con la ayuda de
este sistema de representacion

Actitudinales

El estudiante valorara la necesidad de seleccidon de este tipo de sistema de
representacion

El estudiante apreciara el sistema axonométrico en las obras pictoricas

El estudiante valorara la diferencia entre la geometria y las expresiones
pictoéricas
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El estudiante se mostrara sensible ante este sistema de representacion

Presupuestos desde la Educacién Artistica

Desarrollo de actividades de apreciacion, construccion, contextualizacién y
reflexion
El arte debe ser considerado como un proceso

Seleccion de Contenidos

Puede decirse que el ser humano se ha esforzado desde la antigiiedad clasica,
y en particular desde el Renacimiento, en representar fielmente la realidad. En este
sentido, el sistema cénico permite realizar representaciones planas de objetos
tridimensionales de manera que éstos aparecen tal y como nosotros los vemos.

Construye una ilusién de espacio en la cual los objetos existen con coherencia,
tal como la vista los percibe en la realidad. Mantiene vias de comunicacion entre el
que mira y el espacio plastico por el hecho de asegurar el vinculo que une al
espectador con su propio mundo, aun cuando la sensibilidad del artista actie entre
ambos.

perspectiva empirica

La primera aproximacion a lo que se ha llamado perspectiva empirica
podemos encontrarlo en la pintura mural Greco romana en el siglo | antes de Cristo.
Las perpendiculares al plano del cuadro convergen hacia un area central, las figuras
se hacen mas pequefias segun se alejan, pero sin embargo no encontramos
representado el suelo.




Pintura Mural Villa de Veti
Pompeya, s.I d.C.
Estilo IV (ilusionista)

Pintura Mural Villa de los Misterios
Pompeya, s.1 aC.

Estlilo 1l (arquitecténico)

Fresco decorativo,
Pompeya, s. | d.C.
Estilo 111 (mixto)

Es a finales de la Edad Media y en el Renacimiento cuando comienzan a
desarrollarse técnicas que permiten al artista disefiar en un lienzo, o sobre una
pared, trazos que, vistos por un observador, se perciben con sensacion de
tridimensionalidad.




perspectiva lineal

El ideal de un arte pictérico esencialmente representativo e imitativo ha
llegado hasta nosotros desde los albores del Renacimiento italiano, en gran parte a
través de Leonardo da Vinci. No se pueden leer las Vidas de los pintores de Vasari
sin que se nos recuerde este hecho a cada paso. En la perspectiva histérica de
Vasari, el punto de partida de la evolucidon que culminé en el arte del Renacimiento
fue la tosca y convencional rigidez de los pintores bizantinos. Los progresos logrados
por los maestros italianos consistieron en redescubrir, igualar y, por altimo, superar
lo que él llamaba “la buena manera de la antigua Grecia”.

La evolucion de este progreso segun lo describe Vasari, fue hacer que las cosas
pintadas fueran de algin modo mas semejantes a lo vivo, mas naturales y mas
suaves que en el estilo de sus antecesores.

Segun comenta Vasari, Paolo Uccello siempre le atrajeron en el arte las cosas
mas dificiles; llevé a la perfeccion los métodos de represnetar casas hasta sus
tejados y cornisas, con sus plantas y alzados en perspectiva. Hizo esto mediante la




interseccion de lineas que iban disminuyendo hacia el centro; el punto de vista, bajo
o0 elevado, lo determinaba al principio. Trabajé en estas dificultades tan
intensamente que inventé un método con sus reglas para construir figuras
firmemente apoyadas en sus pies, y para acortarlas y disminuirlas en proporcion a
su alejamiento, cosa que antes se dejaba al azar.

Pero no fue hasta el siglo XV en Florencia, cuando se descubrié la perspectiva
lineal, que los artistas fueron capaces de acometer una representacion de los
espacios naturales de manera sistematica.

Alberti hace la primera descripcion acerca de esta perspectiva en su obra
Della Pittura en 1436, definiendo el plano del cuadro que compara con una ventana,
un punto fijo donde se encuentra el espectador, las lineas perpendiculares al cuadro,
la linea del horizonte, el punto de fuga, la linea de tierra y los puntos de medida. De
esta forma se podia representar el espacio metédicamente, con una teoria,
permitiendo presentar un espacio medible donde ubicar los objetos. A este método
le puso el nombre de costruzione legittima, comentando: “Me parece éste el mejor
método”.158

Pieter de Hooch
Interior de una casa dutch, 1658

6leo s lienzo

Jan Vermeer
El taller, c 1665

6leo s lienzo




Este proceso proporciona la proyeccion cénica de puntos tridimensionales (del
objeto real) sobre un plano de proyeccion (cuadricula) con un foco (observador) o
vértice del cono de proyeccién. Por tanto, se puede decir que la proyeccion cénica
de un punto del espacio es la interseccion del plano de proyeccién con el rayo
proyectante que une el punto con el foco (observador). La proyeccion cénica de un
objeto sera el conjunto de las proyecciones conicas de todos sus puntos cuyo borde
sera el contorno del mismo. El contorno de las proyecciones de un cuerpo depende
de su forma, pero también de las posiciones del plano de proyeccion y del foco o
punto de observacion.

La perspectiva lineal es un sistema geométrico en lo que el ojo percibe en un
momento, fijando la posicién del espectador en el espacio. La posicién del espacio
esta determinado por la localizacion del artista y por tanto del observador, y se llama
punto de fuga, término empleado para determinar el punto de vista. La perspectiva
lineal se basa en que las lineas paralelas parecen converger hacia un punto en
comun -el punto de fuga- y que los objetos se van achicando seguin se van alejando
en la distancia del punto de vista.

El concepto de perspectiva lineal fue utilizado de alguna manera por los
antiguos Romanos, hace mas de 1000 afios antes de perfeccionarse como sistema
por los artistas italianos en el s. XV. Los arquitectos y pintores del Renacimiento
desarrollaron la perspectiva lineal como un método para lograr la ilusidon de recrear
las tres dimensiones del espacio en una superficie plana. La perspectiva lineal esta
considerada como si el observador mirase el espacio a través de una ventana. Los
artistas del Renacimiento establecieron la idea de la pintura como una ventana
dentro de la naturaleza.

El dibujo preliminar de Jacopo Bellini, "Anunciacion"”, c. 1440 esta basado en
un uUnico punto de fuga perspectivo. El tema, la Anunciacion, esta perdido en el
dibujo detallado y extenso de la arquitectura imaginada en el Renacimiento.




Jacopo Bellini
Anunicacioén, c. 1440
Dibujo

El reconocimiento del nivel de la mirada del espectador es basico a la hora de
dibujar los objetos y los espacios en términos de una perspectiva lineal. El nivel de
los ojos se extiende como un plano imaginario paralelo al plano del suelo hasta la
linea del horizonte, en donde los dos planos parecen converger. La altura que adopta
la linea del horizonte en relacion con los demas objetos esta determinada por el nivel
de la mirada del artista.

En una perspectiva con un Unico punto de vista, las lineas que retroceden con
respecto al espectador convergen a un unico punto de fuga, mientras que en un
sistema con dos puntos de perspectiva, éstas fugaran hacia dos puntos de fuga.

En el fresco de Raphael Sanzio, "La escuela de Atenas", 1509 podemos ver la
arquitectura al estilo del Renacimiento, permitiendo el espacio para las figuras. El
autor consigue un balance entre la profundidad del espacio y el ocurrir de las figuras
en el mismo. El tamafio de cada figura est4 a escala dependiendo del lugar que
ocupa en el espacio, con respecto al punto de vista del observador, con lo que el
grupo representado aparece de manera natural a como ocurriria en la realidad. En
el esquema vemos que las lineas maestras de la perspectiva, nos muestran un Unico
punto de fuga utilizado por Raphael. (Algunos objetos, como el cubo que se
encuentra en primer término, no esta paralelo a las paredes, y por tanto no se trata
de un uUnico punto de vista)




Raphael Sanzio
La escuela de Atenas, 1509

Pintura al fresco

Un artista puede utilizar la perspectiva de manera simbdlica. Por ejemplo,
sabemos que los grandes maestros de la Escuela de Atenas eran Platon y
Aristoteles. Sabemos que son las figuras mas importantes en este cuadro porque se
encuentran situados en el centro de la composicién, en el centro también de todos
los arcos arquitecténicos representados, incluso enmarcados por el dltimo de ellos.
Otro detalle que les hace también ser mas importantes es que se encuentran a cada
lado del punto de fuga. Estan en la zona de mayor profundidad. A medida que el
espectador es empujado hacia la profundidad de la habitacién, las dos figuras
parecen surgir hacia nosotros, creando una tension dinamica entre la lejania y la
cercania del espacio.

La litografia de M. C. Escher, "Mano con esfera reflejada" 1935, utiliza la
perspectiva lineal de manera inventiva. Reflejando su mirada fija, Escher enfatiza el
origen de la perspectiva lineal. La superficie curva de la esfera reflejada distorsiona
la perspectiva normal, ofreciendo una vision mas ampliada de la habitacion de la que
nos podria dar una perspectiva tradicional. El suelo, las paredes y el techo estan
comprimidos en una imagen sencilla. Las lineas que definen estos planos estan
curvadas por la superficie circular de la esfera. El punto central se corresponde con




el centro entre los dos ojos del artista.

M. C. Escher
Mano con esfra reflejada, 1935
Litografia

Podemos comparar esta obra de Escher con la nueva concepcion innovadora
de la imagen que André Barre y Albert Flocon proponen en su obra La perspectiva
curvilinea. Del espacio visual a la imagen construida. Con su perspectiva curvilinea,
la superficie plana es ahora soporte de una imagen mucho més cercana a la que el
ojo percibe directamente de los objetos. Las lineas del cuadro se abren en multiples
direcciones, otorgando al campo de vision una amplitud y profundidad antes
insospechadas. Se derriba también la clasica barrera del punto de vista obligatorio,
y con este nuevo método de dibujo el espectador puede ver incluso lo que esta
detras de él.

