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Habitualmente se distingue entre el dibujo y la pintura, y esa dife-
renciacién de valor radica precisamente en la abundancia de recursos
de que dispone esta (Gltima., creemos que el valor estético no se basa
s6lo en la cantidad de recursos suplementarios sino en el uso inteli
gente de los medios de_que se dispone. Si al dibujo se le ha dado re
lativamente poco valor como procedimiento ha sido por su finalidad,

por su utilizacién a través de la historia para diversos fines de es
tudios y trabajos preparatorios, siendo considerado como “medio de

conocimiento", Y es precisamente por esa funcién germinal del dibujo

por la que se constituye en la base de las artes, no dudédndose de su

vital importancié.

e

pero no vamos a hablar del valor del dibujo, cuyas cualidades espeq£
ficas lo ponen en pie de igualdad con otros procedimientos artfsti-

cos, sino del aibujo como instrumento ideal para la obervacién y es-
tudioe, que fija la forms al margen del subjetivismo cromético. Justa
mente estas propiedades que lo distinguen para la investigacién del

material visual de nuestro entorno y sus caracterfsticas formales ex
ternas e internas, nos ha motivado a elegir este procedimiento artii

tico pare realizar la obra que se presehta.

Esa necesidad y esa capacidad de expresar una interioridad pléstica-
mente, de representar bidimensionalmente las formas de nuestro entor
no de manera coherente y no amorfa o visualmente incomprensible, ya

sea a travds del dibujo o de cualquier otro procedimiento artfstico,




precisa de una teorfa y de un proceso, y el conocimiento de estos
conceptos bdsicos donde se fundamenta toda representacién es un ing
vitable deber del artista que parta de la hoja en blanco y quiera
avanzar hacia la composicién y terminacifén de cualquier "plan vi-

sualn,

gste dibujo, un tanto didéctico, revela la blsqueda de una informa-
cién cade vez més descriptive, exponiendo el proceso ordenado y se-
cuencial que debe de dominar en el desarrolloc de una obra, en el que
la @pintasis" y el "anédlisis" se constituyen_como etapas fundamenta-
les, En esta memoria se haréd especial hincapié en la primera atendiqﬂ
do a la dificultad que conllevq la estructurecién y a su necesidad

en base al desarrollo y al resultado final de la qus en gran parte

depends,

No intentamos qﬁe este trabajo sea un manual b&dsico, una cartilla,
donde se establezcan, de forma sistemética, las soluciones para re-
presentar tres dimensiones en un medio bidimensional. No existen so=
luciones sencillas o absolutas para controlar el lenguaje'da la pin-
tura. Los formalismos, la aplicacién rigurosa de m8todos, en parte,
empobrecen y limitan, paralizando la creatividad y comprensién in=-
tuitiva, y en esto hay algo de cierto, pero tan malo es la ciega
adhesién a las normas como hacer caso omiso a &stas, por lo que creo
conveniente exponer que las artes plédsticas deben recurrir tanto a
la inspiracifén como al método. Las reglas no amenazan el pensamien
to y une idea visusl bien expresada tiene la misma bellsza que un so

neto bien escrito,

sin embargo, sf intentamos en este trabajo orientar y sugerir, apor-
tando una serie de datos que coadyuven a la comprensién y al estudio

del percepto, asf como a la composicién y realizacién de una obrae




Y decimos orientar y sugerir porque en gran parte de este traba jo
casi exclusivamente nos limitamos a hacer una exposicifn de con-
ceptos fundamentales a fin de acercarnos tanto a la materia prima
tel como son los elementos formales primarios, como a la capta-
cién a través de la experiencia visual y posterior conformacién,
cuyos conocimientos nos permiten penetrar en el campo de la inter
pretacién, Es pues el objetivo principal del presente estudio sl
proceso de desarrollo de un dibujo, donde la "sintesis" y el tané-
lisis" van & ser el principio y el final. La Gltima parte de la me
moria estd dedicada a comentar el proceso de ejecucifn de la obra
csmo aplicacién prédctica de todo lo axpuesto; Y nos referimos espe-
cificamente al proceso de esta obra porque en modo alguno estamos
propugnando que se deba seguir metddicamente este proceso en el di
bujo de las formas estétic;s, s6lo defendemos la necesidad de es-
tas dos etapas fundamentales en orden a un me jor desarrollo y en

consecuencia a un mejor resultado,




CARBCTE RS ToX CoRuSe Db slof 0B RIA

La obra se presenta enmarcaa con cristal mate, tiene unas dimsnsio-
nes de 65 x 50, Yy ha sido realizada sobre papel Ingres-canson, de
textura rugosa (grano medioj, que aunque habitualmente es utiliza
Q9 preferentemente para pastel, admite a la perfeccién el 14piz. Ha
sido resuelta con una técnice mixta, sanguina-pastel, empleando pa-
ra su ejecucién los siguientes materiales : l8pices sanguina de die-
ferentes tonalidades; pastel.en barras de cuya gama de colores sélo
se han utilizado los tierras:y un azul { y una l4mina de poliéstar
que se ha superpuesto al soporte. En su elaboracién no se ha utili-
zado ningln tipo de instrumento. Los pasteles ocres se han reserva-
do para el detallado final de las édreas luminosas, mientras que la
sanguina y el pastel azul han sido usados simulténeamenta a lo lar=-

go del proceso de e jecucién.
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LOS ELEMENTOS VISUALES BASICOS, LA FORMA v LA PERCEPCION VISUAL.

£l trabajo que presento ha sido realizado con fines extrictamente pe-
dagfgicos. Se trats de una interpretacifn de la escultura el "gchiavo
morenter, de Mmiguel Angel, que también, en parte, tiene cierta rela-
cién con el tema, no sélo por la afinidad que en cuanteo a desarrollo
tiene el dibujo con la escultura sino porgue en la serie de esclavos
miguel angel mostrd el proceso de ejecucidn. Se observa primeramente
la forms tosca y general inicial, luego la bdsgqueda ds una informacidn
més descriptiva y, por Gltimo, &l mérmol minuciosamente tallado y dee-
talledo., £n este dibujo al igual que en los esclavos aparece en lag
misma composicifn una yuxtaposicién de las diversas etapas o estados

de terminaciéne

ta "sintesis y el vanédlisis" van a ser tratados como estadios funda=-
mentales sn el desarrollo del dibujo, pero dificilmente podremos ha-
blar de éstos sin hacer antes un estudio de la percepcién y de los
elementos bésicos. para poder comprender cualquier informacién visual
y luego conformar, hsy gque saber de qué se compone ese material vi-

sual y cémo lo percibimos,.

pentro del orden de la investigacidn existen dos métodos generales se-
gdn gue el espiritu se aplique a descomponer un todo en sus elementos
simples o, por el contrario, a componer los datos originarios en un to
do cohserente, distinto y superior a ellos. Al primero se le llama ané-
lisis y es regresivo, es decir procede del todo a sus partes y el se-
gundo se llema sintesis y es progresivo, a ssber, avanza de lo simple
2 lo comple jo, Fstos dos métodos de investigacién son perfectamente
aplicables al desarrollo de un dibujo, ya que el estudio de las formas
requiere una distincidén y separacién de las partes de ®el todo® para

llegar a sus elementos y a éstos como principios de los que la forma



se deriva, el anélisis. pAsi como la representacidn bidimensional

se crea mediante lea combinaecifn de elementos simples, como son los
elementos formales primarios, para llegar a un todo coherente més
complejo y superior a estos, y su desarrollo, se lleve a cabo pro-
gresivamente a través da secuencias qué van de formas o esquemés simples
a otros de complejidad creciente, tal como las sfntesis en la investi=~
gacién, pero hablaremos éQUI ae ngfntesisvy y nandlisisn en otro sen=~
tido, es decir, de ls sintesis en el sentido de simplificacifn-~resumen

o abstraccién’con fines constructivos, y del andlisis en el sentido del

estudio detallado de las partes que componen %el todo",

£n la obres que presento estas estapss estédnperfectamente definidas, al
cortar la figura con un plano rectanguler. a modo de cristal semi=
-trensparente. que sspara la simplificacidn de las formas gue se en=
cuentran ubicadas en segundo término, de las formas analizadas exhaus
tivamente y minuciosamente detalladas del primer término. El plano
marca la transicifn de la v"sintesisn al wandlisis® y al mismo tiempo
separa estas fases; destacando, como si forcejeara por salirse del
papel, la parte de la figura que estd en primer término, que es el

