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INTRODUCCICN

El planteamiento de estas formas (imégenes)
es geométrico. Todo movimiento, equilibrio, repo
so, dindmica, se fundamenta en la Geometria y co
mo tal la consolidamos en imAgenes conocidas de
todo perceptor (observador, conocedor, receptor).

Nuestra propuesta va aun mds lejos. A la ca
pacidad de abstraccién del concepto y concrecién
de la percepcibdn.

Mediante el conocimiento, lo que estamos --
percibiendo, lo asociamos con algo ya asimilado
por la experiencia y mediante el intelecto (pen-
samiento, conocimiento), diferenciamos unas for-
mas (imédgenes) de otras, pero queremos dejar es-
tas formas analiticas al desnudo para que el es-
pectador, (perceptor) pueda adentrarse en el'jue
go" de la imagen no ya como pensada, asimilada ,
conocida, por la experiencia, sino por la forma
misma.

Hacemos resaltar que estos "esquemas", (for
ma-imagen), son abstractos en el puro sentido de
la no denominacidén, de la no calificacidén, de la
no clasificacién, de la no designacidén,ubicacidn,
de la no palabra, solamente forma pura, simple.

El individuo al observar un objeto ( imégen
percibida ), lo asocia rédpidamente a otras expe-
riencias, a otros conocimientos anteriores del

mismo. Es nuestro interés abrir mds la capacidad
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creadora y sensible del espectador, méds la capa
cidad de abstraccidén mediante el andlisis. Ob-
servar, darle vuelta al pensamiento asociativo
y tener presente el imaginativo.

Estas formas encierran en si mismas estruc
turas completamente planas, fuerzas estructura-
les a grandes niveles de concrecidén, de aten-
cién a ellas mismas.

Solamente el limite lo crea el formato por
estar situada la forma en él. No hay espacio
creado sino dado, el plano. No tridimensionali-
dad trucada, no espacio mérbido, si forma plana
llena de contenido, de fuerza. Recténgulos, cua
drados, tridngulos, circunferencias.

Todo este esquema estructural de 1la forma
geométrica mads pura, estd encerrado aqui con
sus fuerzaa estructurales en todos los sentidos
creando el equilibrio por contrarresto de estas
no dindmico, estatico, solamente equilibrio de
fuerzas.

Rectangulos, cuadrados, tridngulos, circun
ferencias, lineas, son 1la geometria de toda
obra pictérica, de toda obra sensible.

IMAGEN PERCIBIDA. CCLOR DESCONTEXTUALIZA--
DOR: megro, rojo, amarillo, blanco, azul.
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EL SOPORTE

Cuando queremos expresar plAsticamente por
medio del dibujo o la pintura nuestra necesidad
interior, nos encontramos con que cualquier so-
porte nos sirve y cualquier medio material pic-
térico nos basta para nuestro propdésito.

Asi tenemos el ©papel, lienzo, tela, arpi-
llera, pared, tierra, etcétera, que nos es vali
do para nuestra expresidén, declaracidén y mani--
festacidén pictédrica.

No por ello es mas pobre la calidad plésti
ca en cualquier soporte, sino todo lo contrarigq
ese papel, lienzo, pared, recobra vida y nos
ayuda al compromiso con nuestro trabajo.

Si nuestra claridad de concepto, de idea
es rica, es eminentemente espiritual, tanto me-
jor sabremos resolver nuestro didlogo, soporte-
medio material, pintura-pintor.

Asi pues, cada uno de estos formatos tiene
sus limitaciones y no todos los materiales pic-
téricos son adecuados para su utilizacidén en
ellos.

Si pintamos por ejemplo en una pared desnu
da, solamente enlucida, con acuarela, ésta con
el tiempo se iréd borrando, y por supuesto lle-
védndonos una sorpresa de porqué sucede ésto, la
causa es el desconocimiento de los materiales



el soporte u

y

pictdricos y del soporte empleado. Y se nos iré
transparentando la obra pintada, no solamente--
por los medios climatolégicos, com frio, calor,
humedad, sino también por no haber preparado es
te soporte antes, con materiales adecuados.

De todas maneras, si analizamos desde las
pinturas prehistdéricas hasta nuestros dias, nos
damos cuenta de que los soportes que se han usa
do, han sido muy diversos.

El soporte que usaban los prehistdéricos so
lamente era el muro desnudo sin ninguna prepara
cién previa, y los medios pictdricos que usaban
se ajustaban a sus necesidades. Las tierras las
mezclaban con aceites y grasas animales para di
luirlas y para su posterior fijacidn. De esta
manera conseguian gran calidad en muchas de sus
pinturas y los fendmenos climatoldgicos no in-
fluian en el deterioro de las obras, por encon-
trarse éstas en el interior de las cuevas y pro
tegidas de la humedad.