En la obra de Vincent Van Gogh, “Dormitorio en Arles” de 1888, se puede
apreciar una curvatura en el primer plano de la habitacion, formado por la silla y los
pies de la cama. Esta es una aproximacion préactica a lo que en realidad ven los ojos,
si el espectador se encuentra muy cerca del objeto. Para Fred Dubery y John Willats,
esta representacion estaria mas cerca de una perspectiva sintética.1%°




Vincent Van Gogh
Dormitorio en Arles, 1888
6leo s lienzo, 57,5 x 74 cm

La perspectiva lineal es simplemente un recurso que le artista puede o no
utilizar. El artista suizo Paul Klee raramente la emplea pero cuando lo hace la utiliza
de manera imaginativa. En "Objetos descompuestos en el espacio” crea un suefio
variable donde los objetos parecen moverse, emerger del oscuro espacio a través

del rectangulo central.

Paul Klee

Objetos descompuestos en el espacio

Paul Cézanne
El camino,
1879-1882
6leo s lienzo




En la obra de Cézanne, "El camino", 1879-1882 encontramos otra construccion
de espacio pictérico. El punto de vista se encuentra por encima de lo que seria
normal al observar este paisaje. El color ayuda a determinar la posicién espacial de
los distintos planos. Su intencidon era mostrar a su manera en las dos dimensiones
del cuadro, las tres del espacio. Después de 400 afos del cuadro como una ventana,
Cézanne se replantea el espacio pictorico.

También tenemos que comentar que, aun siendo el mas conocido como
sistema de representacion, no es el Unico que nos crea esa sensacion de espacio real
en tres dimensiones. Ya existian otras como la perspectiva atmosférica, o se crean
nuevas como pueda ser la lomografia, es decir la creaciobn de espacio y de
profundidad con la ayuda de infinidad de pequefas fotografias, y por qué no, en el
campo del arte esté aun por descubrir.

Otra perspectiva desarrollada en el Renacimiento es la llamada "perspectiva
atmosférica". A medida que los objetos en el espacio se alejan de nosotros,
toma més presencia la atmoésfera y eso hace que éstos aparezcan con otro
aspecto. Esta perspectiva esta basada en el hecho de que los objetos que se alejan
de nosotros, aparecen mas borrosos, mas frios, o mas azulados en cuanto al color.
La saturacion del color es menor y el valor, asi como el contraste de los mismos, se
reduce.

Leonardo Da Vinci
Mona Lisa. La Gioconda, 1503-1505

6leo s tabla, 77 x 53 cm




El desarrollo mas complejo de esta técnica de difuminar los fondos, llega con
el sfumato que Leonardo da Vinci aplica en sus obras. En el fondo de La Gioconda,
el ahumado consiste en mostrar la alteracién del tinte del cielo, mas palido en el
horizonte que en el cenit, o el azulado del paisaje en la lejania, por causa del mayor
espesor del aire que se encuentra entre el observador y el fondo. Diderot, en el siglo
XVIl11, definia la perspectiva atmosférica como “una manera de ahogar los contornos
en un ligero vapor.”160

Muchos son los artistas que han aplicado este tipo de perspectiva, llevada a
sus extremos por J. Turner que pinta las atmosferas de sus paisajes.

Claude Lorrain
El pastor, c. 1655-1660

6leo s lienzo

Joseph Mallord Turner
El fuego de las casas del parlamento, 1843

Acuarela

Los artistas orientales han utilizado esta perspectiva de manera diferente a la
de los Europeos. La suavidad, la redondez de las montafias se amontonan en planos
ritmicos de espacios sugeridos en esta obra de Mi Fei.




Atribuido a Mi Fei
Paisaje mistico, c. 1090
Tinta s seda

El espacio esta recreado sin necesidad de trazar lineas, solo con la ayuda de
manchas suaves combinadas entre si. La profundidad se consigue por el difuminado,
desdibujado de cada plano que se va alejando del espectador. Esta obra esta creada
de memoria, sin necesidad de observar la realidad, sin embargo podriamos deducir
que el punto de fuga se encuentra muy alto, poco comun como punto de
observacion, pero que nos permite poder observar el paisaje desde la lejania. Los
paisajes tradicionales chinos suelen ser simbolos poéticos de la interacciéon con el
paisaje, mas que una representacion fisica de la realidad.

Sesshu Toyo

Paisaje con inscripciones Haboku del artista
y otros seis monjes, 1495

Tinta s papel, 149 x 33 cm




Meng Yu-ch~ien,
Cumbres de la cordillera,
China, c. 1300

En el afan por encontrar un método cientifico para representar la realidad tal
y como el ojo la ve, surgieron muchos instrumentos, ideados por los propios artistas,
para conseguirlo de manera sencilla y rapida. Prueba de ello es, por ejemplo el
siguiente grabado de Durero.

Grabado de Alberto Durero Proyeccion conica

El grabado anterior, muestra una técnica empleada por Durero: el artista,
situado en un punto de observacion fijo, mira a la doncella que quiere representar
a través de una cuadricula bidimensional situada frontalmetne (plano de
proyecciéon). En esta posicién, cada punto o elemento que visualiza lo ubica
posicionado en una de las reticulas y lo traspasa después a un lienzo o papel,
también cuadriculado, a una escala que podria ser en principio diferente de la
situada verticalmente.




El siglo XVIII introduce en el mundo veneciano la llamada veduta,
acercamiento cientifico a la naturaleza. Algarotti en su Saggio sopra la pittura,
escribe: “Los pintores deberan hacer de la camara 6ptica el mismo uso que hacen
los astronomos del telescopio, y los fisicos del microscopio. Todos estos
instrumentos posibilitan un mejor conocimietno y representaciéon de la naturaleza.
Por tanto, la camara oscura posibilita una perspectiva dptica a la manera de la
camara fotografica actual.”161

Este tema ha sido tratado estrechamente por David Hockney en su libro El
conocimiento secreto, en el que hace un recorrido visual a través de la historia desde
el siglo XIV hasta el siglo XIX, en el que establece una tesis acerca, precisamente,
de aquellos instrumentos auxiliares que facilitaron al artista su labor de
representacion de la realidad en un lienzo. Ademas de la camara oscura, cita
también la camara clara, instrumento este ultimo de facil transporte, por lo que se
podia utilizar en cualquier lugar.

Practica seleccionada

A pesar de las perspectivas que se han enunciado aqui, la practica se centrara
en la perspectiva cénica o lineal. El alumno debera recorrer los pasillos del centro
Ces Felipe 11, y seleccionar una vista para representarla en este sistema. La primera
representacion debera ser lineal con un Unico punto de vista.

A continuacion deberan hacer una interpretacion artistica siguiendo los
fundamentos de la perspectiva cénica o lineal.

161 vVAA (1994): Las claves de la pintura. Barcelona: Planeta






Unidad 12: Resumen

Problema: ¢{Qué elementos y cuales son los sistemas de
representacion posibles en la elaboracion de una expresion
plastica?

Objetivos
Conceptuales

El estudiante comprendera el concepto de lenguaje geométrico en la pintura
El estudiante comprendera el concepto de geometria

El estudiante comprendera el concepto de sistemas de representacion

El estudiante comprendera el concepto de geometria en las expresiones
pictéricas

Procedimentales

El estudiante serd capaz de manejar indistintamente un sistema de
representacion u otro

El estudiante sera capaz representar en cualquier sistema de representacion
El estudiante seréa capaz de crear un mensaje visual

El estudiante sera capaz de manejar los elementos que intervienen en un
lenguaje geométrico

Actitudinales
El estudiante valorara la variedad en la representacion goemétrica

El estudiante sera sensible a la eleccion de su sistema de representacion
atendiendo a sus preferencias
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Presupuestos desde la Educaciéon Artistica

Desarrollo de actividades de apreciacion, construccion, contextualizacion y
reflexion

El arte debe ser considerado como un proceso

El arte debe ser considerado como un mensaje

El lenguaje geométrico debe ser considerado como una herramienta en la
creacion de expresiones pictdoricas

La observaciéon de las obras pictéricas nos permiten profundizar en el mundo
de la geometria

Seleccion de Contenidos

Antes que nada debemos comentar que esta unidad es un resumen de todas
las anteriores, en la que se deben poner en comudn los conceptos de lenguaje
geomeétrico en la pintura, la geometria, los sistemas de representacién. Por lo tanto
hara también las funciones de Prueba de diagndstico final.

El ambito de la comunicacion abarca al mundo natural, humano, divino y s6lo
ella permite su conexidon y su cohesién a la vez que pone de manifiesto sus
diferencias e identidades. Comunicacion puede, de hecho, existir hasta en el
silencio, y de ahi que también lo haga en la pintura.

Gombrich afirma que en la esfera del arte, las dimensiones de comunicacion
son obsrvables, aunque en una interaccién mas compleja. En este caso la funcién
de activacion de la imagen es lo que determina el uso del medio. La capacidad de la
imagen para ofrecer un maximo de informacién visual s6lo podia explotarse en un
periodo en el que los estilos del arte eran suficientemente flexibles y ricos para esa
tarea.162




Varios son los autores que en sus textos hacen alusiéon a la necesidad de
comunicarse mediante las obras plasticas, y cabe como ejemplo citar las palabras
de introduccidon de Adriana Bisquert en su libro Las artes plasticas en la escuela:

“Deben reconocerse como derechos de todo individuo, su libertad de
expresion y su particicpacion en la cultura.

Expresar su mundo interior y su propia interpretacion del exterior es una
necesidad de todo ser humano, y potenciar esa expresion [...] es
proporcionarle posibilidades a las vias que procuran una mayor comunicacion
social.