Gltimo paso del proceso, el wandlisisv,

Como se ha dicho prestaremos mayor atencidén a la wsfntesis® por su

cardcter mds subjetivo, ya que no es directamente observablec por los

sentidos,

pebido a la importencia que dentro de las artes tiene el dibujo y den
tro del dibujo "la sintesism, éstas ha sido tratada y practicade por

los grandes maestros en un afén de captar la esencia de las formass,



Haciendo un breve repaso a le historia del dibujo apreciamos su
importancia, no sflo en cuanto a su funcién germinal, sino éh cuan
to a la funcifn del dibujo como instrumento privilegiado al servi=
cio de la observecifn, destinado 8 una investigacién sistemétice
del mundo encaminads s definir le estructurs sxterna e interna de
lzs coses, més alld de sus aparienbiaaa £l dibujo » primeras expree
#ifn de la concepcidn artfstica y testigo de todas las bisquedas®,
asparece esn los escritos de yasari como la base de las tres artes
mayores: Arquitectura, escultura y pintura, £n el Renacimiento va
a prevalecer el aspecto tedrico sobre la préctica masnual, aparece
la geometrfa ruclidiana, los cédnones de proporciones, la perspecti
va vy la anatomfa. Comienza a expresarse el dibujo a través des la
geometrizacién de las formas para su estudio, simplificéndolas,
por lo que ss8 le considera una ciencia al estar Fundado en la geoe
metrfa., £l cuerpo humanoc se estudis en funcidn de sus medidas, de
sus proporciones, es enmarcado, encerrado y cuasdriculado sn diagra
mas'y esquemas geométricos. Se slaboran reglas de las proporciones

del cuerpo humano, yillard de Honnecourt fué uno de los primeros

en inscribir sus estudios de figuras humanas y de animales en triéﬁ

gulos, circunferencies y recténgulos, subrayando sus esquemas conse
tructivos de acuerdo con su préctica de la arquitecturs. Pero son
los grandes maestros, {sonardo y Durero, los que de verdad se plan
tean el dibujo como una ciencia, intentandoc hacer sistemética y
cisntifice la representacién del mundo exteriof adentrdndose en las
leyes de la déptice, sunque reconociendo que la experiencia visusl
estd intensamente sometida & la intsrpretacidn individual., por un
proceso de abstraccidn, proceden & la reduccidfn de los factores vie
suales miltiples & aquellos rasqgos esencieles y més especificos de
lo representado para le comprensidn y estructuracién de los mensae

jes visuales,
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intentan aprsehender de los cuerpos los esquemas estructurales
significetivos subyacentes en las formas, reduciendo los cuer=
pos & sus masas esenciales, |Leonardo dibuja esqueméticemente los
misculos reduciéndolos al estado da\cuerdas, extrapolando asf{
del simple andlisis descriptivo a un trazado imaginario en su

aspecto geométrico,

En definitiva intentan captar le esencia de cada forma y su par

ticularided, como més tarde lo harén también otros artistas, seu
rat, Cézenne, Matisse..., cuyas invenciones formales suponen una
ruptura con el arte precedsnte, dibujan construyendo por planos,
simplificendo las formas geométricamente, brocadisndo iQSalmente
a la reduccién de la forma en sus masas esencisles. |8 construce
cién por plenos corresponde al esfuerzo de simplificacifn persew
guido por cézanne, quien decfa,.."en la naturaleza todo estd moe
delado segdn tres modalidades fundamentales: la esfera, el cono

y 8l cilindro."v5e ha de aprender a pintar estas figuras tan sim-

ples v luege se podré hscer lo que se quisra®

yos adentramos asi en el siglo XX donde aparsecen infinidad devmoa
vimientos artfsticos y de estilos gue quizds sdlo tengan en comdn
el interés por la investigacién, psta ‘tarem no sdlo la comparten
artistas o grupos de artistas, sino tembién tefricos, pedagogos y
psicdlogos.‘Estos dltimos han tomadeo un interés especial por el
arte y han hecho grandes aportaciones, sobre todo la escuela de

cestalt,

antes de profundizar en la "sintesis", tal como se ha dicho, va=
mos a adentrarnos primero en el campo de las percepciones sensow
riales, de la visién y sus peculisridades, ya que hay que partir
de la base de que la mente humanasiempre recibe, conforma e inte£

preta su imsgen del mundo exterior, pero hablaremos antes somera=-




mente sobre los elementos bfsicos simples.

cesi todos los alemsnfoa visuales estédn presentes en un dibujo o
intervienen en su ejecucifn. E1 punto, la lInea, el plano, el con
torno, el tono, que son considerados como los elementos formales
primarios, y 8l color, la textura, la escaslsas,y por su sugestibn e
implicacién, la dimensién y el movimiento, son los elementos bési=

cos de comunicacidn visual,

Estos elementos que manipulamos en la composicifn mediante el uso
de los materiales de un medio, en este caso las técnicas del dibu

Jjo, constituyen la materis primas de la obra.
rl punte,

fs la unided més simple. Fn la naturaleza la redondez es la formu=-
lacidén més corriente., Tisne gran fuerza de atraccidn sobre el ojo.
Fn el desarrollo de la estructura compositiva o de cualquier plan
visual, y en la construccién de los cuserpos, es fundamental parsa

la medicién del espacio y la ubicacién de las partes esenciasles de
géstos, ya que nopmalmente apoyamos las lineas bésicas constructivas
en estos puntos, tembién llamsdos bésicus, a los que reducimos las
articuiacicnas de las mesas esenciales de los cuerpos vy sus limites
més pronunciados, sobresalientes y definidos. Sirven pues de refe-
rencia o como marcador de espacioc. También en la composicidn, al

agruparse por seme janza de ubicaciéfn, debido a la proximidad,de ale

‘gunos elementos, se producen cUmulos o puntos compositivos, con gran

fuerza de atraccidne
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ta lfnsa,

sabemos que la linea es la traza que deja un punto al desplazarse
y por lo tanto su conssecusncis, £l punto es un ente sstético, sb-
lo tiene tensién y la linea, dinémica, tiene tensifn y direccifn.
{&s posibilidad de expresifn de la lines es muy variads y depende’
de su posicifn, sentido o direccifn, intensidad y modulscifn. su
utilizacidén es primordisl, jurnto con e) punto, en el desarrollo
del dibujo en sus primeras stapas, tanto en lo que se refisrs a

la subestructure abstracta = compositiva, comoc en la construccifn
estructural de los cuerpos, que es lo quse vamos a llamar wsfinte- -
sig linealw, y decimos primordial por su gran precisidng claridad
y por su rapidez de e jecucidn. La linea,en ests primere etapa, en-
cierra la informacifn visual reduciéndola a un estado en el que se
prescinde de toda informacifn supérflua, guedando sdlo lo esencial.
También por su precisién se utiliza para la descripcidn exhaustiva
de le morfologfe de las formas, mediante la linea de contorno uti-
lizada en los estudios detallados de figuras, Su relacidn con el
volumén gueda de menifisesto en el dibujo téctil-lineal, ya que la
linea no sélc sirve para encajar, situar, medir, proporcionar y
trazar rasgos espaciales caracterfsticos, donde se utiliza sélo co
mo referencia, delimitando, recortando unos sspacios planos crese
dos aptos para recibir las formes, aquf la l!nea‘se,sujeta a su
fin préctico y se reduce a él, nos presta un servicio y lusgo pres
cindimos de ella, aunque quede presente en la subestructura. La li
nea sirve para mucho més: ella misma puede expresar y describir el
ualumen, dibu jando contornos y utilizando lfineas entrantea de tras
lapo., La linea es el elemento visual por excelencia del boceta y el
instrumento visual de ls previsuslizecifn, pesra materializar sque=

llo gue s6lo existe en la mentes



£l plano,

Una propiedad especisl de la 1lfnsa es su pqder de formar planose
£l plano, como sabemos, es la superficie engendrada por una 1f«
nea recte al desplazarse, impulsada por una fuserze lateral, o
bien al girar sgsobre uno de sus puntose.

aunque en la representacién bidimensional el plano limitado, que
se considera como principio del volumen, gueds definido lineale
mente por sus lfmites, su "contornov, esto es por la interseccidn
de este con otros plancs, o medisnte la uniformidad en el ntonon,
consideramos importante destacar el plano précisamente en su asw=
pecto relacionado con el volumen, por ssr el fundamento de la
ngfntesis formalw,

EFxisten una series de volﬁmenés simples o poliedros regulares, cue=
ya representacién, tal como dijo cézanne en la frase citaeda ante=
riormente, es importante pare la comprensién dsl volumen y el es=
tudio de los efectos de la luz sobre les cuerposs,

por lo tanto, para facilitar la cbnstruccidn de los objetos,; los
cuales se pueden considerar como formados por infinitos planos,
creo necesario reducirlos, aunque séloc sea mentalmente, & poliee
dros més o menos regulares, de manera que quede irreductiblamente
definida la forma y el movimiento genersl de la figurae.

Al margen del volumen, del cual hablaremos también més adslanté,
Eexista otro aspecto importente, y es el de ser ai medio bidimene
sional receptor del material visual,

£l plano bésico o soporte, tiene algunas caracterf{sticas, no sflo
en lo referente al formato, ses cuadrado, rectangular, de figura

o paiseje., Ya que es la superficie material llamada a recibir el

contenido de ls obra, tienses mlgunas propiedades derivadas general=-

.mente del comportsmisnto humano y de las leyss de la natursleza,
gue se traslucen en el significado, segdn le situscidén de los elg
mentos sobre ésta. Cuasndo entremos en el Area de la composicién

trataremos algunas de estas propiedades,

14



£l contorno,

La linea describe un contorno, Haey tres contornos bésicos: el cir-
culo, el cuadrado y el triédngulo equiléﬁero, cada uno de ellos con
un cerécter especi{fico, rasgos y significados difere&tes. £l cirqﬁ
lo es la mée armoniosa de todes las formas. En &1 la fuerza o ten=-
sifn irradie simétricaments en todas direcciones, sugiere infinitud
calidez 4 proteccifn..ssetc. Fl cuadrado es la forma més modesta,
precisa y estable, su ritmo es rfgido y compensado en sus tensiones,
sugiere tqrpsze, honestidad, rectitud y esmero. gl triéngulo, esta=

ble y sflido, con dinamismo hacia los vérticés, sugiere accidn, con

flicto, tensdfn.

pparte de éstas, existe un gran ndmero de formas plansg simples a
las gue se pueden reducir, para encejar, y por similitud, las for=
mas compke jas, por su fécil construccién y descripcién, para, a par
tir de estos contornos bédsicos, deriver mediante combinaciones,sub=
divisiones, yuxteposiciones y variaciones inacabables, por un proce
so de diferenciacifin constante, a todas las formas ffsicas de la na

turaleza y de la imaginacién,

£fn la composicién se sueien disponer los elementos mediante la ore

denacién estructural de &stos en formas geométrices simples (trién-
gulos, rectdngulos, 6valos...). Esta reduccién con fines constructi
vos facilita la terea de proporcionar, calcular dimensiones vy ubica

ciones,

ta direccidne.