Ponemos este ejemplo de las pinturas pre--
histéricas para ver con mis claridad, que el so
porte estd en funcidén de las posibilidades del
individuo y apreciamos como se experimenta con
los medios materiales pictdéricos para que esta
pintura se fije en la roca pura.

Hoy pintamos o dibujamos en cualquier pa-
pel, pero también es necesario un conocimiento
previo del material que se usa, porque la igno-
rancia puede traer malas consecuencias. arrui--
nadndonos una obra de calidad.
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La mayoria de los papeles gque usamos hoy
dia vienen bien encolados, pero dentro de to-
dos éstos los hay buenos y malos como es légi
co. Por lo general, la industria nos ofrece--
papeles y cartones que se pueden utilizar sin
ninguna dificultad para nuestro trabajo y ade
mds de gran resistencia.

Vamos pues a estudiar el soporte emplea-
do. Se encuentra con bastante facilidad y es
de buena calidad para nuestro propdsito. Esto
es una cosa importante que siempre debemos te
ner en cuenta a la hora de hacer una pintura.
¢, En qué soporte lo vamos a realizar 7.

El presentado, no suele emplearse mucho
en pintura. Es cartén o cartoncillo. Para no-
sotros estéd bien encolado y absorbe gradual--
mente el aceite y el aglutinante empleado co-
mo es el aguarrds, secdndose DPOCO & DOCO la
pintura y quedando bien fijada y compacta.

ante este materidl 'empleado, cabe pregun
tarnos, qué nos movid a pintar en éste forma-
to habiendo otros de mejor calidad. Es muy
sencillo. Las dimensiones generales de la o--
bra son extraordinarias y una de las formas -
de resolver el 'espacic tan grande con el ' que
nos ibamos a enfrentar era tomar el espacio
fragmentado como aqui presentamos, .y luego
unir todos los cartones por medio de bastido-
res, formando digamos un triptico.

Aparte de lo seccionado gue pueda estar
el plano por medio de estos cartones,pero que
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a su vez forma un todo, hay otro factor muy im-
portante. ; Por qué el color gris de los carto-
nes 7.

Tanto por la forma tratada en la pintura ,
como por el color gris de los cartones, es evi-
dente que hay gran poder de concentracidn en
la obra, y no solamente por su estructura, sino
por ese color, que es apacible, como dice Paul
Kleay ! el orias epcierpa, ogontviene todos lod oo
lores " (1), de ahi su reposo.

Este color de cartén no ha sido selecciona
do al azar, sino que se ha estudiado previamen-
te para nuestro propdsito, como es que la luz ,
no se refleje demasiado, un color mds o ~menos
neutro, donde la forma (objeto) hable por si so
la y su lenguaje sea claro de concepto.

No solamente tenemos que pintar fondo, ob-
jeto, forma, sino que también podemos aprove --
char el material tal como nos llega, con su co-
lor gris, como en esbte caso.

Su textura es unida, fuerte, se puede tra-
bajar en él con 6leo, empleando como aglutinan-
te el aguarrds, como dijimos anteriormente, y
su calidad es exquisita.

La pintura queda bastante sbélida , por ab-
sorcién como hemos podido comprobar, y las pin-
celadas, retoques bien adheridas cual si tuvie-
ra imprimacidn.
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EL EQUILIBRIO

Percibimos los objetos inmediatamente como
dotados de un determinado tamafio. Ninguna cosa
se percibe como algo Unico o aislado, asi pues
ver algo implica asignarle un lugar dentro del
todo, una ubicacidn en el espacio; una puntua
cibén en la escala de tamafio, de luminosidad o
de distancia.lLo normal es que veamos esas carac
teristicas como propiedades del campo visual to
tal. Asi las diversas cualidades de las imédge--
nes producidas por el sentido de la vista no son
estdticas, sino todo lo contrario, dinémicas.

Como hemos dicho anteriormente la experien
cia visual es dindmica.

Tenemos entonces que lo que una persona o
un animal recibe no es sdlo una disposicidén de
objetos, de colores y formas de movimientos y
tamafios. Es, quizé& antes que nada, un juego re-
ciproco de tensiones dirigidas. Esas tensiones,
no son algo que el observador afiada por razones
suyas propias a las imAgenes estaticas.. Antes
bien, son tan intrinsecas a cualquier percepto,
como el tamafio, la forma, la ubicacidén o el co-
1ops

Estas tensiones tienen magnitud y direccion
¥y las podemos calificar de "fuerzas" psicolégi--
cas.
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Para el ojo sensible, el equilibrio de un
punto, estd lleno de tensidn. La vida de un
percepto dimana enteramente de la actividad de
las fuerzas perceptuales. Cualquier linea que
trazemos sobre una hoja de papel, es como una
piedra arrojada a un estanque: perturba el re-
poso, moviliza el espacio.