La necesidad de expresarse, de comunicar a los demas aquello que se
siente, ha sido patente en toda la historia, a través de las artes
plasticas”.163

Interesa hacer referencia a la consideracion de Gilson acerca de la pintura
cuando habla de una linea divisoria entre la representaciéon pintada de las
expresiones humanas y la pintura de las palabras tomadas del lenguaje hablado. Es
la linea que separa una pintura de un libro, aunque no sea necesario pintar palabras
escritas para convertir una pintura en un libro.

“Una pintura empieza a ser un libro en cuanto usa lineas y colores para
relatar una historia o para describir emociones humanas, pasiones
humanas, pensamientos humanos; en resumen, todo lo que también
podria expresarse por medio de palabras.164

El estudio de la comunicacion visual tiene sus precedentes en el intento de
racionalizacibn que representé la Bauhaus para el arte visual, asi como otros
campos. Textos tedricos como La nueva vision de Moholy Nagy, y Punto y linea sobre
el plano de Kandinsky, constituyen los primeros pasos hacia la ciencia del arte que
hace cincuenta afios preconizaba el propio Kandinsky. Este texto servird de partida
para sentar las bases de los elementos que intervendran en el lenguaje
geomeétrico, y al igual que en la época, proporcionar un método analitico que




permitira al artista y a todo creador plastico conocer racionalmente los
componentes, el material sobre el cual y con el cual se trabaja.

Desde la geometria, al igual que propone Dondis, el modo visual constituye
todo un cuerpo de datos que, como el lenguaje, puede utilizarse para componer y
comprender mensajes situados a niveles muy distintos de utilidad, desde Ilo
puramente funcional, a las regiones que nos interesan de la expresion artistica.

Inevitablemente, la preocupacién ultima del conocimiento geométrico
visual es la forma entera, el efecto acumulativo de la combinacién de
elementos seleccionados, la manipulacion de las unidades béasicas
mediante las técnicas y su relacién compositiva formal con el significado
pretendido.

Debemos perfeccionar el proceso basico de observacion y ampliarlo hasta
convertirlo en una herramienta incomparable de la comunicacibn humana.
Aceptaremos el ver como lo experimentamos: sin esfuerzo. Puesto que en la
conducta humana es facil detectar una propensién a la informacion visual, buscamos
un apoyo visual de nuestro conocimiento sobre todo por la proximidad a la
experiencia real. Dentro de la amplia gama de las diversas artes visuales, el tema,
sea religioso, social o doméstico, cambia con la intencién y sélo se presenta la
capacidad de comunicar algo concreto o algo abstracto.

Desde el conocimiento de los elementos que intervienen en la geometria, el
hombre alfabetizado tendra seguramente una comprension mas profunda de ese
algo mostrado y ensefiado que si se le hubiese hablado de ello.

Aqui las implicaciones son mas importantes para el conocimiento visual.
Expandir nuestra capacidad de ver significa expandir nuestra capacidad de
comprender un mensaje visual y, lo que es aun méas importante, de elaborar un
mensaje visual. La vision incluye algo mas que el hecho fisico de ver o de que nos
muestre algo, es parte integrante del proceso de comunicacion que engloba




todas las consideraciones de las bellas artes y la respuesta de un propoésito
funcional.

En parte, la falta de conocimiento del lenguaje visual procede muchas veces
de que la comunicacién visual se ha dejado en manos de la intuicion y el azar. El
interés estd en intentar definirla en términos de estructura. La utilizacion de
métodos visuales en la ensefianza carece de rigor y de fines claros y asi los
materiales comunicativos que se producen y usan con fines pedagodgicos suelen
carecer de criterios para evaluar e interpretar los efectos que se producen.

Al igual que en la comunicacion verbal, debemos conseguir que el espectador,
sea capaz de detectar, por emplear una analogia con el conocimiento verbal, el
equivalente a una falta de ortografia, una frase incorrectamente formulada o un
tema mal estructurado.

Segun Gombrich, la lectura de una imagen, como la recepcion de cualquier
otro mensaje, depende del conocimiento previo de las posibilidades y s6lo podemos
reconocer lo que ya conocemos. Por eso debemos ampliar los conocimientos para la
interpretacion.

En todas las civilizaciones antiguas, la escritura no es sino una de varias
formas de simbolismo convencional, cuyo significado hay que aprender para
comprender el signo. No es que el aprendizaje tenga necesariamente una tarea
intelectual. Se nos puede condicionar facilmente para que respondamos a signos
igual que respondemos a cosas.16°

Nuestro propdsito es crear, desde este lenguaje geométrico, una
metodologia que facilite al alumno un mayor entendimiento para el analisis
y creacion de las expresiones pictoricas.




Practica seleccionada

Teniendo en cuenta los objetivos generales de esta unidad, que comprenden
en resumen a todas las demas, para comprobar el niver alcanzado por los alumnos
de esta asignatura, se les propone que vuelvan a ilustrar el texto de Juan Ramén
Jiménez, “Nocturno”.

En este caso el ejercicio es en grupo para favorecer el entendimiento, la puesta
en comun de las ideas, la solucién de problemas que les puedan surgir, el debate,
la critica constructiva, y buscar la cohesion entre todas las ideas aportadas.

“Nocturno

Luces verdes, blancas, carmines, moradas, que se parten, se complican
y se adornan en el Potomac, poblando de colorines su limpia sombra
transparente, sefialan y nombran la fijeza y el suefio de las cosas recogidas ya
hasta mafiana. La ciudad mejor, sosegada vy feliz, se retira a su alma, y en su
arrabal vecino al campo, un pedazo de luna grande y grana, como mal partida
de las manos de un criado negro, sube dificilmente, ganando en oro. Se
adivina vagos yates blancos en su agua que arafian los sauces trenzando con
el oleaje horizontal de ella un oleaje vertical, azul éste, verde aquél. Segun
pasamos, un arbol murmura tras otro con el viento suave dentro de sus copas
que Mayo refresca de un verdor unanime. La noche no tiene una sola nube y
de un solo e inmenso olor crudo aspero y frio. Un pajaro que no sé qué es,
canta insistentemente en un bosque de bajos arbustos humedos. Ni el reflector
que ilumina la punta del obelisco ni los letreros de luces de colores de los
hoteles ni los puentes que los trenes constantes dibujan con ruido, perturban
el romanticismo clasico que emana de la noche clara.

Juan Ramon Jiménez”




En esta ocasion y como se trata de un resumen de la asignatura, se pide a los
alumnos que realicen cuatro representaciones distintas, de acuerdo a los cuatro
sistemas de representacibn que se han analizado a lo largo del curso, y
concienciandose de los elementos basicos que intervienen en la composicion.

Los sistemas a utilizar seran:

El sistema acotado

El sistema diédrico

El sistema axonomeétrico
El sistema cbnico







Unidad 13: Entrega y exposicion del Diario
+Prueba de evaluacion de la asignatura.
Problema: ;Cual es el nivel de salida de los alumnos de
SAGFRI?

Objetivos

Conceptuales: determinar el nivel de dominio de los conocimientos
conceptuales basicos en cada nivel de andlisis de los contenidos de cada unidad
didactica.

Procedimentales: determinar el nivel de destreza en cuanto a la realizacion de
expresiones plasticas mediante las herramientas ofrecidas al alumno durante la
asignatura (Diario) y a la interpretaciéon de expresiones plasticas, mediante el
lenguaje geométrico propuesto (Practicas)

Mediante el Diario el alumno tiene que analizar las imagenes seleccionadas por
€l mismo siguiendo el esquema presentado a lo largo de la asignatura, partiendo de
los elementos bésicos del lenguaje geométrico, hasta llegar a los sistemas de
representacion.

Tras la exposiciéon del Diario y siguiendo las udltimas tendencias en cuanto a
evaluacion de la educacion artistica se refiere, resulta imprescindible para el
correcto desarrollo de SAGFRI, la realizacion de un proceso de evaluacion de la
misma por parte de los alumnos.

Este test comprendera pruebas Likert de cinco puntos, mediante los cuales el
alumno puntuard determinada cuestion del 1 al 5, organizadas mediante los
siguientes apartados:
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Organizacion
Contenidos
Evaluaciéon
Profesor.

En cuanto a la organizacion pedimos a los alumnos una valoracion general de
la asignatura, asi como sobre el tiempo de duracién de la misma.

La seccion de contenidos tiene por objetivo comprobar el grado de interés real
de los alumnos por los temas seleccionados.

En el tercer apartado, el de evaluaciéon, tiene como finalidad verificar la
aceptacion por parte del alumno de los medios de evaluaciéon tanto de las practicas
como del Diario.

En cuanto al profesor, se solicita al alumno que opine sobre temas acerca del
interés y esfuerzo mostrados para conseguir conectar con el alumno de la mejor
manera posible. También se pide que valoren el interés mostrado por el profesor en
cuanto a una educacion personalizada en la medida de lo posible.




Tras la presentacion del EEEA, del andlisis y de la reformulacion de los
elementos de accién docente, hemos expuesto cudl es el desarrollo curricular de la
asignatura que se configura como eje de esta tesis para llevar a cabo nuestra
investigacion en el aula, y que tiene el nombre de SAGFRI.

En este desarrollo hemos tenido en cuenta los cambios curriculares en la
educacion artistica, atendiendo a la enorme influencia del contexto en cuanto a la
seleccion de contenidos,metodologias y sistemas de evaluacidon que se llevan a la
practica.

En cuanto al curriculo relacionado con la realidad, hemos hecho participes a
nuestros alumnos en el discurso del arte, participando tanto como emisores como
receptores, a través de las herramientas propuestas en el primer capitulo. El alumno
puede asi entender como funciona el mundo de la geometria, sus sistemas de
representacion en y para el arte.