Existen tres direcciones bédsicas y significativas, la horizontal,

la vertical y la diagonal, que se pueden asociar a los contornos bé

15



sicos 8l cusdrado y el tridngulo, Tembién se considera la curva,
gue estéd relacionada al cfrculc, como una direccifn, gque cuando

es abierts tiende @ una de las anteriores,

Las direcciones tienen un fuerte significedo en los mensajes wvi-
suales, por asociacidn con el organismo humsno y su entornoc y su

relacidn con equilibricky estabilidad,

e horizontalevertical es le referencis primaris del hombre. La

horizontal, simple y de fécil lectura, frias, da sensacifn de cal
ma, reposo o serenidad, es la més astética. (a vertical, célida,
limpia en cuanto & movimiento, sugiere simplicidad, firmeza, ele
vacién, conviccién y rigidez, L& inclinada, cédlido=fria, indica

movimiento, decisifn, se caracteriza por su inmestabilidad en com
paracidén con ls horizontal y’la vertical. Las curvassugieren dui
zura, dinamismo, alegrfa, y, segdn su tendencia a las anteriores

se modificerd su significado,

pparte de los significados citados, las direcciones tienen suma
importencia en le realizacifn de la vwsintesis® estructural, vya
que este primer psso del desarrollo se reduce casi exclusivamen=-
te a8l trazedo de ubiceciones y direcciones de los rasgos caracte
rfsticos de las formas y sus grandes movimilientos, siendo primor-
dial para su construccidn, ls compsracién con las bésicas, de
ahf la importancia del trazado de los ejes en el soporte, como

refereancia elemental,
£l tono,

Ni siguiera con la perspectiva lineal y el traslapo, la linea poe

dria cresr la ilusién de una realidad si no recurrisra también al

tono, Yivimos en un medio dimensional y el tono es uno de los mee

16



jores instrumentoe psra expresar ese volumen. L@ sensibilidad tonal
gs tan bésice pars la percepcifn de nuestro entorno que aceptamos
una repraesentscidén monocromédtica de la reslidad a sabiendas de que

sgstos tonos son sustitutos y representan un mundo gque no existe.

sin la luz los ojos no pueden apreciar ninguna forma, vemos nuestro
alrededor gracies a su presencia o ausencia relativa. La luz es la
causa material de lo que percibimos y el tono és el sfecto que se
produce en los cuerpos al ser golpeados por ésta. Por lo tanto las
variaciones de tono constituyen el medic con el que distinguimos
épticamente la complicada informacidén visual del entornoe Vemos lo
oscuro porque se yuxtapone o superpone a lo claro y viceversa, Los
objetos tienen la propiedad de absorber y reflejar parte de le luz
que reciben, y segldn esta cabacidad de absorber y reflejar, los
cuerpos son més o menos luminosos, Fsta capacidad recibe el nombre
de luminancia, y es una propiedad constante en tode superficie. Se=
gfin la intensidsd de la luz, un determinado objeto la reflejaré

més o menos, peroc su luminancia, estoc es, el porcentaje de luz que

devuelve, sigue siendo la misma, pPor ejemplo: un ropaje negro de ga=-

muza, que abesorbe gran parte de la luz que recibe, puede, si estd
muy iluminado, enviar tanta luz como un fragmento mal iluminado de

escayola, que refleja casi toda la snergfa.

La intensided de le luz y el préceso 6ptico que opera en los ojos,
influye en la luminosidad de los cuerpos. yn objeto blanco lo vemos
igual de blanco al atardecer que al mediodfs, sin embargo la lumi=
nosided es diferente, por lo tento el tono de los cuerpos es rela=
tivo y viene determinado no por la cantidad absolute de luz que ene
via a2l ojo, sino por su lugar en la escala de valores tbnales que
arroja la tonalidad del campo visual, Fsto es muy importante a la

hora de valorar una figura, ya que cuando centramos la visifn en una

17



zona determinads, como puede ser, por ejemplo, un éreakde luz, él
ojo se adapta a la luminosidad de ésta, se cierra ls pupila, oscu
reciendo vy unificando les partes de sombra y spareciendo entonces
una serie de velores, cuya diferencia tonal se acentda, en esta édrea
- iluminada, y que antes, en la visién de conjunfn eran casi inaprg
ciables y gquedeban unificadas y subordinadas al valor general del
movimiento de este érea. De ahf que al matizar exista la téndencia

a exagerar las diferencias de valores de estas éreas, ya sean de luz
o de sombra, rqmpiendo las masas. por este motivo se aconseja que al
valorar, sobre todo en las primeras manchas, se entornen-los ojos,
ya que de esta manera la vista no queda fijada en determinados pune
tos, sino que percibe el conjunto, unificando grandss zonas. Concqg
tando, podemos decir que las pupilas de los ojos'se abren o se ciew
rran adaptendo ls sensibilidad de la retima a la intensidad del ast£
mulo v a los diferentes niveles de luminosidad de las situaciones tg

’

nales,

Fntre la oscurided y la luz existen en la naturaleza méltiples grae
daciones sutiles, gque quedan sevsramente limitadas en los medios hus
manos para la reprudﬁccidn de la naturaleza en el arte mediante pig=
mentos gue simglan estos tonos nstursles. Fstos valores tonalss que=
dan restringidos en la escala a unos trece grados entre el negro y

el blanco, sungue con gran sensibilidad se pueden conseguir hasta
treinta valores, yn tono de gris cambia cuando se le compara con dos
tonoé extremos, como el blanco y el negro, o cuando se le sitida sobre

una escale de valores,

sobre un cuerpo iluminado se produce una gama de valores que serd més

o menos rica segln la forma de éste,

Los rayos luminosos se desplazan en lfnea recta, por lo tanto sflo

pueden ser iluminsdas aquellas partes de lus objetos que pueden unire-
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se directamente con el origen de la luz. De esto se desprende . gue
un cusrpo golpeado por le luz tendrd zonas dluminadas y no ilumie-
nadas o en sombras, fstas 6itimas, 8 su vez, pueden ser propias,

si forman pasrte integrel del objeto, o esbstimentadas, que son una
imposicién de un objeto sobre otro o uns parte de un objeto sobre
otre, dicho ds otro modo, una interferencia en la integridad del
gue la recibe, phora bien, ses uns sombra propis o sea una sombra
proyectads por un cuerpo sobre otros o de otros sobre fste, la na=
tureleza es la misma, esto es, la ausencia de iluminacidn directa.
podemos afiadir algo més sobre estos dos tipos de sombras, y es gqus
las propiass ss producen en aguellss parteéqdel cuerpo que, por su
orientacifn, no puedsn ser unidas directamente con la fuente . de luz,
mientres que laes arrojadas, se producen en aquellas éreas que, por
su orientacién, deberfan ser iluminadas, pero gue no lo son, sl ine-
terponerse otro cuerpo entre dsta y la luz. En una composicidn de
varios elementos, cada uno de €stos, al ser iluminado, se convisrte
en un nuevo punto de iuz, refle jando su luminosidad, que afecta a

las sombras, sobre todo & las propias, de los objetos gque le rodean,

Fxiste una serie de fasctores que determinan el tono de los cuerpos

y gque hay que tener presente en la valoracién tonal de una composie
cién; £l tono propioc del cuserpo, esto es, su luminancia, su valor |
local; £l efecto directo de la luz, esto es, todos los gradientes

que se producen en las zonas iluminadass directamente, y que vienen
determinados por la inclinacién de los diferentes planos de la su=
perficie de un objeto con respecto & la direccifn de la luz y todos
los grédientes de las sombras, gque pusden producirse por luces secun=
daries, les cuales pueden también afectar & las &reas iluminadas; y
por dltimo, los reflejos de otros cuerpos iluminados, que pueden

afectar tanto a las sombras como a las luces. Estos a su vez estén
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condicionados por la intensidad y distancia de la luz y la atmésfera

interpuesta.

retos factores que hemos citado, el.de inclinacién de los planos y
el de intensided y distancie de 1la luz, sontan importantes a la hora
de valorsr una figura, que podemos construir uns-escals de valores
perfecta, inclinando, en el Bspaéioy gredualmente un plano blanco
con respecto a le direccidn de la luz, partiendo de la posicidn per-
pendicular a ésta, asf como también alejando el mismo plano de la
luz o también modificando la intensidad de ésta de forme decreciente

hasta spagerla o viceversa,

fxiste otro factor que influye en el sspecto gensral de las formas

y gue es originado por la dimensifn de la fuente de luz. Al margen

de la intensidad, el punto de luz puede ser pequefio, concentrado,
produciehdo una luz focal y directa, como puede ser ia luz artifi-
cial de une bombilla, lo que implica una reduccifn del éreas ilumina-
da, un contraste scentuado dé luz y de sombra, y una transicién brusca
entre éstaé. g bien puede ser grande, como un ventanal o unea pantalla,
gue produce una luz difusa, lo gue implica un aumento del drea de

luz, suavize el contraste y el paso de la luz & la sombra se crea me-

diante un sutil gradiente de valores tonales,

La textura,

fs el elemento visual que sirve de vdoblew de las cuslidades del
tacto, podemos apreciarla y reconocerla ya sea mediante el tacto,

medisnte la vista, o mediante ambose.