Cada objeto (forma), tiene su propio es-
queleto estructural, que analiticamente se pue
de apreciar, aunque aparentemente, veamos la
forma como algo dado, solucionado. Las fuerzas
perceptuales de un objeto no se ven pero se cap
tan en todo equilibrio.

"Los rayos de luz emanados del sol o de
alguna otra fuente, chocan con el objeto y en
parte son absorbidos y en parte reflejados por
él. Algunos de los rayos reflejados llegan has
ta las lentes del ojo y son proyectados .sobre
su fondo sensible, la retina. Muchos de los
pequefios Organos receptores situados en la re-
tina se combinan en grupos por medio de célu--
las ganglionares. A través de esas agrupacio--
nes, se.obtiene una;primera;y elemental organi
zacidén de la forma visual muy prdéxima al nivel
de estimulacidén retiniana" (2).

"Al viajar los mensajes electroquimicos ,
haciaysu.destino.final en.el cerebro,;son, some
tidos a sucesivas conformaciones en otras esta
ciones del camino hasta que el esquema se com-
pleta.en.los.diverses nivelesg de,la.corteza;:vi
sual(3).
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"El equilibrio, ha de ser una cualidad nece
saria de los esquemas visuales. El1 sentido de 1la
vista experimenta el equilibrio cuando las corres
pondientes fuerzas fisioldégicas del sistema ner-
vioso se distribuyen de tal modo que queden com-
pensadas entre si" (4).

Si colgamos de la pared un lienzo vacio, el
centro visual de gravedad del esquema, coincidi-
rd sélo aproximadamente con el centro fisico que
hallariamos sosteniendo el lienzo sobre un dedo.

La posicién vertical del lienzo sobre la pa
red influye en la distribucidn del peso visual y
otro tanto hacen los colores, las formas y el es
pacio pietérico, cuando sobre el lienzo va pinta
da una composicién.

Hay méds diferencia entre el equilibrio fisi
co y el equilibrio perceptual. Por ejemplo en
una fotografia de un bailarin puede parecer dese
quilibrada aunque su cuerpo estuviera en una po-
sicidén cdémoda cuando la foto se sacd. Igualmente
a un modelo le puede resultar imposible mantener
una postura que en un dibujo pareceria perfecta-
mente equilibrada. Una escultura puede necesitar
una armadura interna que la sostenga pese a esar
equilibrada visualmente. También un pato es ca-
paz de dormir muy bién sobre una sola pata.

Estas discrepancias se producen porque hay
factores tales como el tamano, el color o la di-
reccidn que contribuyen al equilibrio visual.

Seguidamente vamos a analizar el porqué del
equilibrio, adentrédndonos luego en la obra pre--
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sentada y estudiar su esqueleto estructural y
su equilibrio perceptual y fisico.

Podemos definir el equilibrio como el es
tado de distribucidn en el que toda accidn se
ha detenido. Asi en una composicidén equilibra
da, todos los factores del tipo de la forma ,
la direccidén y la ubicacidn se determinan mu-
tuamente de tal modo que no parece posible nin
gun cambio y el todo, asume uﬁ caridcter de ne
cesidad en cada una de sus partes.

Al observar un cuadro, lo primero que
percibimos por el sentido de la vista, es el
todo y no cada una de sus partes. La sensacion
visual, es de lo general. a lo particular.

Una composicién desequilibrada parece ac
cidental, transitoria y por lo tanto no vali-
da. Sus elementos muestran una tendencia a
cambiar de lugar o de forma para alcanzar un
estado gue .concuerde mejor .con:la  estructura
total. Pero debemos dejar claro que el equili
brio no exige simetria.

Cuando miramos una composicidén pintada |,
en un cuadro y estéd desequilibrada, sindarnos
cuenta la vista (ojo) empieza a girar répida-
mente buscando ese equilibrio necesario de to
do esquema visual quedédndose parado en algin-
punto de la composicidén donde el equilibrioes
total y por decirlo de alguna manera, despre-
ciando todo lo deméds de la obra percibida. El
ojo busca las fuerzas psicoldgicas de la obra,

sus fuerzas estructurales, por medio de lacom

10
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posicién y cuando no encuentra equilibrio se pa
ra en un sélo punto, no tiene la libertad de
percibir con claridad.