Por otro lado consideramos que nuestro curriculo permite que los contenidos
vayan mas alla de los limites de la asignatura, formando al alumno en su lenguaje
oral y escrito, y reflexionando sobre las imagenes artisticas que se encuentran y que
producen.

También fomentamos que el alumno aprenda a representar lo que ha
experimentado, eligiendo en cada momento la forma de representacion mas
adecuada.

Nuestro curriculo se ha basado en la idea del arte como un proceso intelectual,
y donde el conocimiento se forma a través de la interaccion de todos los sentidos
con la realidad.




No hemos querido abrumar al alumno con infinidad de contenidos, sino que los
hemos limitado para que puedan profundizar mas en cada uno de ellos. Desde
SAGFRI hemos mostrado diferentes propuestas artisticas en el campo de la pintura,
no queriendo dar mas importancia a unas que a otras.

En definitiva hemos creado un modelo de aprendizaje de los sistemas de
representacion a través de las expresiones pictdricas.




2.4 Medicion de la eficacia de dicho
sistema

Introduccion>

Como ya hemos comentado con anterioridad, la parte experimental de la tesis,
para comprobar la eficacia de nuestro método educativo propuesto, se desarrolla en
el Ces Felipe 1l de Aranjuez, y concretamente su marco educativo es la
asignatura de Sistemas de analisis geométrico de la forma y la
representacion | (SAGFRI).

Esta asignatura se ha desarrollado a lo largo del segundo cuatrimestre del afio
académico 2001/2002, disponiendo para ello de dos dias semanales de dos horas de
duracion cada uno. En la asignatura de SAGFRI, hay matriculados 66 alumnos, con
una edad media de 28,75 afos, repartido entre un 50,77% masculino y un 49,23%
femenino.

Puesto que nos proponemos plantear un método en el que la geometria y el

arte estén en comunién, nos parece necesario dar a conocer los datos previos que
tenemos de nuestros alumnos acerca de estos temas.
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En cuanto a los conocimientos previos: El 78,18% (entre los que encontramos
un 20% que ha realizado dibujo técnico en BUP o en el Bachillerato) reconoce no
tener ni idea de los sistemas de representacion, y el 21,82% restante s6lo conoce
alguno de ellos.

El nivel de conocimientos previos, tal como queda reflejado en el test de
diagndstico inicial, es muy bajo con respecto al dibujo geométrico y a sus sistemas
de representacion. Cabe destacar por otro lado que un 14,55% espera que los
conocimientos geométricos tengan una aplicacion artistica y no técnica.

A continuacion se expondran los ejercicios mas relevantes de los 68 alumnos
matriculados en la licenciatura de Bellas Artes del Ces Felipe Il de Aranjuez, y que
han consituido la muestra para nuestra investigacion. (El total de los trabajos
presentados estan contenidos en el ANEXO II-CdRom de “Imagenes de los
alumnos”™)

Los ejercicios que vamos a valorar de aqui en adelante no pueden medirse de
manera cuantitativa. Nuestro objetivo es analizar el nivel de entendimiento de
los presupuestos planteados en cada practica, su interés demostrado en la
realizacion de los mismos, la evoluciéon desarrollada a lo largo del curso, asi
como el cuidado puesto en cada trabajo. Lo que deberan aplicar los alumnos
son los conocimientos fundamentales de cada tema. Nuestra intencion no ha sido
profundizar en cada uno de ellos, sino presentar un panorama general de los
elementos que a nuestro juicio intervienen en un lenguaje geométrico.

Se trata de verificar si se han cumplido los objetivos generales, articulados de
la siguiente manera:

1. ¢Ha sido capaz el alumno de manejar los elementos del lenguaje
geométrico definido en sus expresiones pictoéricas?



2. (A través de las expresiones pictoricas realizadas por ellos, han
sabido interpretar los sistemas de representacion?

3. ¢Ha aprovechado el alumno este nuevo enfoque geomeétrico para
aplicarlo desde y para la pintura?

Como ya he comentado en la formulacion de objetivos, una de nuestras
consideraciones fundamentales, ya en el campo de la ensefianza, es si nuestro
método se adecUa al campo artistico, y puesto que nuestro marco experimental esta
centrado en la asignatura SAGFRI, nos parece que éste sera nuestro punto de
comparacion y de evaluacion de resultados. Es decir que mostraremos los
ejercicios realizados por un alumno de primer curso de esta asignatura, con
los contenidos y ejercicios realizados por él durante un cuatrimestre,
tiempo de duracidon de la asignatura. So6lo se muestra los ejercicios de un
alumno, porque como ya comentamos con anterioridad, en geometria, cualquier
ejercicio propuesto tiene una Unica solucién. (Anexo |: Imagenes de
comparacion)

Tenemos que comentar, que légicamente, al dedicar todo el cuatrimestre a la
ensefianza de la geometria descriptiva, los conocimientos en cuanto a esta ultima,
comparados con los que desde esta tesis propongo, son superiores. Pero sin
embargo, como nuestro objetivo fundamental es conocer esta geometria desde las
expresiones artisticas, en nuestras propuestas practicas, queremos que queden
clarificadas las multiples soluciones que el alumno puede proponer, siendo todas
ellas validas. Al ser un aprendizaje personal, desde la experimentacion, los
conceptos se interiorizan con mayor facilidad.






Mostraremos en primer lugar los ejercicios de comparaciéon y que se
encuentran en el ANEXO I (e imagenes en CDRom: Dibujos comparacion)

El recorrido que realizaremos para mostrar los ejercicios de los alumnos de
SAGFRI en Aranjuez, consistirA en hacerlo ordenadamente, puesto que ello nos
ayudara a justificar mejor los logros conseguidos en cuanto a la aprehension de
nuestro lenguaje geométrico, asi como al manejo de los distintos sistemas de
representacion.

Blogue Prueba 1:

Comenzaremos con los ejercicios que propusimos a los alumos en la Prueba
de diagndstico inicial, a continuaciéon aquellos referentes a la Unidad 1, que se
presenta también como una prueba inicial en cuanto al nivel de la utilizacion de los
sistemas de representacion.

Bloque Prueba 1:

El siguiente grupo forma parte de la profundizacién en los elementos de
nuestro lenguaje geométrico a través de las Unidades 2 a la 11.

Bloque Prueba 1:

Terminaremos con las Unidades 12 y 13, que conforman la prueba de
diagnodstico final, en las que recogemos un resumen de todos los objetivos
generales de nuestra propuesta educativa.

Este recorrido pretende mostrar de forma grafica y visual los logros
conseguidos por los alumnos en cuanto al manejo del lenguaje geométrico en sus
expresiones pictoricas.

Con los ejercicios propuestos a modo de resumen, queremos comprobar el
grado de adquisicion en cuanto al manejo de los distintos sistemas de
rerpresentacion asi como el nivel de analisis de los elementos basicos de
nuestro lenguje en las obras pictodricas seleccionadas por ellos.
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Mediciéon de la eficacia de la propuesta

Ejercicios de
comparacion
Seleccién de

muestras
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Bloque Prueba 1:
Muestras Diagndstico Inicial (Unidades Oy 1)
Muestras Unidad O: Prueba diagndstico inicial

Para realizar esta prueba los alumnos disponen de las dos primeras horas de
la asignatura. En este caso no se plantea ninguna cuestion relacionada con la
asignatura, para que sus respuestas sean lo mas sinceras y directas posibles.

Dentro de la Prueba de diagndstico inicial realizada a los alumnos para conocer
su nivel de entrada en esta carrera, ademas de las preguntas referidas a cuestiones
de conocimiento, se realiz6 también una prueba practica, consistente en la
representacion de un caballo. Con esto queriamos conocer también su manera de
significar plasticamente una idea propuesta.

Constatamos que el 74,46% de los caballos representados esta realizado de
perfil, un 10,63% de frente y un 14,89 ligeramente girado de la posicién de perfil.
Por otro lado el 100% de los dibujos estaba realizado exclusivamente con linea.

Con esta primera aproximacion vemos que
, con lo que nuestra investigacion pretende
ampliar ese léxico, dentro del campo geométrico en el que se incluye esta
asignatura. Esta no tiene por que ser una asignatura aislada del resto de las
asignaturas de primer curso de la licenciatura de Bellas Artes, sino como hemos
visto, en cuanto a objetivos operativos, tenemos que fomentar la conexién con otras
areas de conocimiento y de practica.
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sujeto 37

sujeto 60 sujeto 6

sujeto 63

Prueba de
diagnostico
inicial
Caballos
realizados por los

alumnos
sujeto 25

sujeto 1
sujeto 31
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sujeto 34

Prueba de
diagnodstico
inicial
Caballos
realizados por los

sujeto 3
alumnos

sujeto 55

sujeto 17 sujeto 10
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sujeto 35 sujeto 11

Prueba de
diagndstico
inicial
Caballos
realizados por los

sujeto 21 alumnos

sujeto 62

sujeto 41 sujeto 68
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Muestras Unidad 1: Introduccidn a la geometria

El siguiente ejercicio solicitado para comprobar el nivel de representacion
inicial de los alumnos, es la realizaciéon de una expresion pictérica interpretando un
texto literario, utilizanco aquel sistema de representacion que consideren mas
oportuno.

Dentro de nuestra propuesta nos parece necesario que el alumno comente
aquello que mas les haya llamado la atencién, que de esta forma pueda
experimentar su proceso de comunicacion desde el inicio como generador de
mensajes, hasta el resultado final, que sera la obra finalizada y que sera terminada
por el espectador.

Por lo tanto ademéas de los ejercicios realizados por los alumnos, también
hemos incluido alguna muestra de los textos que los acomparfian. Como deciamos a
lo largo de esta tesis, queremos que el alumno sepa justificar su representacion.