i

La textura se presenta como el esfuerzo de la materis que clama
por ser iluminada, gue quiere maenifestar todas sus virtudes confi=-
guradoraes, gstd relacionsda con la composicidén de une sustancies a

través de verisciones més o menos diminutas en la superficie del



meterial., Hay infinided de texturaé, segdn la constitucifin de los
materiales, que van desde las superficies rugosss, 08 granc grueso,
con mayor o menor regulerided, hasta las superficies alisadas y uqi
formes, (@ textura cubre la configuracifn externa de los cuerpos y
nos manifiesta, generalmente, las cualidades materisles de &stos,

sus caracteristicas internas, mostrando su esencia, su composicifne

Normalmente los cuerpos rugosos son opacos, mates y poco pesados,
mientrés gue los de superficies alisada son brillantes, tisnen la
propiedad de reflejar y suelen ser pesados, precisamente por la
compresién de las moléculas, como sénhlos metales, cristales, etce
Graciss a la texturas podémos diferenciar los materiales, ya que di=-

versas materias pueden agoptar una misma formas

La mayor parte de nuestra experiencia textural es 6ptica, no téctile
fa escalse

Todos los elementos tienen capacidad para modificar y definirse unos
a otros, {yn tono es alto o bajo por la accifn de la yuxtaposicifén,
igual gue un tono puede ser modificado en su valor por estar junto

a otro, No puede existir lo grande sin lo pequefioy; y viceversa., pero
incluso cuando establecemos lo grande a través de lo pequefio, o lo
oscuro a través de lo claro, se pueds cambier toda la escala intro=
duciendo otro tamafo u otro valor extremo superior al mavor o infe-
rior al mfs pequefio. Es posible establecer une escals no sdélo median
te el tamafio reletivo entre los elementos, sino también mediante las
relaciones con le totalidad del campo visual o de la composicién. Lz
escala la utilizamos en la representscidn, tanto bidimensiocnal como
tridimensional, ya que lo que hacsmos normalmente al dibujar o mode=-
lar, es sumentar o disminuir la realidad, para 10 cual tenemos que
proporcionar, por lo tanto, proporcionsr ss aumsntar o reducir lag
formas y dimensiones de un modelo, guardando la relacifn de medidas

existente entre las partes y el todo,

21



22

pe esto se deduce le importancia que tiene la escala en el dibujo,
tento para enbajar como para manchérn £l désarrollo de éste se lie
mita casi exclusivamente a un proceso de comparacifn constante, en
un intento de establscer la interrelacién de tamafios y de valorss
tomales de les partes haste consequir un todo cohsrente, Para prow=
porcionar hay gue comparar uncs tonos con otros, unas medidas con
otres, para aplicarles un. valor de relacién entre ellos, que se
seguird manteniendo en la representacifn tanto si aumentamos como
sl disminuimos el modelo, generalmente cuando se habla de propore
ciones nos referimos a medidas, ya quse son éstas las gue se suelen
aumentar o disminuir, por sl condicgmnamiento del tamafioc del sopor
te, mientras que los valores tonsles tienden a ser reproducidos,
dentro de las posibilidades,del naturale 5in embargo, hay gQue dee
cir que podemos teambién subir b bajer el tono general de una compo
sicidn, siempre y cusndo se guarden las relaciones entre los valoe
res intermedios y los extremos, por lo que el wproporcionar®, tal
como lo hemos definido, lo podemocs aplicar también a la valora;iﬁn

tonal, :

£l volumen (la dimensién),

fa representacién de la dimensién o representacifn volumétrica,
gus s el objetivo y por lo tanto el principal problema del dibu=
Jo (tal como lo estamos planteando), en formatos visusles bidimen=
sionales, depende de la ilusifin, {a dimensién existe en el mundo
real, dimensifn que podemos ver con la ayuda de nuestravvisidn 68 =
tereascépicé biocular, pero no en un dibujo o en una fotograffa,
que son una serie de estructuras bidimensionales que dan la impgg
sifn de una realidad. Son una representacidn bidimensional de lo
tridimensional, de los voldmenes y de los espacios, y estos solo

estdn implfcitos. La ilusién, como hemos dicho, se consigue mediante



el artificio fundamsntal de la perspectiva y el treslapo reforzae
dos con la manipulacién tonal del claroscuro., De este elemento 88
guiremos hablando més adelante, ya que es la finalidad del dibujo

y el desarrollo de éste, el objetivo del presente trabaja¢

£l movimiento,

pe ordinario se aplica la palabra movimiento al desplazamiento de
un objeto, phora bien, en arte se aplica esta palabra, aunque su
uso eea incorrecto, para describiyr las tensiones y ritmos composi
tivos, si bien es cierto que estamos viendo algo fijo e inmévil.
gparte del movimiento en la composicién referente a su estructura,
existe la sensecifn de accién de los cuerpos. La naturaleza del mo
vimiento en el dibujo o la pintura es de un orden peculiar, que re
sulta de los medios pldsticos y de sus relaciones, F1l dinamismo
pléstico no depende del asunto, sino de la realizacifn del lengua-
Je, dotendo a la estructura de la obra de una animacidén secreta,

£l movimiento general de un cuadro se organiza en torno a una lfnea
més o menos accidentada y contfnua que recorre los puntos sensibles
del euadro, ligando plésticamente los objetos wnos a otros dentro

del espacio gue forman,

£l ritmo, en el arte, tembién es movimiento, peroc se diferencis de
éste por su cardcter perifdico, Fs la reiteracién de tiempos débiw
les y tiempos fuertes a intervalos sensiblemente iguales, siendo

su funcién la de organizer la visién en duracifn,

como no se va a profundigar en le composicién, vamos a centrarnos
en el dibujo y a trstar el sentido que se le ha dado a estas pala=~
bras en el desarrollo de éstes fn el proceso de un dibujo, se habla
de movimiento, generalmente, en el sentido de cambio, variacidén en

la morfologfa de los cuerpos. Un cambio de direccidn es un movimieg
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to, asf como cuaslauier accidente topogréfico de las Tormes. Cualquisr
cambio de direccifn gue se produzca en los planos o en las masas esen
cisles de los cuerpos, implics graﬁdes‘variacimnes en los valores tos=
hales; de ah{ gue se designen como grandes movimientos a las grandes
4reas de luz y sombra queiconfiguran el aspecto global de una forma,
£n el dibujo, como totalidad, el movimientc viene proporcionado en
gran parte por el esquema lineal sobre el cuasl se ha construido éste.
£l ritmo (ritmo linesl) se considera como la sucesién de masas (vold=
menes) y tonos, gue ssociados por semejanza de ubicacifn y direccidé,
siguen un ordén, un recorrido dindmico, que se gintetizan en unos ras

gos egpaciales definidos o arsbescos subyacentes en las formas y en

la composicién,

Normalmente utilizamos los'ritmos linesles como abstraccién, como
sfntesis en grandes rasgos de las caractefisticas formales de cada
cuerpo y su movimiento, asf como la simplificecidn de las lfneas acci
dentales de contorno gue recorren la topograffa de los cuerpos, dese
preciando lo supdrfluo, en un intento de llegar & la essncia de &g

tos, a su estructura,

Una vez expuestos los slementos bisicos, cuysa enumeracifn y defini=
cifn estéd basada, en qran parte, en los sstudios realizados sn este
campo por la profesora norteamericanea Donis A.Dondis, en su obra %[ a
sfntexis de la imagen® y sl profesor Rudolf Arnheim, ademés de complg
tado con algunas experiencias propiss, vamos a pasar al érea de la

forma y la percepcifn visual,

Existen diversidad de definiciones de formas, de las gque enumeraremos

elgunas, para luego centrarnos en la forma material,

segfin Kandinsky * La forma puede existir independientemente como re=
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preaentacidn del objeto (real o no real) o como delimitacién pura-
mente abstracts de un espacio o de una superficie. La forma, en un
sentido estricto, no es méds que la delimitacidén de uns superficie
por otra., Fsta es su caracterizacidn externa. Pero como todo lo ex=
terno encierra necesariamente un elemento interno, (que se manifies
ta de una manera més o menos clara) toda formas tiene un contenido

interno, L forma es pues la expresifn del contenido internow,

René perger dice “Cada objeto ocupa una porcién de espacic que de-
limita un contarnd. aungue le forma dibuje la configuracidn exter=-
na de un objsto o el conjunto de las cualidades pertenecientes s

un ser concreto o abstracto, se puede decir que es ella gquien nos

asegura en primer lugar la restructura del mundo en que vivimosw,

para Delacroix "la forma de un ser definido lo distingue de todo

lo que no es élw,

ptros hablan de la forma bidimensional definiéndola comovla apa=
riencia externa de las cosas: el conjunto de lineas gue determinan
su contorno%o como "aquells modalidad o cualidad del signo por sl
cual éste es reconocible . f£s su diferenciacidn del entorno mee
diante su precisidn y aislamiento, siendo sl ccntprno resultante
percibidp como la forma del signow y las dividen en "formas orgéni-
cas, geométricas, figurativas y abstractas, y a éstas en simples o

compuestas, siendo, segdn su conformecién, regulares o irregulares©,

La forma la entendemos, y en esto concuerdan casi todos, no sdlo
como la apariencia visuel de un objeto, sino lo gue expresa su na=
turaleza ssencial, determinando la cosa en su espacio, en su figura
y en su entorno. Fsto nos conduce a distinguir entre sus valores
formales (esenciales) y anecdéticos(ilustrativos),esto es;forma e