En el equilibrio influyen también el peso
vy la direccidn. Llamamos peso a la intensidadde
la fuerza gravitatoria que tira de los objetos,
hacia abajo.

E1l peso tenemos que tenerlo muy en cuenta
a la hora de hacer una composicidn y a veces ncs
sucede que las formas (objetos) representadas ,
parecen salirse del formato del cuadro, 6 hacen
la composicidén demasiado pesada y su tirdn hacia
abajo es inevitable, quizéds por demasiados ele-
mentos o por grandes masas. LS pues necesariosa
ber componer y hallar el equilibrio entre forma
(objeto) y formato del cuadro.

Por lo tanto, la ubicacién influye en elpe
so de una manera considerable. Si nosotros tene
mos un soporte cuadrado o rectangular, tiene un
armazdén estructural analizado por las diagonales
y establecemos 1la horizontal y vertical del pla
no (soporte).

Ahora bien, si nosotros dibujamos o pinta-
mos formas planas, dentro del armazdn estructu-
ral, soporta mds peso que si nos alejamos de la
vertical y la horizontal dadas. Cuanto mds nos
alejemos a los extremos del centro, mds desequi
librada seréd la composicidén. De todas maneras ,
este desequilibrio due se produce del alejamien
to del centro, se puede contrapesar con formas-
mds pequefias que hace que la composicidén se eqd

L
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libre. Es frecuente ver que el grupo central de
las pinturas sea méds pesado, o sea mads concen--
trado, de ahi su peso.

El desequilibrio por ubicacién se puede pro
ducir también por no saber componer en un sopor
te estas formas, de manera que si nosotros estos
objetos los colocamos en el mismo centro delpla
no (soporte), tienen bastante peso, pero sique-
remos darle mas fuerza mds peso hay que colocar
lo por debajo de ese centro de manera que rompa
mos la simetria total y de esa forma el objeto,
queda méds libre y no tan aprisionado por las 1i
neas estructurales consiguiendo con ello mis va
los compositivo.

Ctro valeor que influye en el peso es lamo
fundidad espacial, pero no vamos a tocar estete
ma por no demostrar interés para el desarrolloy
andlisis de nuestra obra.

Influye también el tamafio.E1l objeto mayar
seréd més pesado.

El color forma parte del peso y asi por --
ejemplo, el rojo es méds pesado que el azul y los
colores claros son mas pesados que los oscuros.

Una zona negra tiene que ser mayor queotra
blanca para contrapesarla, esto se debe en par-
te a la irradiacidén que hace que una superficie
clara parezca relativamente mayor.

El aislamiento confiere peso. El sol o 1la
luna en un cielo vacio son mas pesados que un
objeto de aspecto similar rodeado de otras cosss.

En esta obra que presentamos vemos de una
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manera clara y precisa que se trata de un obje-
to aislado, grande, con lo cual tiene bastante-
peso pero al mismo tiempo por el color empleado
contrarresta ese posible derrumbe de la obra ¥y
asi vemos que queda perfectamente equilibrada -
gop el pristdel"soporte y la geaml de grises cla
ros y blancos de la pintura.

En estas formas se puede apreciar que son
pesadas no tanto por la forma en si, sino porel
aislamiento a que estédn sometidas, en el plano
bididensional que nos lo da el formato del cua-
drol

El objeto (forma-imagen), con color plano
hace que la imagen percibida sea estatica y con
serve su propio peso. Seria distinto éste si re
curriéramos a otro procedimiento de buscar vold
menes, en este caso el cuadro se nos vendriaaba
jo, porque lo que nos interesa es la forma (es-
tructura), sin buscar mds dimensiones que las
establecidas, el plano.

La forma influye también en el peso, asi
las formas orientadas verticalmente, parecen pe
sar mas que las oblicuas. En el caso que nos o-
cupa, la forma conserva su equilibrio por estar
compuesta de lineas oblicuas. De esta manera la
composicidn queda bien sujeta y sin ejercer de-
masiado empuje hacia abajo. Lo contrario se da-
ria en el caso que predominaran las verticales,
sobre las horizontales y de esa forma el peso
seria mayor.

He aqui como en el equilibrio de una compo
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sicidén de un cuadro, entran a formar parte mu--
chos factores de los que los pintores a veces ,
no nos damos cuenta, cuando nos llevamos la sor
presa y exclamamos, i ésto no funciona !.No por
que la forma en si no obedezca a lo que nosotros
queriamos -a veces sucede- sino porque no hemos
hecho los bocetos previos para el estudio deesa
composicidn, de ese equilibrio, que por natura-
leza se da.