Para esta unidad los alumnos disponen de dos dias, es decir de cuatro horas.

En las dos primeras horas se les entrega un texto literario, en este caso
“Nocturno” de Juan Ramdn Jimenez, que deberan representar en una hoja de 70 x
50 cm, con técnica y estilo libre.

Texto presentado a los alumnos:

Nocturno

Luces verdes, blancas, carmines, moradas, que se parten, se complican y se adornan en el Potomac,
poblando de colorines su limpia sombra transparente, sefialan y nombran la fijeza y el suefio de las cosas
recogidas ya hasta mafiana. La ciudad mejor, sosegada y feliz, se retira a su alma, y en su arrabal vecino al
campo, un pedazo de luna grande y grana, como mal partida de las manos de un criado negro, sube
dificilmente, ganando en oro. Se adivina vagos yates blancos en su agua que arafian los sauces trenzando
con el oleaje horizontal de ella un oleaje vertical, azul éste, verde aquél. Segun pasamos, un arbol murmura
tras otro con el viento suave dentro de sus copas que Mayo refresca de un verdor unanime. La noche no tiene
una sola nube y de un solo e inmenso olor crudo aspero y frio. Un pajaro que no sé qué es, canta
insistentemente en un bosque de bajos arbustos hiumedos. Ni el reflector que ilumina la punta del obelisco
ni los letreros de luces de colores de los hoteles ni los puentes que los trenes constantes dibujan con ruido,

perturban el romanticismo clasico que emana de la noche clara.

Juan Ramoén Jiménez

Pensamos que este texto seleccionado, tiene suficientes opciones para poder
representar aquello que mas les llame la atencién. En ningln momento los alumnos
solicitaron informacioén acerca de cémo debian representarlo, por lo que se considera
que las elecciones que tomaron fueron totalmente libres y naturales.
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de
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Ejercicios referentes a la

Unidad 1: Introduccién a la geometria

sujeto 30

sujeto 1

sujeto 62

sujeto 37

sujeto 44

sujeto 48
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sujeto 10

sujeto 1

sujeto 15

sujeto 65

sujeto 59

sujeto 59

Unidad O: Introduccion
a la geometria
Muestra de ejercicio con
su justificacion escrita
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Sujeto 1
sujeto 32
Unidad 1: Introduccién a la geometria
Muestra de ejercicios con su justificacion escrita
sujeto 1

sujeto 29 Sujeto 29

Resultados Prueba 1
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Si analizamos los resultados comprobamos que
(empirica y atmosférica) como sisema de representacion. El
13,46% de los alumnos ha hecho una abstraccidén en sus representaciones, pero sin
embargo podemos apreciar ciertos elementos realistas en los mismos. Y el 9,61 hizo
una simbolizacion libre del tema propuesto.

Por tanto comprobamos que
, dejando de lado el
sistema acotado, el sistema diédrico y por ultimo el sistema axonométrico.

En cuanto al aspecto del ejercicio como un proceso, también se han recogido
los bocetos previos en los que el alumno hace sus propios comentarios acerca de lo
que les parece mas relevante, incluyendo aquello que se han propuesto comunicar.
Aungque como ya comentamos, una obra pictérica, no debe llevar comentario alguno,
si nos ha parecido necesario este paso en

Si analizamos los ejercicios realizados observamos que la mayoria de los
alumnos han escogido la perspectiva como medio de representacion. No entraremos
en detalle de si unas obras son mas figurativas o0 menos o de si estdin mas o menos
conseguidas, puesto que consideramos que eso seria una valoracion subjetiva.

Lo que si podemos afirmar es que a la hora de seleccionar el Iéxico y la
gramatica para representar, todos se decantan por un sistema de representacion
como es el conico, que esta muy extendido en todas las obras, considerandolo por
tanto el mas adecuado. Desde esta asignatura, y a la vista de las distintas
posibilidades de representacion que nos ofrece la geometria descriptiva, como son
el sistema acotado, el diédrico, el axonométrico y el conico, queremos que el alumno
los tenga en cuenta en sus futuras representaciones.



Bloque Prueba 2:
Muestras Unidades 2 a 12 (elementos basicos, sistemas)

Una vez conocidos los niveles de entrada de nuestros alumnos y para
conseguir que el éstos consigan los objetivos planteados, seguiremos el orden de
nuestras unidades didacticas planteadas en el disefo curricular para SAGFRI.

Puesto que nos interesa que nuestro alumno concozca los elementos basicos
del lenguaje geométrico propuesto, comenzaremos por plantearles un ejercicio en el
que empleen los dos primeros elementos basicos como son el punto y la linea.

Para realizar cualquier obra, el artista y en este caso el alumno, lo primero que
hace es poner en contacto un utensilio, lapiz, pincel, ceras, etc. con el soporte. Para
representar los sistemas de la geometria descriptiva, nos ha parecido necesario
mostrar a los alumnos los elementos basicos de que disponen para realizar sus
expresiones pictéricas.

Muestras Unidad 2: el punto, la linea

Como hemos apuntado los objetivos conceptuales de esta unidad se han
cumplido al comprender el estudiante los conceptos de elementos basicos de
Euclides, de punto en geometria, de linea en geometria, de punto en pintura y de
linea en pintura.

Para que se cumplan los objetivos procedimentales, se propone a los alumnos
que realicen una practica artistica consistente en lo siguiente:

En la clase teo6rica, se comentd con los alumnos el texto de Paul Klee, Credo
del Creador, como generador de los elementos basicos que luego aparecerian en una
obra plastica, y a raiz de ahi, se propuso que ellos mismos creasen su propio texto
para luego representarlo por medio de estos elementos.



En la propuesta se presentd el ejercicio desde un aspecto puramente
geométrico de trazos geométricos (puntos y lineas), mientras que se proponia a la
vez hacer esa interpretacion de su narraciéon mediante la utilizacion también del
punto y la linea, pero esta vez desde una perspectiva artistica.

En los resultados obtenidos, podemos comprobar la rigidez de los trazos
geomeétricos, frente a la gracia, la sutileza, la variedad, en el resultado artistico.

Unidad 2: El punto y la linea
Muestra de ejercicios con el texto personal

escrito por el alumno

sujeto 8

sujeto 15
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Medicién de la eficacia de la propuesta

Unidad 2: El punto y la linea sujeto 48
Muestra de ejercicios con el texto personal
escrito por el alumno

sujeto 2
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Medicién de la eficacia de la propuesta
sujeto 49
Unidad 2: El punto y la linea
Muestra de ejercicios con el texto
personal escrito por el alumno
sujeto 10
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Muestras Unidad 3: Figuras geométricas

Como veiamos en los objetivos procedimentales de esta unidad, el estudiante
ha sido capaz de representar las distintas figuras geométricas, creando con ellas una
expresion plastica, sabiendo valorar la diferencia de crearlas en geometria
Unicamente o combinarlas artisticamente.

, valorando sobre todo la , y de
De esta forma aplicamos los
objetivos inesperados al abrir el campo a la preocupacion de las micronarrativas.

Durante el transcurso de la asignatura, tuvo lugar la convocatoria de un
concurso para el disefio del contenido de las vidrieras que se ubicaran en la Posada
de la Cultura de la localidad de Noblejas (Toledo). Podian participar todos aquellos
alumnos de la titulacién de Bellas Artes del Ces Felipe Il. El tema versaba sobre el
arte, los oficios y la cultura y tenian que tener en cuenta las dimensiones de las
vidrieras. El ganador o ganadora del concurso formaréa parte del profesorado del
Curso “Vidriero Artistico” subvencionado por la Consejeria de la Industria de la Junta
de Comunidades de Castilla La Mancha, impartiendo clases a los alumnos de dicho
Curso sobre sus conocimientos tedricos y préacticos de disefio y grafia.

Este tipo de manifestacion, las vidrieras, son adecuadas para que el alumno
ponga en practica los conceptos vistos durante la exposicién tedrica. Partiendo de
las figuras geométricas basicas, el alumno podra utilizarlas, modificarlas para
conseguir figuras mas complejas.

Lo mas destacable de este ejercicio, a parte de la consecucién de sus objetivos
especificos, ha sido
, un premio. Esto es, todos los alumnos
supieron utilizar las figuras geométricas para componer su obra, mostrando en ella
la construccion de las figuras.
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sujeto 36
sujeto 49
sujeto 50
sujeto 55
sujeto 41
sujeto 60
Unidad 3: Las figuras geométricas
Muestra de ejercicios
sujeto 10
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Medicién de la eficacia de la propuesta
sujeto 38
Unidad 3: Las figuras geométricas
Muestra de ejercicios con el texto
personal escrito por el alumno
sujeto 21

sujeto 21
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A continuacién se muestra la obra del alumno que obtuvo el premio de este
concurso, y que realiz6 sus tareas de profesorado para llevar a cabo sus disefios en
La Posada, de la localidad de Noblejas. Como podemos observar en las imagenes, la
propuesta de este alumno esta justificada mediante una narracion acerca de las
caracteristicas y la base de su trabajo.

Unidad 3: Las figuras geométricas
Ejercicio realizado por el alumno

ganador del concurso

sujeto 64
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Muestras Unidad 4: Plano, volumen

El siguiente paso viene determinado por el proceso légico que hemos
planteado en nuestro disefio curricular. Nos estamos refiriendo a la creacion de
planos y de volumen.

Si nuestro fin dltimo es el conocimiento de los distintos sistemas de
representacion, un paso intermedio sera el manejo de los elementos basicos en la
creacion de volumen. Los conceptos que deben comprender los alumnos son el de
plano, el de espacio bidimensional y el de volumen en la representacion, todo ello
gracias al manejo de las figuras geométricas.