imagen,
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La forma redne mGltiples elementos y los incluye en la unidad de un
ser distinto, clero y perfectamente definido. fFsta implica toteliw-
dad e integridad. s6lo calando en su ser llegaremos a las leyes in
termas que la estructursn, Su andlisis nos llevard a captar lo esen
cial, le idea germinal latente, ®l alma del modelo, como razén de

unidad de todas sus manifestaciones,

nl margen del subjetivismo perceptual, del qgue hablaremos, las cae-
racterfsticas formales de los cuerpos visnen determinadas: por la
configuracifn vclﬁmétrica o de masas y su estructura-esencia (ssque
leto sstructural); por le textura; y por laz coloracién luminancia.
Normelmente en otros aspectos espaciales no se piensa que sean pro
piedades de la forma materia}, como es gue se cambie su orientacién
habitual o su contexto, 5in embargo, aungque los ojos sdlo reciben
esta informecién externe de las cosas, no la interna, de aquéllas
partes de su superficie que estén unidss con los ojos, existen otros
aspectos que influyen en la forma perceptual. Esta la define Rudolf
frnheim como el resultado de un juego reciproco entre el objeto ma
terial, el medio luminoso que ectda como trasmisor de la informacién
y, aquf es donde entra el subjetivismo de gue hablamos, las condi=-
cionss reinantes en el sistema nervioso del observadar, la influene
cia embiental, conocimientos y experisencias wvisuales anteriores,
factores psicolégicos, etce., factores gue influgen en la interprEg
tacién y expresién de una obra. [a forma material, objeto de la ree
presentscién bidimensional, en este caso, mediante ls técnica del
dibujo, es interpretads a través de la utilizacién de los elementos
bésicos y su manipulacién ordenada. pero para podser interpretar hay
que empezar por enalizar lass propiedades de ésta, y para poder ana-

lizar hay que partir del acto o sensacién visual, para luego estudiar.
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LA PERCEPCION VISUAL

Los objetos del entorno emiten o reflejan luz cuyos rayos llegan
hasta las lentes del ojo y son proyectados sobre su fondo sensi=-
ble, la retina, gue transmite el mensaje al cerebro. Fstos mensa
jes 2l viajar hacia el cerebro son sometidos 2 sucesivas confore

maciones hasta que el esquema se completas.

La percepcifn es una ocupacién activa, no se trata de que las
imdgenes queden estampadas en un 6rgano fielmente sensitivo, més
bien somos nosotros los que salimos al encuentro de los ocbjetos,
recorremos su superficie, sus limites, su textura, peroc ésta no
opera como una cémara fotogréfica gue lo registra todo imparcial
mente, los detalles mindsculos, todo el conglomerado de pedacitos
de forma., £l sentido de la vists aprehende algunos rasgos sobre=
salientes ds los cuerpos, los cuales no sflo lo identifican, sino
que hacen gue se nNos aparezcean como un ssquema complseto e integra
do, También ocurre lo mismo si centramos la percepcién en una par
te del objeto., por ejemplo: el cuerpo humanoc lo pércibimos como
un esquema global de componentes esenciales, tronco,cabeza y ex=
tremidades, y s8i nos centramos en la cebeza, &sta nos aparecse co=
mo un sesquema global de ojos, nariz y boca. Aungque esto no quiers
decir que la viste passe por altoc el detalle vya que en una forma

conocida cualguier minima variscifn es apreciadae

Le visién, puss, comienza con la aprehensidn de rasgos globales
los cuales no vienen dados explfcitamente por ningén estfmulo en
particulsr { por sjemplo: se ve una manzana como algo redondo,
sin embargo esa redondez es una destilacién intelectual). Rudolf
Arnheim afirma que " percibir consiste en la formacidn de con-

ceptos perceptualesv, picho autor en su obra ®Arte y percepcién



visualv, nos dice que " si observeamos un paisaje, nos daremos cuenta
gue hay mucho en &6l que los ojos no son capaces de asir, y s6lo en
la medida en que ss pueda ver el confuso panoramé como una configu=
racifn de direcciones, tamafios, formas geométricas, colores y textu=
ras netamente diferenciadas, se podrd decir que se lo percibe de ver

dadn,

ta retina s8lo capta con precisién una pequefia extensidn en sl cen=
tro del campo visual y la mirades estd fijada en determinados puntos,
no se deslize por encima del objeto, sino que salta des punto en pun=

toe

Nunca se capta la forma recomponiéndola a trevés de un recorrido de
las partes, £1 sentido normal de la vista aprehende la forma de ma=
nera inmedista, capta un esquema globals parece que el procedimien~
to més exacto para describir los rasgos espacialss que representan
la forme serfa hallar la ubicacién de los puntos que la componen,
como serfa la reproduccién de unas estatua con una regla, un trans=-
portador y una plomads, pero no es asf, el resultadc sseria une sor
press, No se puede imaginar la forma total a parfir de las msdicig
nes, de la acumulacidn de datos inconexos gue son aplicados antes

de conocerse el resultadoe.

fsta propiedad del proceso visual tiene gran afinidad con el pro=-
ceso de dasarrollo de una obra y su necesidad de partir de una
vgintesis" que constituya el esguema siﬁple del todo y sus caracte-
rfstices esenciales, para llegar por orden regresivo a sus partes,
No podemos llsgar a1l todo a través ds una adicién o recorrido de
las partes, ya que el resultado, segln hemos dicho, constituirfa
una sorpresa, sino viceversa. serfa como llegar a un determinado
sitio en el laberinto de una ciudad desconocida. La "sintesisw,

puss, nace de ls necesidad de tener sl todo presents, qus nos
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permita coordiner e interrelacionar,

to que determina el esquema global lo explican los psic8logos de
la gestalt en la que califican como ley bédsica de la percepcidn
vigual,.*Todo esquema estimulador tiende @ ser visto de manera

tal que la estructura resultante sea tan sencilla como lo permiw-

tan les condidones dadasw,




30

CONFORMACION € INTERPRETACION

yna vez sstudiados los componentes de los mensajes visueles y cdmo
la mente humana recibe la imegen del mundo exterior, la visifn y
algunas de sus propiedades, vamos a introducirnos en las otras dos

fagses de la expresidén ¢ la conformacién y la interpretaciéne.

rresmos que para interpretar hay que proceder a una simplificacién
realizada a través del snédlisis del percepto , con la finalidad ds
descifrer, de buscar soluciones simples a2 lo que vemos, para un me

jor entendimiento del tema 8 representar,.

£l proceso de creacifn de un mensaje visual consta de una serie de
pasos qua van, normalmente, desde los primeros bocetos de prueba
hesta la elsccidn finsl, paesando por una serie de versiones inter-
medias cads vez més refinadas, Jgualmente su ejecucién parte de

una serie de esbozos hasta el acabade final méds o menos detallado,
passndo por une seris de efapas cada vez més descriptivas. pDe que
estos trazos originales que conforman el esquema de las intenciones
compositivas del autor, sesn o no acertados, depende que el resul=
tado sea coherente y claro y se perciba como un todo gque funciona,.
pero no sdlo depende el resultédo, como composicién o mensaje vie
sual, de lavsfntesis", sino-que ademés este planteamiento construce
tivo del todo cosdyuva & un mejor desarrollo de la obra, estable=

ciendo las directrices,




La composicibn,

segﬁn‘ghrenzweig, el nifio es capaz de ver todo el conjunto con una
visién global., En su opinidn, este talento nunca se destruye en el
adulto vy puede emplearse como una potente herramienta, Existe una

especie de sistema ddplex en la vista gue queda de manifissto al

reconocer gque todo lo que vemos y diseffamos estd compuesto de esle-

mentos visuales bésicos, que constituyen la fuerza visual esquelé-

tica.

ta composicién podemos decir que es la disposicidn Gltime de los
slementos o partes, mediesnte la ordenacidén de éstos en una forma y
organizacién apropiadas, constituyendo un todo srménico y equili=-
brado. Creamos una obra a partir de muchos colores, contornos,
texturas, tonos y proporciones relativas, Interrelacionamos actie
vamente asstos elementos y pretendemos un significedo. E1 resulte-

do es la composicidén, la intencién del artista,

para Kandinsky, la composicién puramente pictérica se plantea ,con
respacto a 1z forma, en dos problemas;:

le {8 composicidn de todo el cuadro.