De esa manera vienen desiluciones, porque-
en realidad hay que disefiar y enfrentarnos con
estos problemas que hay que resolver.

Otro factor importantisimo es la direccidn.
Hemos dicho gque el equilibrio se logra cuando -
las fuerzas que constituyen un sistema se com--
pensan unas a otras. Y la compensacidén depende,
de la ubicacidén de su punto de aplicacidn, su
intensidad y su direccidén. La direccidén de 1las
fuerzas visuales estd determinada por variosfac
tores entre ellos, la atraccidén que ejerce el
peso de los elementos vecinos.

Todos estos factores que hemos enumerado ,
Pueden:actuar unes.con:;otres. paraicrear el equi
librio del conjunto. Por ejemplo el peso por el
color puede estar contrarrestado por el pesopor
ubicacidn como hemos sefnalado anteriormente.

La complejidad de estas relaciones contri-
buye en gran medida a prestar animacidén a la --
obra.

Visualmente un objeto de determinado tama-
fio, forma o color, llevard mads peso cuando selo
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sittla méds arriba. No es posible obtener equili-
brio en la direccidén vertical colocando objetos
iguales a diferentes alturas.El mds alto debe
ser mds ligero.

Aunque el peso cuenta mds en la parte supe
rior.del espacio visual,.en el mundo .que .nos.ro
dea vemos que suelen ser muchas mds las cosas a
grupadas.cerca.del suelo que.en.lo alto. Porcon
siguiente, estamos acostumbrados a experimentar
la situacidén visual normal como algo més pesado
en su parte inferior.

Mirando un cuadro de Mondrian en su posi--
cién debida, un cuadro tardio, nos presenta més
peso en. la parte inferior que en la.superior,pe
ro si le damos la vuelta, parecerd mas pesadopax
arriba...

Lo mismo sucede con nuestro.objeto estudia
do, si le damos la vuelta, pesaria mds en supar
te superior. Por lo tanto guarda .su.equilibrio-
en su posicidén normal, siendo méds ancho por aba
jo que por arriba, y a medida que vamos subien-
do la vista va teniendo menos peso.

Jackson Pollock, trabajaba més a gusto so-
bre el suelo, y decia."Me siento més cerca, mas
parte del cuadro, dado que asi puedo moverme al
rededor de é1l, trabajar desde los cuatro lados
y literalmente meterme en é1" (5).

Pollock decia que era un método semejante-
al de los indios del Oeste de los Estados Unidess
que pintaban con arena. Entre los artista chincs
y Jjaponeses prevalecid una tradicién similar.
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Pollock, hacia sus cuadros para ser vistos
sobre la pared, pero la diferencia de orienta--
cibén no parece haber perturbado su sentido del
equilibrio.

"El historiador de Arte, Heinrich V&lfflin
ha sernialado que los cuadros cambian de aspecto=-
y pierden sentido, cuando se los convierte en
sus imégenes especulares. Notd que ésto obedece
a que los cuadros se -~leen- de izquierda a dere
cha y naturalmente la secuencia cambia al inver
tirlos. Observé que la diagonal que va de lapar
te inferior izquierda a la superior derecha se
ve como ascendente. Todo objeto pictdérico pare-
ce méds pesado a la derecha del cuadro. Por ejem
plo invirtiendo la Madonna Sixtina de Rafael si
se hace pasar la figura de Sixto a la derecha ,
se vuelve tan pesada que la composicidn parece-
venirse abajo" (6).

Cuando dos objetos iguales se muestran en
las mitades izquierda y derecha del campo visual
el de la derecha parece mayor.

51 la imagen se -lse- de izquierda a dere-
cha, el movimiento pictérico, hacia la derecha,
se percibe como mds fécil, como si -exigiera me-
nos esfuerzo. Asi, el significado de la obra --
brota de la interaccidén de fuerzas activantes y
equilibrantes, como se puede analizar en la obm
estudiada.






LA FORMA

Comenzamos al tratar de la forma, tocando
un tipo de ella: 1l- La forma material, wvisible
o palpable. En el siguiente capitulo analizare
mos otro tipo de forma, abarcando lo estructu-
ral ¥y 1lo no directamente observable por 1los
sentidos.

Latformatmaterial ~'de “un' objeto’ viene 'de
terminada por sus limites, tanto tridimensio-
nal, como objeto que es en un espadio ¥y bidi-
mensionalmente como es el caso que nos ocupa
refiriéndonos a esta estructura (objeto), y te
niendo sus limites en el espacio en que se halla
emplazada.