Nuestro ejercicio plantea el realizar una expresion pictérica mediante la
observacion del aula de sistemas, para su posterior descomposicion en figuras
geométricas, creando el volumen necesario. El alumno también dispondra de la
herramienta del color para completar su ejercicio.

Como en ejercicios anteriores, el alumno se ha expresrado mediante las
herramientas de la geometria de Euclides, es decir las figuras geométricas, para
posteriormente hacerlo desde la expresion artistica, utilizando las herramientas
que este mundo pone a su disposicibn como es el color.

Unidad 4: Planos, Volumen

Muestra de ejercicios

sujeto 11
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Unidad 4: Planos, Volumen
. o sujeto 31
Muestra de ejercicios

sujeto 51
sujeto 1

sujeto 37

527




Una propuesta para el

aprendizaje de

los sistemas de representacion

sujeto 62

sujeto 33

sujeto 3

sujeto 46

Unidad 4: Planos, Volumen

Muestra de ejercicios

528




Muestras Unidad 5: Esquemas

Una vez conocidos los elementos basicos que pueden manejar los alumnos, el
siguiente paso antes de adentrarnos en los sistemas de representacion, es analizar,
los esquemas como introductorios a la representacion.

En esta unidad el alumno ha comprendido los conceptos de esquema vy
simplificacion en el manejo de informacién en su mensaje. Las reglas en este
proceso de simbolizacidn son propias en cada alumno, y podemos considerarlas
todas como validas.

Podemos observar en los ejemplos la diversidad de esquemas, los rasgos
mas caracteristicos de cada alumno, y su resultado final. La primera parte del
ejercicio consistia en una narracién, volviendo al proceso de interiorizacion de
conceptos, del recorrido de cada uno, y la segunda parte su expresion plastica.

Podemos observar a través de estos ejemplos escogidos entre los realizados
por los alumnos, la gran variedad de interpretacion en cuanto a la
simbolizacion plastica de un recorrido, utilizando a demas en algunos casos los
elementos basicos de nuestro lenguaje visual, como la linea muy presente en todos
ellos.

Unidad 5:
Esquema
Muestra de

ejercicios

sujeto 14

sujeto 59
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sujeto 64

sujeto 3
Unidad 5: Esquema

Muestra de ejercicios

sujeto 47

sujeto 38
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sujeto 36

sujeto 19
Unidad 5: Esquema
Muestra de ejercicios
sujeto 42
sujeto 49
sujeto 58 sujeto 4
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Muestras Unidad 6: Escalas

Una vez que los alumnos han puesto en practica las cinco primeras unidades
didacticas, entramos en una necesidad basica para pasar de las tres dimensiones del
espacio a las dos del soporte. Puesto que este soporte no siempre tendré las mismas
medidas, y dado que entramos a partir de aqui en la geometria descriptiva y en sus
sistemas de representacion, no podemos pasar por alto la cuestion de la escala.

Dependiendo del soporte, de los objetos que vayamos a dibujar, la reduccion
de éstos para que entren en nuestro soporte bidimensional, estara condicionada por
la escala que escojamos.

Desde la geometria,

. También ha valorado la utilizacion
de las escalas en las representaciones, asi como los condicionamientos de medida,
como por ejemplo el de simbologia que puede determinar la modificacion de la
escala.

El alumno toma las medidas de sus cuerpos, manos, brazos, piernas, cabeza,
etc. A continuacidon se representan a escala 1/5, acompafandola de una escala
grafica. Para que el alumno experimente los condicionamientos que surgen en
pintura, también tienen que representar en un espacio reducido dos personas pero
que deberan ocupar todo el espacio disponible.

Si analizamos los ejercicios, comprobamos que en cuanto a la escala requerida
para representarse a ellos mismos, estan respetados sus fundamentos de
representacion. Sin embargo en el segundo ejercicio, adaptan sus figuras para que
entren en el espacio destinado a ello.
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Unidad 6: Escalas
Muestra de ejercicios

sujeto 12 sujeto 6

sujeto 27 sujeto 44
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Muestras Unidad 8: El sistema Acotado

A partir de este momento entramos en los distintos sistemas de
representacion de la geometria descriptiva, comenzando por el acotado. Puesto que
en geometria descriptiva una de las condiciones es la de reversibilidad, este ejercicio
pone en préctica este aspecto. Partiendo de una representacion en acotado, han sido
capaces de representar el espacio en una vista de perfil, por un determinado
recorrido. Luego deberan en esa reversibilidad, expresarse de manera pictérica. Esta
unidad conecta con la anterior al utilizar también el concepto de escala.

Por lo tanto el alumno ha comprendido el concepto de reversibilidad del
sistema acotado, y ha sabido representar de manera plastica el resultado
de esa reversibilidad.

sujeto 42
Unidad 8: Sistema Acotado

Muestra de ejercicios sujeto 12
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Unidad 8: Sistema Acotado

Muestra de ejercicios
sujeto 67

sujeto 30 sujeto 17
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Muestras Unidad 9: El sistema Diédrico

Los ejercicios que se muestran a continuacién corresponden a las précticas
sobre el sistema diédrico. El alumno ha sabido mostrar los fundamentos de este
sistema, representando un elemento de mobiliario urbano. Teniendo en cuenta el
tiempo disponible, no sera necesario mostrar las medidas en el dibujo geométrico,
pero si deberan respetar las proporciones en todas sus vistas. El alumno ha sido
capaz de pasar de las tres dimensiones del espacio real a las dos dimensiones del
soporte utilizando este sistema.

A lo largo de los conocimientos tedricos, se mostraron diversas obras de
artistas, en las cuales podiamos apreciar objetos en sus distintas vistas,
correspondientes a representaciones en diédrico.

Si observamos los ejercicios de los alumnos, podemos comprobar que han
sido capaces de representar con la ayuda de este sistema, el objeto que le
proponemos, asi como hacerlo en un marco artistico plastico.

sujeto 48

Unidad 9:
Sistema
Diédrico
Muestra de

ejercicios

sujeto 47
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sujeto 64

sujeto 1

sujeto 30 .
! sujeto 53

Unidad 9: Sistema
Diédrico

Muestra de ejercicios

sujeto 51

Como hemos podido observar en uno de los ejemplos anteriores, el sujeto 51
se ha adelantado al siguiente sistema de representacion, representando el autobus
en axonomeétrico.
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Muestras Unidad 10: El sistema Axonomeétrico

Al igual que con este ejercicio, los alumnos tienen que representar dos
muebles, una mesa y una silla en este sistema. Deben indicar los angulos de los
ejes, asi como especificar si se trata de una modalidad concreta de axonométrico
(isométrica, caballera, etc.).

En esta unidad los alumnos han comprendido los fundamentos del
sistema axonometrico, sabiendolos mantener también a la hora de aplicarlos a
una expresion pictorica.

sujeto 29

Unidad 10:
Sistema
Axonomeétrico
Muestra de

ejercicios

sujeto 1

sujeto 19
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sujeto 64

sujeto 2
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Ejemplos de
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sujeto 56
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Muestras Unidad 11: El sistema Coénico

El altimo ejercicio que nos queda por mostrar es el referente al sistema coénico,
0 perspectiva central. Es la ultima practica realizada en clase y consiste en la
representacion utilizando este sistema, de una zona interior del edificio donde se
realizan las clases de esta asignatura. En este caso, teniendo en cuenta que los
alumnos dispondran de otro curso (SAGFRII) para profundizar en dicho sistema, han
sido capaces de comprender sus fundamentos basicos.

Como vimos al comienzo de este analisis visual, la perspectiva, o sistema
conico, es el méas cercano a los alumnos. Por lo tanto es en aquél en el que han
asimilado con mayor facilidad el sistema de representacién propuesto.

sujeto 19

sujeto 14

Unidad 11: Sistema Cdénico

Muestra de ejercicios

sujeto 47
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Unidad 11: Sistema Cdonico
Muestra de ejercicios

sujeto 68

sujeto 43
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Blogue Prueba 2:

Muestras Unidad 12 y 13

Muestras Unidad 12: Resumen

Después de haber recorrido todos los elementos de nuestro lenguaje
geomeétrico asi como los sistemas de representacion de la geometria descriptiva, el
ultimo ejercicio, que se realiza en grupo para que los alumnos pongan en comun lo
que han aprendido desde la experiencia personal, incluye un resumen de todas las
unidades.

Este ejercicio también se muestra como una evaluacién final. Por ello y para
comprobar si se han cumplido los objetivos generales, tienen que representar de
nuevo el texto de Juan Ramoén Jiménez, “Nocturno”, pero esta vez con los cuatro
sistemas de representacion, desde el ambito artistico. Esto ultimo les permite ciertas
libertades en la simbolizacion del mensaje.

El ejercicio final que resume todas las unidades anteriores muestra como el
alumno, a través de su propia experiencia, ha representado con los cuatro sistemas
de representacion el ejercicio propuesto en la Unidad 1, ademas pordemos observar
la utilizacion de los distintos elementos propuestos desde nuestro lenguaje
goemeétrico.

Mostraré a continuacidon los ejercicios ordenados por sus sistemas de
representacion.



Axonométrico Cénico

Acotado Diédrico

Unidad 12: Resumen
Muestra de presentacion del ejercicio

El ejercicio anterior realizado por los sujetos 18, 25, 39 y 40 es un ejemplo de
como presentan los alumnos el ejercicio en los cuatro sistemas de representacion.
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Muestras Unidad 13: Diarios

A través de los cuadernos que se muestran a continuaciéon podemos observar
como los alumnos han sido capaces de hacer un recorrido a través de los elementos
que componen las palabras de nuestro lenguaje geomeétrico, asi como la gramatica
de la geometria implicita en los distintos sistemas de representacion.

El siguiente Diario corresponde al sujeto 10.