29 L8 creacidén de las diverses formas, que se interrelacionan en
diferentes combinaciones y se subordinan a la composicidn total,
De este modo, en un cuadro de diversos objetos (reales o abstrac-
tos), éstos son subordinados a una forms grande y modificados de
tal manera gque encajen en ella y la cceen. En este caso cada forma
individual conserva poca personalidad, ya que sirve primerdislmen=
te a8 la creacidn de la gran forma composicional y ha de ser congiw
derada como elemento de este forma, a la que”esté llamada a servir

de materisl de construcciéne

3%
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Existen una serie de factores que rigen la percepcifn visual, que
pueden emplearse para la comprensifn y erticulacifn de un mensz je

visual y que son segdn D.Ao.Dondis los siguientess
Fquilibrio.=

£s la referencias visual mds fuerte del hombre, Fs una sensacifn
intuitive inherente en las percepciones que autom&ticesmente calcu-
la el centro de gravedad de los cuerpos, Fl constructo horizontals
vertical es la relacidén bésica del hombre con su entorno. Existe

un equilibrio simétrico y un equilibrio asimétrico, segdn la dise«
tribucldn de pesos, suponiéndose éstus sobre una balanza romanz si-
tuada en el centro de la composicifn, Fl procesoc de estabilizacién
impone & todas las cosas vistas un eje vertical con un referente

secundario horizontal, que se denomina "eje sentidov,
Tensidng=

muchas cosas del entorno parecen no tener estabilidad. £l circulo
lo parsce hasta gue no le ponemos el ejs sentido. pProyectar los
factores estructurales ocultos sobre formas regulsres es sencillo,
pero no lo es hescerlo sobre formas irregulares, La falta ds equiiia
brioc y regularidad es un factor desconcertante y desorientador. Las
opciones visuales son polaridades de regularidad y sencillez por un
lado, y de complejidad y variscifn por otro (reposo y tensidn). La

tensidén o falta de ésta ss el primer factor compositivoe

Nivelacifn y agudizacifn.-

son dos polos opuestos y guardan también relacidn con el equilibrio

y el desequilibrio. Ge acentde o exagera la regularidad, la sime-
trfs o lo contrario, Fl primero sumenta el equilibrio y el segundo

la tensifine Fn el estado intermedio se produce uns sensacifn de ambi-
QUBdéd que no es aconsejable, ya gue oscurece la intencifn compositi-

va y el significedo, confundiendos



ptraccifn y Agrupemientoe-

Fste factor tiene gue ver con la interaccifn de los elementos segln

su situscién en el planc bésico, produciéndose conexiones por pro=-
ximidad o similitud, debido & su atraccién. De este punto hablare-

mos més adelante,

positivo y Negativo,=~

Lo que domina la mirasda en un campo visual se llama positivo, y ne-
gativo lo que actla con mayor pasividad (subordinacién).

fxisten algunas preferencias sn el plano bésico, que estdn relacionadas
con las costumbres y nuestro entorno. El ojo favorece la zona inferior
izquierda de cuslquier campo visual. Los pesoé deben estar sn la zona
inferior. [os elementos visuales situados en édreas de tensién tienen
més peso, La tensidén atrae la mirada.

para acabar debemos decir que en toda composicién debe haber un gra-
diente jerdrquico, tanto de masas como de valores, donde haya un do=-

minante,

LA ABSTRACCION APLICADA A LA ESTRUCTURACION

pebido & gue la vsfintesis" es producto ds 1la abstfaccidn, vamos a
habler de este nivel, fxpresamos y recibimos mensajes visuales a tres
niveles: lo~ el repressntacional, qus se refiere a la reproduccidn més
o menos realista del material visual de nuestro entorno. gn un nivel
altamente representacional, con detalles afinados, se pasa de una

idea general de los cuerpos a una més especi{fica, distinguiéndolos in=-
cluso dentro de su misma especie, por s jemplo: todos los perrés tig=-
nen referencias visuales comunes, ahora bien, si detallamos las ca-
racterfsticas individuales, pasa a ser un perro determinado, que lo

distingue incluso dentro de su misma raze,
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La fotografifa es normalmente la representacifn bidimensional més

realista, aunque el trabajo del artista es més limpio y claro pérm
que puede CUntrolar y manipular el mbdelo naturale. E£ste és el co-
mienzo de un procesoc de abstraccién en el que se eliminaﬁAloa de=

talles gue no interssan,

£l segundo nivel es el simbolismo, que es une abstraccifn Que re=
quiere una simplicidad Gltima, reduce la forma al minimo, siendo

éste portedores de un significado,

Y entraremos ys de lleno en el tems de este trabajo con el tercer
nivel: la abstraccién. yn nivel donde por un proceso de destila=-
cién se reducen las formes a aquellos rasgos esenciales y més espe-

cificos de lo representado,

También existe la abstraccidén pura: une reduccién a los elementos

bédsicos gue no guardesn relacidén con la realidad,

Le abstraccifn tiene una gran importancia para la estructurscién
de los mensajes visuales, ya que la informacién visual, cusntc mis
abstracte es més general y asbarcadora, siendo una simplificacifin
tendante a un significado més intenso y destiladoc, por lo tanto,
mées profundo gue el realismo, La percepcidn humane elimine los dg=
talles superficisles reduciendo a una informecidn representacional
minima, La abstraccién es ers un medio para la resolucién de los
problemas visuales, pues permite que salgan a la superficies las

fuerzes estructurasles subyacentes de la composicién,

5egln Defo Dondis © la capacidad de confeccionar mensajes mediante
la reduccién de la informacién visual realista para abstresr sus
componentes estd en la respuesta de la ordenacidn zl efecto que se
pretendev, por lo tanto la abstraccidén es el instrumento primafio

en el desarrollo de un plan visual,



{a simplicidad segln Rudolf prnheim es la experiencia y el juicio
subjetivos del observador que no halla dificultad para entender
aquello que éa le presenta. Existe un orden en las cosas aungue

no sepamos nada de ellaé ni de su naturalezas. Las cosas estén bién
ordenadas cuando pueden ser imaginadas fécilmente. También existe
una simplicidad objetiva de los objetos visuales que determinamos
analizando sus propiedades formales. Normalmente el que veamos un
esquema simple viene determinado por su relacién con las leyes de
la naturasleza y’el comportamiento humano, (como es el que tenga si-
metrfa, que ssa regular o concéntrico, equilibrado, gue éuarde rge
lacién con el armazdén horizontal-vertical), y no depende del ndme-
ro de elementos, pues una figura de menos elementos puede ser més
complicada gue una que tenga mds, sino que depende de su estructu-~

ra., 5uUs rasgos estructurales deben ser simples,

siempre gque hay gue desempefiar cualguier funcidén hay que plantear-
se dos cusstiones o principios: el de parsimonia, qué'busca la eéw
tructura més sencilla que servird sl fin gue se propone, y el de
orden, gue busca la manera més sencilla de organizar la estructursa.
Tanto uno como otro son fundementales en la composicién artfstica vy

el desarrollo de una obra.

Isasc Newton nos diece "lo méds es en vano cuando bastarfe con menos;
pues la nyaturaleza se complace en la simplicidad, y no gusta de la
pompa de las causas superflusst. |as obras de arte son complejas pe-
ro también sencillas, ya que organizan una abundancis de significado
y’Forma dentro de una estructura global que define con claridad el
lugar y funcifn de cada uno de los detalles del todo, Esta oOrganiza-
cién es el vorden® del que hemos hablado. Badt define la simplicidad
artistica diciendo gue es vla ordenscifn méds sabia de los medios ba-
sada en una comprensidn de lo esencisl, a lo cual todo lo demés hsa

de guedar supeditador.
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Existen dos tendencias, tanto en le simplificacién de una forma
come en la composicidn de un mensaje visual, y que ya hemos cita=
do, que son: la "pivelacifn® y la »agudizaciénv, la primera se ca=
racteriza por acentuar la reguleridad, la simetrfa, la normalidad,
la repeticidn. Y la segunds acentla las diferencias, subraya la

oblicuidad, el movimiento, lo irreqgular y aumenta la tensifne

TOTALIDADES Y PARTES

gabemos gue el estudio de los cuerpos, en general del campo visual,
nos lleva a discernir y separar las partes para llegar a los els-
mentos que actdan como principios de los que se derivan éstos., He-
mos hsblado de totalidedes y partes, de cémo las cosas gue vemos se
comportan como totelidades de las que dependen en mayor o mencr me-
dida las partes y cuya naturaleza, insistimos, influye a su vez en
8l todo, vamos a heblar algo sobre le subdivisifn y el agrupamiento
exponiendo algunas de las propiedades y combinaciones que enlazan y

separan a los elementos visuales.

aungque estas propiedades deberfan, quizéds, haber sido expuestas an-
teriormente,cuando tratamos la forma y la percepcién visual, se ha
preferido hacerlo ehora, porque tanto el agrupamisento “desde abajon
como la subdivisidén wdesde arriba%, aplican el principio de la
simplicidad de la gestalt, del gue hemos hablado, el primeroc a la
seme janze entre unidad y unidad y el segundo explicando también la
organizacién total, Fstas propisdades son perfectamente aplicables
a todas las formas de nuestro entorno, aungue de ordinario se utie
lizan unidades o figuras ssquem8ticas simples, por su fécil sompren
sién, para exponer estos principios b&sicos.

Existen dos formss de procedesr a la organizacidn perceptua; y que
se corresponden mutuamente, La primera se llama enfoque "desde abajon

que es muy limitada ya gue empieza sl anélisis por sus componentes




y las gombinacinnes de €stos (agrupamientos) en lugar de descender
de le estructura global a partes cads vez més subordinadas(subdivi-
sién) tal como el "enfoque desde arriba%, que asf{ se llama la segun-
da, la cual parte de la totalidad. pesde el punto de vista dsl arte
interesa més él segundo enfoque, esto es, una captacidn primaris de

la orgenizacidn total,

Todo cempo visual se comporta como una totalidad, como una‘Furma
donde existe la interaccién del todo y las partes, motivo por el
cual un cambio local cualesquiera ( entendiendo que las partes tie-
nen su lugar vy su funcién dentro del éontexto total) pusede alterar
la estrﬁctura del conjunto, o un cambio en la estructurs puede al=-

terar & una parte, aungue no nacesariamente,

Pero el hecho de gue veamos las cosas como totalidades que se afew
rran 8 su integridad y que incluso tendamos & recomponerlas (como

es el cesoc de algunos dibujos lineales o tédctilss de figuras en los
gue se omiten lineas de contorno y aln asf{ percibimos la totalidad
de la forma, o en aquellas esculturas deterioradas a las gue no
afecta la falta de un miembro) no debe llevarnos a verlas siempre
como masss indivisas y compactas, La subdivisién de la forma es con=-

dicién indispenseble para distinguir los cuerpos, fFsa tensifn que se

produce cuando percibimos una forma indefinida o compleja (como pue=~ .