Estos limites en el espacio bidimensional
vienen determinados por las "acotaciones" que
hacemos de ese objeto, en un espacio tridimen-
sional llevéndolo a otro campo, al de la ima-
gen y las lineas se complementan para propor-
cionar los limites necesarios y equilibrados,
que todo objeto y toda forma necesita.

Asi pues, la linea viene a ser como decia
Paul Klee, "medida" y claro estd que la preci-
sién de la forma es necesaria para comunicar
las carateristicas visuales de un objeto.

De manera que, esta forma fisica viene me
dida por medio de la linea y nos:da. la forma

17
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como concepto de ella misma, como estructura ais
lada.

La forma fisica, material, pasa a ser por
medio de la pintura, el dibujo, forma perceptual
(forma-imagen).

Pero debemos tener en cuenta que la forma
perceptual, puede cambiar considerablemente cuan
do cambian su orientacidén espacial & su entorno.
Esto no ocurre con la forma material.

Las formas visuales se influyen unas a otras.
Asi pues, esta estructura que presentamos cambia
extraordinariamente si colocamos otras a su alre
dedor para hacer mds compleja la composiciédn éme
diante el color, y nos encontramos que el lengua
je no es el mismo y el concepto se presta a con-
fusiones.

La forma perceptual (imagen), es el resulta
do de un Jjuego reciproco entre el objeto material
el medio luminoso que actia como transmisor dela
informacién y las condiciones reinantes en elsis
tema nervioso del observador. Esto lo hemos estu
diado con méds detalle en el capitulo de "el equi
librio". Asi, toda expriencia visual se alojaden
tro de un contexto de espacio y tiempo.

Tenemos que determinar la simplicidad obje-
tiva de los objetos visuales analizando sus pro-
piedades formales. La simplicidad objetiva y 1la
subjetiva no siempre corren parejas. A un obser-
vador puede: parecerle sencilla 'una escultura por
que no advierte su complejidad, o puede encontmr
la desconcertantemente compleja, porque no esté
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familiarizado con estructuras ni ain moderada-
mente complicadas.O bien su desconcierto puede
obedecer Unicamente a que no estd acostumbrado
a un estilo nuevo "moderno" de dar forma a las
cosas por mas que ese estilo pueda ser sencillo
en si. Este puede ser nuestro caso.

Los objetos simples pueden agradarnos y
satisfacernos sirviendo adecuadamente a unas -
funciones limitadas, pero toda verdadera obra
de arte es muy compleja, aunque parezca senci-
1lla.

Si examinamos las superficies de una bue-
na estatua egipcia, las formas que componen un
templo griego o las relaciones formales quehay
en una buena muestra de escultura africana ve-
remos que no son nada elementales. Lo mismopue
de decirse de los bisontes de las cuevas prehis
téricas, de los santos bizantinos 6 de las pin
turas de Henri Rousseau y Mondrian.

La simplicidad relativa implica parsimonia
¥y ierdén, teualguiera que igea el nivel 'de comple
jidad.

En este trabajo, se pueden apreciar los
dos de igual manera que cualquier objeto mate-
rial necesita de ellos para su propio equili--
brio lffgicoy

En la naturaleza se dan asi mismo los dos
factores antes nombrados, parsimonia y orden ,
que implican el equilibrio de toda forma. En
la pintura, ocurre exactamente igual. Asi su
simplicidad podemos decir que es relativa en-
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cuanto que para fijar estos puntos necesitamos
establecer unas relaciones entre formamaterial,
forma perceptual, formato y de ahi podemos con
cduirasdieiendo gque una obra:.es rica en conteni
do sea cual sea el tema si conserva éstos "in-
gredientes", que son fundamentales en todaadbra
pictdérica y escultdrica.

Paul Klee dice: "Como el hombre, también
el cuadro posee un esqueleto, musculos, piel.-
Podemos hablar de una anatomia especial delcua
dro. Un cuadro con el tema "hombre desnudo" no
debe configurarse de acuerdo con la anatomia
del cuadro. Se comienza por construir una arma
dura de la obra y la medida que deje atrés a
esta es facultativa. Pero la eficacia artisti-
ca se ejerce con mayor profundidad a partir de
la mera superficie” (7).

Para nuestro trabajo, igual que para todo
tipo de obra que en su esencia, en su concepto
sea rica, tenemos que meditar la forma y no to
das las que percibimos nos ayudan y nos sirven.

Hay.unasg. que no nos dejan decir lo que que
remos y buscamos, construyendo un lenguaje que
sea vivo y claro.