Este Diario consta de 150 paginas, estructuradas segln las unidades
didacticas presentadas en nuestra propuesta. Esta alumna hizo una division
mas exhaustiva de cada unidad, dividiendo por ejemplo su analisis de la unidad 2,
en 5 imégenes del punto y 5 de la linea.

sujeto 10

Unidad 13: Diario

Diario de alumno
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Ademas de los Diarios presentados en el soporte tradicional, como son los
cuadernos, también ha habido un 23,43% que escogio el soporte informatico
(CdRom, y disquettes). La mayoria de estos trabajos estaban realizados en
programas de texto, pero sin embargo uno de ellos era interactivo.

A continuaciéon mostraré algunas paginas de este ultimo, correspondiente al
sujeto 64, realizado en este tipo de soporte.

Diario del sujeto 64
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Después de llevar a cabo la experimentacion de nuestro modelo de aprendizaje
en el CES Felipe Il, de Aranjuez, y a través de la asignatura de Sistemas de analisis
geomeétrico de la forma y la representacion I, queda por comprobar la eficacia de
dicho sistema.

Hemos considerado que la medicién de dicho sistema no podia ser en ningun
caso cuantitativo, puesto que los objetivos propuestos no son valorables en este
sentido. Recordemos en este caso que las nuevas teorias curriculares posmodernos
no aceptan este tipo de valoracién al considerarlas sesgadas y sin fundamento.
Consideramos que para comprobar la eficacia de dicho sistema es necesario
mostrar los ejercicios de los alumnos de esta asignatura, y equipararlos a
grandes rasgos con aquellos producidos por el alumno de comparacion, asi
como con la evolucion del alumno en cuanto a la riqueza en la utilizacion
del lenguaje geométrico.

Nuestro sistema de justificacion es ante todo visual, y es a través de él que
podemos llegar a las siguientes conclusiones, de acuerdo a los objetivos planteados
en el desarrollo curricular de este modelo de aprendizaje.

Ya comentamos que debido a la duracion de esta asignatura, un cuatrimestre,
no nos es posible juzgar el nivel de conocimientos en cuanto a la geometria
descriptiva Gnicamente. Logicamente el alumno de comparacion esté mas preparado
en este sentido. Pero sin embargo lo que nos interesa mostrar es precisamente
aquel objetivo referido a la posibilidad de entender, llegar a los sistemas de
representacion a través de las expresiones pictoricas.

Los ejercicios se han organizado siempre de manera que nuestros alumnos
experimentasen los problemas propuestos desde la goemetria y a la vez desde la




pintura, para que ellos mismos fueran capaces de apreciar las diferencias existentes
entre ambos. Este planteamiento estaba justificado para observar las diferencias
existentes en cuanto a la falta de expresiones artisticas de nuestro alumno
de comparacion frente a la parte artistica que nosotros defendemos desde
la licenciatura de Bellas Artes.

El ejercicio final, realizado en grupo, nos muestra como nuestros alumnos
han sido capaces de manejar los distintos sistemas de representacion,
respetando sus fundamentos, pero expresandose desde el arte, desde su interior,
creando infinidad de mensajes gracias al manejo de un rico lenguaje
geomeétrico.

Respondiendo a las preguntas formuladas al inicio de esta investigacion
practica, podemos contestar de la siguiente manera:

1. A lo largo de todas las unidades el alumno ha descubierto nuevas vias
de expresién mediante los elementos basicos de la geometria, como son el
punto, la linea, las figuras geomeétricas, plasmadas éstas en los ejercicios
mostrados. Es decir que ha manejado el lenguaje geométrico planteado desde el
modelo curricular. A continuacioén, y teniendo en cuenta que el fundamento basico
de la geometria es la representacion de las tres dimensiones del espacio en las dos
dimensiones del soporte, se han introducido a través de las figuras
geomeétricas, del manejo del color, en el concepto de plano y de volumen.

2. Los alumnos han analizado los fundamentos de cada sistema de
representacion desde la geometria y desde su aplicaciéon en el arte en
general y en la pintura en particular.

3. Puesto que partimos de las expresiones pictéricas, nuestra justificacion ha
sido visual, para comprobar cémo el alumno, sin despreciar los fundamentos de la
geometria, es capaz de simbolizar aquello que pretende transmitir desde la
variedad que ofrecen los sistemas de representacion en el campo artistico
plastico.




2.5 Conclusiones generales al tema 2

En este apartado vamos a unificar las conclusiones que hemos realizado
anterirormente en cada apartado de este tema, y comprobar asi si se han cumplido
los objetivos planteados al inicio de esta tesis a propdsito del aprendizaje.

Como hemos visto desde esta propuesta hemos tomado aquellos aspectos que
nos han parecido mas relevantes en cuanto a los presupuestos curriculares surgidos
de cada contexto particular. Y puesto que nuestro contexto también es particular, los
puntos mas relevantes que hemos adoptado han sido los siguientes, para crear el
ambiente necesario y o6ptimo para llevar a cabo la consecucidn de nuestros
objetivos:

* Los estudiantes han participado del discurso del arte como emisores
y receptores mediante la utilizaciéon de las herramientas del lenguaje
geomeétrico que hemos puesto a su alcance, y asi han sido capaces tanto de
producirlo como de interpretarlo.

* En nuestras propuestas se han visto reflejadas distintas propuestas que iban




mas alla de la propia asignatura, fomentando no soélo el conocimiento de
nuestro lenguaje geométrico, sino también del lenguaje hablado y escrito.
Esto ha quedado reflejado en los multiples bocetos comentados que han tenido que
realizar.

* El alumno ha puesto en practica, desde su propia experiencia, la
solucién e interiorizacion de los problemas planteados en las unidades
didacticas.

* El alumno ha formado sus conocimientos mediante la interaccion de
todos los sentidos con la realidad. Cada uno lo ha podido expresar desde su
individualidad, sus distintas capacidades comunicativas.

Con la intencion de fomentar la pluralidad, nuestro curriculo se ha basado en
la idea de que el arte es un conjunto multiple de estilos de representacion. Cada
alumno ha sabido desde la individualidad, crear sus propias simbolizaciones.

Esta diversidad, enriquecida con las nuevas herramientas puestas a su
alcance, ha hecho que aumenten su capacidad de representacion. (Vease el
ejercicio de la unidad 1 frente a la unidad 12, que pasan de representar en la
primera la gran mayoria mediante el sistema cénico, a utilizar todos los sistemas de
representacion).

Esto les ha llevado a desarrollar también su capacidad de comunicacién visual,
manejando un vocabulario mayor del que disponian al comenzar la
asignatura.

Como vimos en las conclusiones del tema 1, una de las ventajas y riqueza de
presentar la geometria descriptiva a través del arte, es la variedad con la que los
distintos sistemas se manejan, y sobre todo la posibilidad de encontrar en una
misma obra mas de un sistema de representaciéon. Por lo tanto también se fomenta
desde esta propuesta que sean mas creativos al plantearles problemas hasta




ahora nunca imaginados, como son el analisis de los elementos que forman parte
de la geometria, el punto, la linea, las figuras geométricas, el plano, el volumen, asi
como de aquellos de la geometria descriptiva como son los sistemas de
representacion.

Y por udltimo el siguiente objetivo que pensamos se cumple desde esta
propuesta, es el haber formado alumnos criticos frente a las obras de arte.
Les hemos proporcionado nuevos valores para analizar en ellas, una nueva mirada
antes desconocida, que les permitira ampliar sus elementos de andlisis. En el Diario
se recoge, como los alumnos han sabido analizar las obras de arte que han escogido
desde un punto de vista geométrico, vision que antes desconocian.







3. Conclusiones generales






Al final de cada capitulo de esta investigacion, hemos elaborado unas
conclusiones especificas, que hacian referencia a cada uno de los temas tratados en
los mismos. Una vez terminada la investigacion objeto de esta tesis, hacemos una
compilacion de todas ellas.

La comunicacion visual

Como comenta Gonzalo Menéndez-Pidal, en su libro La Espafia del siglo XIX
vista por sus contemporaneos, en el conocimiento del pasado nunca basta lo escrito
y resulta imprescindible utilizar los restos materiales y, de entre ellos, la pintura y
la escultura, pues son medios de expresion equiparables a la palabra.
Sirven como muestra de valor estético y como instrumentos de expresion
l6égica. Segun él las imagenes pueden proporcionar mas informacién que las
palabras, y obtener un conocimiento imposible de encontrar de otra forma. Cabe
referirse aqui al proverbio chino segun el cual “ver algo una vez es mejor que
leer sobre ello mil cosas”.

Mediante la investigacion hemos comprobado la existencia de una
articulacion especifica dentro de la comunicaciéon visual.

La comunicacion visual se presenta ante nosotros como algo imprescindible en
la sociedad en la que vivimos, donde la imagen ha tomado protagonismo, y donde
cada vez es mas necesario conocer el cédigo de este lenguaje para hacer mas fluidos
los intercambios entre personas e imagenes.

Puesto que hemos cosiderado la comunicacién visual como un medio de
transmision de mensajes desde un emisor, que es el pintor, hasta un receptor, el
espectador, a través de un cédigo especifico como es el lenguaje visual, hemos
definido desde nuestra perspectiva particular coémo es la geometria y
cuales son sus elementos.




Conocer la comunicacion visual es como aprender una lengua hecha solamente
de imagenes que tengan el mismo significado para distintas personas. El lenguaje
visual es quizd mas limitado que el hablado pero es sin duda mas directo.

Hemos considerado la comunicacién visual como un sistema basado en
elementos basicos como son los del lenguaje geométrico dentro del visual. En este
marco, las personas se interrelacionan mediante el intercambio de mensajes,
constituidos por signos e interpretados segun el contexto en el que se encuentran
los actores de la comunicacion.