de ser un tridngulo negro superpuesto a un recténgulo de igual color
o la fotograffs de un objeto familiar tomado desde un punto de vista
no habitual) desaparece cuando, unz vez sometida a la subdivisidn,
aparece como una combinacidn de elementeos simples o conocidos adop=-

tando la estructura mds simple de acuerdo con el estimulo recibido,

El mundo visual estd compuesto generalmente de unidades més o menos
diferenciaedas, y el gue estas unidadss o partes destaquen o no de su

entorno lo dsterminan su claridad y simplicidad en sf mismes y su
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independencia de ls estructura circundante o lo contrario. segdn
Rudolf parnheim tanto las formas externas del mundo hecho por el
hombre, gque han sido adaptadas a2 sus necesidades, como las de le
naturaleza, generslmente destacan de su entorno, contribuyendo

asf & la subdivisién perceptual y son ten simples como las cir=
cunstancias lo permitan, cuya simplicidad favorece la segregacién
visyal, L& subdivisién en el arte prucede por niveles jerdrguicos
subordinados unos & otros., yUna segregacién primsria establece los
rasgos priﬁcipalesda la obra, las partes mayores son de nuevo
subdivididas en otras més pequefias, dependiendo del significado

gue se pretende el grado y clase de segregaciones y conexiones

gue se hagan, i por ejemplo disponemos una serie de objetos cong
cidos y con gren fuerza de atraccifn de manera gque todos juntds
configuren un objeto mayor, igualmente conocido, el observador
procederé a partir de los componentes, reconocer4 los diversocs ob-
jetos y su interrelacién, pero diffcilmente llegaré al objeto mayor
constituido por la estructurs como totslidad. phora bién, hay que
decir gue no sélo lsa quma es el Bnico factor a tener en cusnta al
proceder a la subdivisidn, existen otros factores, como puede ser
la luminosided y el color o la luminancia, en este caso, Qque pudie-

ran ser més decisivos,

£n un sentido puramente cuantitetivo se puede llamar parte & cual-
guier seccidén del todo, pero partir bor mers cantidad o ndmero es
pasar por alto la estructura., cuando las formas no son muy defini-
das, los componentes estructurales no son ten evidentes como en

las formas simplese.

Fntendiendo que las relsciones entre las partes dependen de la es=-
tructura de‘la totelidad, vamos a aislar y describir algunas de
esss relsciones parciales, estudisndo lss propiedades que enlazan

8 #os elementos entre sfi.
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La seme janza puede hacer que las cosas resulten invisibles. La sub-
divisifn, que es el requisito previo de la visifn, es el polo opues
to de la semejanza. La homogeneidad es el caso l{mite en el cual la
visifn llegas a le sausencia de estructura, precisemente por la seme-
janza. v sin embargo esta actda como principio estructural, psero en
conjuncifn con la separacién, como una fuerza de atraccifn entre co

sas segregadas,

ctualquier aspecto de los perceptos: le forme, la lumincsidad, el co-
lor, la orientacién y ubicacién espacial, el movimiento, la direccifn
etc.. pueden ocasionar agrupamiento§ por semejanzas. 51 por ejemplo
la forma, larcrientacidn y la luminosidad se mantienen constantes en
un conjunto, estas seme janzas establecen una unidén y al mismo tiempo
apuntan s su diferencia de tamafo o de otro sspecto, traduciéndose

en una subdivisién y agrupamiento por semejenzae de tamafic. Dtros ras
gus perceptusles producen agrupamientos y separaciones por difsrencia
dé nformav, de "luminosidedw, tembién segdn la ubicascién porvproximi-
dadw cuando hay semejanza en los demés aspéctos, produciendo cdmulos

visuales,

por encima de estous agrupamientos de elementos o unidadss separadas,
8l que veamos una forma como algo coherente consiste en las seme jan=-
zas entre los elementos gue constituyven una linea, una superficis,

o un volumen, por ejemplo la semejanza de direccibén y de ubicacifén
vinculzn las lfneas de contorno de un volumen gque se interrumpen al
ser ocultado por otro que se antepone, uniendo lss partes vistas de
manere que se perciba como uns sola forma continua, coherente, yna
forma cuento mds coherente mds destaca de su sntorno y este es més
unitario cuento mds extrictamente seme jantes sean los elementos gue
lo componen en cuanto a factores como luminosidady; color, direccién,

eteca,
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gxisten semejanzas solamente definibles por referencis al esquema
total, tal como la simetrfa de una figura, y que van mfs alld de

las relaciones sntre las partes,

rstas cbnaxiones y segregaciones producides por semeljanzas y dife=
rencias no s6lo son una herramients para analizer las férmas y su
entorno sino pars realzar la riqueza de la concepcién artistica.
paungue hay gque decir que la semejanza y diferencis son juicios ree
lativos ya gue el qus dos formas parezcan similares depende de lo
diferentes que sean de su entorno, de ahf que en la visidén totsl de

un objeto influyan los demds gue le rodsean,

concluimos este parte insistipndn en gque aundgus la forma visual de
un objeto en gran parte viene determinada por su contorno, sus 1f-
mites, no se puede decir gue éstos sean la forma. Rudolf arnbeim
cuando habla de la forma se refiere a dos propiedades diferentes de
los objetos visuales: (1) los 1lfmites reales que hace el artista
les lfneas, masas, voldmenes, y (2) el esqueleto estructural crea=~
do en ls percepcidén por esas formas materiales, peroc que rara vez

coincide con ellas.

pecfa pelacroix que, al dibujar un objeto, lo primero que hay que
captar de é1 es el contraste de sus lIneas principales: "hay que
tomag buena conciencia de esso antes de apoyar el lépiz en el papel.
A lo largo de tode la obra, el artista debe tener presente gl es-
queleto estructural que estéd conformando, sin dejar de prestar
atencidn al mismo tiempo a los muy diferentes contornos; superfi=-

cies.y voldmenes que va haciendon,
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DESARROLLO

pntes de centrarnos en la "sfntesis" y el wandlisis® en sl desarro-
llo del dibujo, es convenisente hablar algo sobre el desarrollo men-
tel puesto que estéd relacionado con el tema, y de esa capacidad que

tienen los nifios de ver el conjunto globalmente,

algunas teorfss afirmaban gue tento los nifios como los primitivps
practicaban un %arte conceptualv partiendo de abstracciones intelec
tuales mientras que durante y después del Renacimientc se practica-
ba un arte vperceptuslw;, representaban lo que se vefa. Pero se ha
demostrado que la percepcifn no arrance de lo particular sino de lo
general. por lo tanto las representaciones artfsticas tempranas tie
nen por objeto lo general,yes decir, los rasgos estructuralss sim~
ples y globales, LoOs niﬁos’y primitivos dibujan generalidades por-
qus dibujan lo que ven (aungus ven més que lo gue dibujan), pero lo
que hacen ss sn funcidn de la representacidn pictérica; hacén lo gue
les sstisface a su'entender, las condiciones que debe cumplir la re-

prasentacidn,

gustav Britisch demostrd que la forms pictdrica crece orgénicasmente
conforme & normas definidas, desde los esquemas més simples hasta
ctros progresivemente més complejos a lo largo de un proceso de di=-
ferenciacién gradual, explicando les fases de desarrollo en términos
de wcorreccién® creciente., Los niveles superados no son abandonados
sino que refuerzan los siguientes, En un nivel de complejidad ele-
vada, en el artists maduro, estas formas simples son indispensables
para expresar lo gue se quiere decir, constituyéndose esta capacidad
como hemos dicho, en una potente herramienta pars estructurar mensa
Jes( £n squellos dibujos donde la finalidad es trasmitir unea infor-

macién técnica o cientffica, no se requiere la exactitud mecénica de



42

la representacidén, ys que de ser as{ harfamos una fotograffa.

La razdn es gue el dibujo nos hebla de slgunas de sus propiedades,
las que nos interesan pars un fin determinado. Esto significa que
esta representacidn no sbdlo debe omitir los detalles innecesarios

y escoger caracter{sticas resveladoras, sino también expresar sin
ambigliedad lo que se desea, los datos pértinantes. Fsto es lo que
se pretende con la "sfntesisv, y su finalidad es la de establecsr
una bese esquemética que nos revele las caracterfsticas esencia-
les, tanto de ia composicién como de los elementos, gue nos per=
mite trabsjar en funcidn del conjunte. De esta forma podemos domi
nar la totelidad e interrelacionar las diferentes partes de la
composiciéne En un orden inferior, los cuerpos o elementos de la
composicién son considerados como totslidades, cuyc esquema coade
yuva & coordinar e interrelacionar también las partes gque lo compo
nen, subordinadas éstas al aspecto global o movimiento general del
objeto. Los dibujos de Leonardo da yinci son notables porgue el
artista conocfa 8 fondo la estructura de los cuerpos y al mismo
tiempo sebfa orgenizer esguemas perceptusles complejos con suma clg
ridad, Fl estudio de la anatomis es valioso porgue permite adquirir
un concepto visual de cosas que no se ven directamente, cuyas formas

son suavizadas u ocultadas, a pesar que determinan abultamientos vi=-

sibles, (racias a este conocimiento podemos imponerle un ssquema,

Toda produccidn manual de imdgenes se llevs a cabo secuencialments

y en el resultado final, gran parte de ess dindmica se ha esfumado.