En una obra de arte, cuanto el lenguaje -
sea mds claro, mds preciso, el concepto sera
mds rico.

De ahi que tengamos que meditar, que abo-
cetar para ir censtruyendo nuestro lenguaje,el
lenguaje que nos proponemos, (forma-imagen)

Charlie Chaplin, en cierta ocasidn decia
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a Jean Cocteau, que una vez completado el roda-
je de una pelicula, hay que "sacudir el arbol"y
conservar solamente lo que quede bien sujeto a
las ramas.

La parsimonia es estéticamente valida, en
cuanto que el pintor no debe ir mas alla de 1lo
que sea preciso para sus propdsitos.

Igualmente, decir demasiado es tan malo co
mo decir demasiado poco y exponer el propio ar-
gumento con excesiva complicacidén es tan malo ,
como hacerlo con excesiva sencillez.

Vemos grandes obras que las elogiamos por-
su complejidad, pero al mismo tiempo por su sen
cillez.

Kurt Badt, define la simplicidad artistica
como la ordenacidn més sabia de los medios, ba-
sada, en una comprensidén de lo esencial, a la
cual todo lo deméds ha de quedar supeditado.

La forma externa de las cosas naturales,es
tan simple como las circunstancias lo permitan,
y esa gimpiicidad de forma, favorece a la segre
gacidén visual.

La forma simple y sobre todo la simetria ,
contribuyen al equilibrio fisico. Esto porsupues
to; impide caer muros, arboles, botellas, etcé-
tera. Se guarda un equilibrio que se da por na-
turaleza. La correspondencia entre como vemos -
las cosas y como son en realidad, se producepor
que la visidén, en cuanto reflejo de procesos fi
sicos del cerebro, estd sujeta a la misma ley
bédsica de organizacibén de regimiento en las co-

21
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sas de la naturaleza, y ésto se da en una obra
pictorica, "s1 no 1a simetris total, 'gi"el equi
librio tanto fisico como perceptual.

Ahora bien, al hablar de la forma, nos re
ferimos a dos propiedades muy diferentes de los
objetos visuales:

1- Los limites reales que hace el pintor:
lineas, masas, volumenes.

2- El1 esqueleto estructural creado en 1la
percepcidén por esas formas materiales, pero que
rara vez, coincide con ellas.

Decia Delacroix, que al dibujar un objeto
lo primero que hay que captar de €1, es el con
traste de sus lineas principales, " hay que to
mar buena conciencia de eso antes de apoyar el
l4piz en el papel "(8).

A lo largo de toda la obra debemos tener-
presente el esqueleto estructural que estd con
formando, sin dejar de prestar atencidén al mis
mo tiempo a los muy diferentes contornos, super
ficies, que vamos haciendo.

Tenemos que tener en cuenta que lo que en
la obra final serd visto como un todo, ha sido
creado pedazo a pedazo.

Nuestra imagen in mente, no es tanto una
anticipacidn fiel de cémo serd la pintura aca-
bada, cuanto principalmente el esqueleto estruc
tural, la configuracidén de fuerzas visuales que
determina el caricter del objeto wvisual. Cada
vez que perdemos de vista esa imagen, la mano
se extravia.
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Aunque la forma visual de un objeto viene
determinada en gran medida por sus limites ex-
teriores, no se puede decir que esos limites -
sean la auténtica forma.

Un observador al mirar un objeto, vemos
que se da una discrepancia similar, entre ac-
cién material de una parte y la imagen obteni-
da de otra. Asi tan distinto es el esqueleto es
tructural de los movimientos de los ojos del
observador, como los de las manos del pintor.

El esqueleto estructural esta compuesto
bédsicamente por la armazdn de ejes y estos cre
an correspondencias. Un mismo esqueleto estruc
tural nos puede valer para una gran variedadde
formas.

23
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- LA FORMA -

Vamos a estudiar la forma como configura-
cién, abarcando ya lo estructural y lo nodirec
tamente observable por los sentidos.

Empezamos a hablar de la -forma-, con una
frace del pintor Ben Shabn, .que . dices. "= la for
ma- es la forma visible del contenido".

Antes cuando hablamos de la forma material
tocamos un poco, lo estructural y también la
forma perceptual ( imagen ).

Podemos decir que donde quiera que perci-
bimos una forma, consciente ¢ inconscientemen-
te, suponemos que representa algo y por lo tan
to que es la -forma- de un contenido. Y asi se
pronuncia Lieberman diciendo que " el dibujoes
el arte de eliminar ".