Nuestra intencion, una vez establecidas las bases de nuestra comunicacion
visual, ha sido definir los elementos que intervienen desde un punto de vista
geométrico asi como las reglas especificas de los sistemas de
representacién que organizan la obra de arte desde la geometria, como
parte integrante de la gramatica de nuestro lenguaje.

La pintura y la geometria

Este es el paso que hemos dado a continuacién, especificando los elementos
que forman parte de nuestro lenguaje geométrico. Estos han sido dividido en
los elementos béasicos como son el punto, la linea y las figuras geométricas, que
conformarian nuestras palabras. Para justificar esta diseccién, nos hemos apoyado,
tanto en las obras pictéricas mostradas, como en los apuntes que los distintos
artistas han aportado a la definicion de nuestro Iéxico.

Como hemos ido viendo, los elementos geométricos basicos empleados por los
artistas, difieren de aquellos establecidos desde la geometria, siendo mas libres si

cabe en la pintura y mas estrictos en la geometria.

Los pintores nos han ensefiado a percibir con el 6rgano de la vista -esto




es, a aprehender inmediatamente o ver- un numero practicamente infinito de
relaciones inteligibles en el espacio, sean colores, formas o estructuras, y los
recursos basicos utilizados forman parte de nuestro lenguaje geométrico.

A lo largo de nuestra tesis hemos justificado la existencia de aquellos
elementos basicos de la geometria que estan presentes en la pintura, y que nos
ofrecen una nueva visién a la hora de observar y de crear nuestras expresiones
pictoricas.

Pero como hemos visto, una de las principales preocupaciones de la geometria
en general, y de la geometria descriptiva en particular ha sido la representacion del
espacio tridimensional en un espacio bidimensional.

Surge entonces la necesidad de definir una gramatica en las artes
plasticas, que como apuntaba Guillaume Apollinaire, equivaldria al arte del
escritor, para que las composiciones, las combinaciones en el cuadro
adquieran significado.

Teniendo en cuenta las consideraciones previas de los esquemas como formas
de representacion, asi como de las escalas, necesarias para poder reducir en el
soporte la realidad del objeto, hemos definido las distintas combinaciones de que
disponemos, para organizar nuestro mensaje.

Nos estamos refiriendo a los sistemas de representacion, que hemos
dividido en cuatro, el sistema acotado, el diédrico, el axonomeétrico y el cénico. Cada
sistema tiene unos fundamentos, unas caracteristicas que lo hacen Unico, y que
determinan el resultado final de las expresiones plasticas.

Al incluir nuestra investigacion dentro de las bellas artes, nuestro interés, sin
dejar de lado los presupuestos geométricos, se ha centrado en el analisis de
distintas expresiones pictoricas, para desde ahi defender nuestro lenguaje.
Estas obras analizadas son las que nos han permitido defender nuestra




propuesta, y justificar la existencia de un lenguaje geométrico en la
pintura.

Podemos entonces considerar nuestro lenguaje, compuesto por esas palabras,
(los elementos basicos) y estructurado mediante una gramatica (la geometria
descriptiva), como un recurso que ha estado siempre presente, pero al que no
habiamos prestado atencion. A partir de aqui somo libres de querer utilizarlo o no,
pero légicamente nuestra capacidad expresiva ha aumentado.

En resumen a este apartado cabe destacar las palabras de Javier Pereda:

“La suma de signos es siempre un referente. Los referentes se suman.
Lo lleno y lo vacio, el silendio y el grito siempre hacen un total...””166

El aprendizaje de los sistemas de representacion a traveées
de las expresiones pictoricas.

Consideramos que el EEEA es una metodologia véalida en nuestra propuesta
por:

* fomentar la socializaciébn a través de la educacion, basandose en un
aprendizaje significativo que ayuda al alumno a avanzar gracias a una memorizaciéon
comprensiva y un encuentro de funcionalidad.

* considerar al artista como creador, asi como un critico frente a la obra de
arte.

* construir la realidad mediante la deconstruccion, interesandose por las
micronarrativas y creando las bases mediante la Teoria Critica de cuestionar nuestro
sistema social.

* Crear alumos informados gracias a la investigacion en la educacion y
haciendo visible lo invisible.

166 PEREDA, J. (2002): Catalogo exposicion Polonia. UCM. Madrid: Delegaciéon Estudiantes. UCM



* poner en practica la educacion centrada en la comprensién, en la reflexion.

* basar la educacion en la limitacion de contenidos, para profundizar en
conceptos clave en lugar de acumular gran cantidad de datos.

* haber basado la educacién en la evaluacién continua.

Como hemos visto desde esta propuesta hemos tomado aquellos aspectos que
nos han parecido mas relevantes en cuanto a los presupuestos curriculares surgidos
de cada contexto particular. Y puesto que nuestro contexto también es particular,
hemos defendido los siguientes puntos:

* Los estudiantes han participado del discurso del arte como emisores
y receptores mediante la utilizaciéon de las herramientas del lenguaje
geomeétrico que hemos puesto a su alcance, y asi han sido capaces tanto de
producirlo como de interpretarlo.

* En nuestras propuestas se han visto reflejadas algunas que iban mas alla de
la propia asignatura, fomentando asi no sélo el conocimiento de nuestro
lenguaje geométrico, sino también del lenguaje hablado y escrito. Esto ha
quedado reflejado en los multiples bocetos comentados que han tenido que realizar.

Nuestra propuesta ha dejado abierta una puerta para combinar conceptos y
propuestas desde otras areas de la licenciatura de Bellas Artes. La propuesta de este
nuevo lenguaje, el aprendizaje de los sistemas de representacion ha permitido a
nuestros alumnos profundizar en la historia del arte a través del analisis de las
distintas imagenes que se les solicitaba. De esta forma se han convertido en
alumnos mas criticos a la hora de analizar las obras de arte, ampliando su campo
de vision a la geometria en el arte.




Creemos después de analizar los ejercicios realizados por los alumnos, que
éstos han sido capaces de comprender los conceptos propuestos desde cada
unidad y que gracias a ello, han aumentado sus formas de representaciéon y
simbolizacion.

Otro objetivo cumplido, después de comparar nuestro alumno de referencia,
con los alumnos de la prueba, ha sido mostrar a través de este nuevo modelo, no
so6lo las posibilidades de la geometria, como forma de representacion siguiendo sus
fundamentos, sino la flexibilidad que ésta adopta en el terreno de las
expresiones plasticas, al permitir su combinacién en una misma obra, al ser
menos rigidas frente a las primeras, al saber combinarse sin perder su identidad, al
final, a ser un medio de expresion mas poético.

En palabras de Manuel Sanchez Méndez:

“El conocimiento y la experimentacion de nuevos lenguajes artisticos
favorece el proceso y el resultado creadores, al poder optar cada
alumno al uso de aquellas herramientas mas idéneas a su
personalidad, y a su peculiar modo de expresion.” 167

En definitiva, y como resumen final a nuestras conclusiones, podemos decir
que hemos creado y definido un lenguaje geométrico compuesto por los elementos
basicos como son el punto, la linea y las figuras geométricas. A medida que nos
adentrabamos en este lenguaje, los sistemas de representacién se presentaban
como la gramatica necesaria para poder expresarse desde la geometria.

En el apartado educativo, consideramos que mediante nuestra propuesta de
aprendizaje hemos logrado que el alumno comprenda los coceptos basicos de la
geometria, y que a través de ella haya sabido expresarse libremente, creando su
propio mensaje.

Al abrir un nuevo campo en el analisis de las obras pictéricas desde el punto




de vista geométrico, el alumno ha desarrollado su capacidad de representacion, ha
aumentado las herramientas expresivas puestas a su alcance, a través de una nueva
mirada critica, y ha conseguido aunar otras areas de conocimiento dentro del marco
educativo en el que se organiza la asignatura de referencia de nuestra investigacion.

¢, Qué hacer a partir de ahora?

Una de las contribuciones que puede aportar esta tesis seria la de recuperar
la geometria dentro de las expresiones plasticas, y artisticas en general.
Son numerosos los artistas que han profundizado en este tema a lo largo de la
historia del arte, y no conviene dejar de lado esta vision en el analisis pictérico.

Puesto que como veiamos, la motivacion artistica es la que hace a los
alumnos de la licenciatura de Bellas Artes escoger esta opcién, también
desde ella podemos plantear nuestros problemas para que comprendan los
conceptos de geometria, los sistemas de representacion aplicados al arte.
Nosostros tenemos que facilitarles nuevas vias de profundizacién en este campo, par
que su lenguaje artistico se enriquezca.

Nos gustaria continuar en esta linea nuestra investigacién para perfeccionar
nuestro lenguaje geomeétrico, asi como profundizar en los contenidos y la propuesta
educativa propuesta desde esta tesis.

Las perspectivas encontradas en esta investigacion son infinitas, pues segun
avanzabamos en ella, mayor iba siendo el terreno geométrico que descubriamos en
el arte. Pensamos que cada unidad didactica podria ser objeto de una investigaciéon
individual, pues son numerosos los casos encontrados que podrian formar el
contenido base de cada tema.

Son por tanto muchas las obras a las que podiamos haber hecho alusién en
esta tesis, y que sin embargo, hemos tenido que dejar fuera.




También son los propios alumnos los que, con sus Diarios, han presentado una
gran variedad de obras que responden a nuestros objetivos especificos de cada
tema, y que unidos pueden en un futuro definir de manera mas clara nuestro
lenguaje geométrico en la pintura.

Para terminar consideramos que se ha creado un lenguaje geométrico,
analizado y definido desde la geometria pero ante todo desde las expresiones
plasticas, y que mediante la gramatica, o la geometria hemos combinado nuestros
elementos para configurar nuestro mensaje mediante los distintos sistemas de
representacion. Pero como apuntadbamos mas arriba, esta tesis se presenta como el
comienzo de una investigacion mayor.
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