Mane jando estos conceptos podemos hablar
mas abiertamente y nos introducimos en el mun-
do de estas formas materiales que vemos como
en su parte anterior, que no solamente los li-
mites son la forma, sino que ella misma es en
cuanto que nosotros la asimilemos como concepm

Asi sucede que al tratar de representarla
influyen en ellas muchos factores como su es-
queleto estructural, sus tensiones, su equili-
brio y de ahi que reconozcamos por medio de esa
sintesis, de ese " eliminar ", el objeto.

24
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En un dibujo 6 pintura, no vemos la ~-for-
ma- estructural, las tensiones, sino simplemen
te, la forma fisica pintada.

Paul' Klee ‘dice''a ‘sgte respecto’ que 'V elar
te no reproduce lo visible, hace visible " (9)

Abarcando la ~-forma-, citamos a Kandinski
que nos habla al tratar de la forma, e insiste
en el hecho de que ésta se justifica tan sdlo
cuando expresa la necesidad interior del artis
ta, jamas donde surge por capricho. En general
lo mé&s importante no es la forma (materia),si-
no el contenido (espiritu), afiade. "Esto quie-
re decir que no debe hacerse de una forma un
uniforme. Las obras de arte no son soldados" -
@leyzs

Esto es lo que no vemos, el espiritu, el
contenido de esa forma, que es lo esencial de
toda obra. Vemos que la forma sirve para infor
marnos a cerca de la naturaleza de las cosas a
través de su aspecto exterior.

Una forma no se percibe nunca como -forma
-de sblo una cosa concreta, sino siempre como
de una clase de cosas.

La forma es un concepto en dos sentidos:
1- Cada forma la vemos como una clase de forma
2- Cada clase de forma se ve como -forma- de
clases enteras de objetos. Por ejemplo el dibu
jo lineal, de un tridngulo, se puede ver como
un agujero triangular, un cuerpo sdélido, & una
figura geométrica, como asentado sobre su base
o colgado de su vértice superior, como una mon

25
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tafa, una cufia, una flecha, un signo indicador,
etcétera.

No todos los objetos nos hablan de su par-
ticular naturaleza material a través de la for-
ma.

La -forma- va siempre mas alld de la fun--
cidén préctica de las cosas al hallar en su for-
ma las cualidades visuales de redondez o agudez
fuerza o fragilidad, armonia o discordia.

Y podemos decir que toda forma es semdnti-
ca, esto es, que sbélo con ser vista ya hace a-
firmaciones sobre clases de objetos.

La produccién de imidgenes no se deriva sim
plemente de la proyeccidn dptica del objeto re-
presentado, sino que es un equivalente dado,con
las propiedades de un determinado medio de aque
llo que se observa en el objeto.

Tenemos que tener en cuenta, que toda-for-
ma- es derivada del medio concreto en que seeje
cuta la imdgen. E1l acto elemental de dibujar la
silueta de un objeto en el aire, en la arena o
sobre una superficie de piedra o papel signifi-
ca una reduccidén de la cosa a su contorno, que
no existe como tal linea en la naturaleza.

La -forma- no viene determinada sélo por
las propiedades fisicas del material, sino tam-
bién, por el estilo de representacidn de una ail
tura, 0 de un pintor en concreto.

Asi la precisién de la -forma- es necesaria
para comunicar las caracteristicas visuales de
un objeto.

26
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CONCLUSION

Al tratar de la forma, vemos que no sola-
mente viene dada por sus limites, sino que is
te otro tipo de -forma-, como configuracidn que
es no abarcable por los sentidos y que viene a
complementar el sentido del objeto, el concerbo
de su estructura, de su lenguaje.

En toda obra, tiene que haber equilibrio,
que se da por naturaleza, dado por su sistema-
estructural de fuerzas y tensiones, lo que es
fundamental, de todo esquema visual, (forma-i-
magen) .

Nuestra manifestacidén pictdérica, viene a
resaltar y aclarar el concepto de forma-forma-
to, objeto-imdgen, como algo aislado, no exis-
tiendo ningin tipo de confusionismo con el es-
quema representado. Nos interesa el concepto ¥y
la claridad en el lenguaje.

Un esqueleto estructural, nos sirve para
varios objetos representados y el formato estu
diado, con su color gris, hace que el conteni-
do sea méds rico, més descontextualizador de la
realidad.

Nuestra base es geométrica. Rectangulos ,
tridngulos, cuadrados, circulos, que nos dan
imaginariamente las fuerzas estructurales, pre
cisas para el equilibrio.

27



conclusidn

Su sencillez es a la vez compleja, pero en
su sencillez de concepto, de abstraccidén, donde
estd realmente y existe el contenido y riqueza,
de la obra. ' '

28
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