Fste secuencia de etapas nace ds la dificultad de conssrvar en la
mente esa totalidad que no estd presente. ¢ COmo dibujar el contor
no izquierdo de une figura si no se puede correlacionar con el dqu
cho que no estd todavfe?, ;cémo relacionar las partes con el todo,

si el todo no lo tenemos presente?. De ahf nace la necesidad de



partir de un planteamiento esquemético, de un esquema constructdivo,

primero del todo y luego de los elementos o partess

como estrategia general, la secuencla en qus el artista hace su obra
es fundamental, La composicién ha de depender de su esqueleto estruc
tural bédsico, asf{ como las formas qué intervienen dependen de su E8e
tructura., gste esquems esté construldo segln los rasgos globales vy
perfeccionado gradualmente en conjunto, charles Baudelaire escribs..
nuna buena pintura fiel e igual &l suefio que la alumbr§, debe ser
creads como un mundov vl o mismo gue la creacién que vemos es el re=-
sultado de’varias creaciones, de las cuales laé primeras fueron come
pletadas por las siguientes, asf también una pintura, si estd trate=
da armoniosamente, se compone de unz serie de imdgenes superpuestas
donds éada estrato prests maybr realidad al suefio yv le hace elesvarse

un peldafio més hacia la perfeccifnn,
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LA "SINTESIS"™ Y EL "ANALISIS"™ EN EL PROCESOC DE DESARROLLO DEL DIBUJOD

yne vez expuestos los conceptos bédsicos en que se fundamentan la re=-
presentacidn bidimensional, vaemos s hablar del desarrolloc de la mis-
ma. Aundue estos conceptos son aplicables a la concepcidn de cualw-
quier plan visual en general, vamos a especificar limiténdonos a la
representacién de las formas estéticas y m&s concretamentes al dibujo,
digamos académico, de figuras clésicas y de ropajes, tal como es el
caso paaticular de la obra gue se presenta, gxplicando su evolucidn,

en funcifn de la ¥sintesis® y el wanédlisisv,

‘£l desarrollo de un dibujo eé conveniente dividirlo en dos grandes
feses. yna que de ordinario se llama “encajado", resueslta mediante
la linea exclusivamente, donde ésta se utiliza no s6lo como auxiliar.
de construccidn sino como instrumento para definir los voldmenes deE
cribiéndolos detalladamente, y otra gque denominamos “manchav con la
que complestemos la representacidn volumétrica mediante el tono vy
creamos la ilusidn de realidad con un nivel representacional més o
menos elevado, cada una de estas fases debe tener un proceso de‘desg
rrollo completo vy similar en cuanto gue debe ir de la wsfntesisv al
vandlisisw exhaustivo de las formas. De esto se desprende gue dentro
de la "sfntesis", digamos "formal", y de acuerdo con la evolucidn
gradual que hemos citado se podrfa hacer una subdivisidn en wsfnte-

sis linealv y ngfintesis tonalw,

¢ por qué se comienza en general por ls lfnea 7. Tiene su explica-
cifn, y es que aparte de la; propiedades gue se han citado, entre
otres, la precisidn y rapidez de sjecucidn as{ como la claridad y
limpiezs de expresién, la lfnea es de fécil rectificacidén, y sabe=

mos que en esta primera etapa éstas son sometidas a correcciones



constantes a medide gue se vs precisando en la ubicacién, propor=
cibn y descripcién de las formas. Aparte de la dificultad que cone
lleve el disponer las manchas generales ( primeras manchas) sin -
ure base lineal de ubicscién, existe, sntre otros Factmfas adver=
808, &l consiguiente deterioro de la textura del pepele-soporte qus

se deriva de la laboriosa correccién de grandes &reas de manchas

En el trabajo gue se presenta el proceso evolutivo de la ssgunda
fase (la mancha) quede de menifiesto inﬁencionadamentg, tal como
vemos en la fotograffa, de forma que en el resultado no se pierda
tat;imente ese proceso secuencial y se aprecie, mediante la yuxta-
posicidn de algunos de estos estadios, como cada uno va completan=-
do al anterior gradualmente y donde cada estrato vs dando un mayor
realismo a las formas, miant%as que la primera fase ha desapareci-
do (explfcitamentse) al ser cubierts por la meancha, perdiéndose
pues, tento las lfnsas primarias estructurales como las de contq£
no, aunque gqueden patentes de forma implfcita, sobre todo las pri-
meras, conformando le subsesstructure abstracta composicional. Como
se apreciz es una composicidn sencilla en la gque destaca la figura
central del esclavo en primer término, y decimos sencilla, primero
porque no hay gren abundancis de formas y seqgundo porque éstas esw
tdn organizadas en una estructura globel clara, a la gue hemos que

rido dar un mayor énfasis eliminando el fondo y creando unos espa=

cios planos aprovechando el tono uniforme del papel.

£l esclavo esté caracterizado por un movimiento ascendente rectilf-
neo de inclinacién de derecha a izquierda y por otro curvilfneo que
‘atraviesa sl plano de proyeccién ( en profundidad de dentro a fuera)
determinado por el contraposto de la figura y propcrcionadn‘por el
movimiento acentuado de inclinscién lateral del tronco y la cabezae.
Dicha figuza, por su situacidn, forma y destaque, asi como su SUpee=
rior matizacién y acebado, se constituye en el elemento principal de

la composicién, dominendo, subordinéndosels el resto de los slemen-




tos ubicedos en segundo término como son los ropajes y figuras de
la parte superior e inferior respectivamente. pe esta forme se crea
un gradiente jerdrquico, dependiendo todos los elementos de la come
posicidn totel, subordinéndose a esa forma grande composicional de
la gue hemos hablado y & la que sirven de material de construccién.
Fl destague de la figuras sobre el fondo en gran parte estd produci-
do por agrupasmientos por semejanzas de los tonos frios y de los cé-
lidos que enlazan lese partes apuntando a su diferencia y traduciéne
dose en una subdivisién, pparte del movimiento de inclinacién del
térax sobre la cintura gue hemos dicho, existe otro casi inaprecia=-
ble de rotacidén, describiendo la figure un rasgo espacial caracte=

rfstico a modo de helicoidal ascendente, que no se percibs con cla=

ridad desde el punto de viste que hemos tomado.

En una composicidn de este tipo podemos disponer los elemsntos y o=
denarlos & voluntad segﬁn‘la intencién. Al margen de esta disposiw

cidn y con la finslidad de destacar adn més y separar estas dos sta=-
pas que hos ocupan, se ha cortado la parte superior de la figura-con
un plenc rectangular limitado y semitransparente, congelando también
el proceso de desarrollo en algunos de los estratos més importantes
a fin de que el resultado se perciba como uné yuxtaposicidn de fases

de descripcifin craeciente,

Tal como se hea expresado,el primer paso en el desarrollo es la "sinte
sism", vamos pues a puntualizer definiéndola y manifestando escustamen

te sus funciones y fines.

Entendemos que la "sintesis" es una estructuracifn tento de liness co
mo de manchss generales con fines extrictamente constructivos, de ma~
nera que, llevdndola al lfmite minimo de lfneas y de manchas, guede

irreductiblemente descrito el aspecto general de la composicifn. Efec-

tivemente es un esquema simple de lfneas y de valores tonales caracte-




rfsticos al que se reduce, por simplificacién, la compleja informa-

cién visual, Fsta primere etepa debe ser escueta, concisa y signifi
cativa, y los resgos y valores tonales que la integran deben estar
perfectamente definidos, ya que en gran medida el fesultado‘de 1la

obra depende de este ssquema,

Le "sintesis" nace pues de la necesidad de tener presents desde un
prinmipiﬁ la totelidad que nos permites coordinar y dominar el cone
junto y podemos afirmer gque tiene tres funciones: (1) hacer un resu-
men de la composicién, del dibujo como un todo, (2) marcar los carac
’;eres especificos de los cuerpos que intervienen en ésta y (3) esta-
blecer las directrices & seguir que coadyuven a una mejor coordinaw
cibén y coherencia, D& esto se desprende que su finalidad es evitar
el dibujo con falts de forma éoherente, con objeto de no caer en una
representacidn amorfa de la reslidad, y expresar de forma dié4fana vy
comprensible la intencién, el contenidos ﬁl dibujo, tel como lo es-
tamos planteando es una representacidén volumétrica y esta debe ser
bien definida, asf como el resultade habrd de tener calidad y pres-
tencis. s conveniente recordar gue el andlisis de las formas no se
puede desligar de la expresifn y el dibujo debe : (1) dar a entender

la forma, (2) manifestarls con viveza y propiedad y (3) mostrar su

sentido, "su intencionalidadw,

(fig. bedef,g.h,ijkl.mn)

primera Fase,~ ,06mo procedemos a hacer la sintesis lineal?. se des-
prende de todo lo expuesto, pero vamos a concretar algo méds comentan-
do el desarrollo de la obra gue se presenta,

lue duds cabe que para hacer la "sintesis® hay que partir de la ob-
servacidn para hacer un andlisis previo, un estudio exhaustivo del ma=-
terial visual distinquiendo y separancdo las partes qus componsn la to-
talidad. Hemos hablado de cémo la mente humana recibe la imagen del

mundo,y de la propiedad de ls percepcidén de ceptar ssquemas globales,
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as{ como de formar conceptos perceptuales. fstas propiedades de la
visifn vaemos a eplicarlss para buscar soluciones simples a lo que
vemos a trasvés de un proceso de destilacién, y sélo despuds de des
cifrado, de comprendido el campo visual,'es cuando podemos proce=-
der a simplificsrlo, 8 reducirlo sobre el soporte a essos pocos tra
zos representativos. Comprendemos que no ss fécil abstraer esos
rasgos esenciales porque no vienen dedos por el estfmulo, peroc hay

que buscarlos, estdn ahi,

creo conveniente ahora exponer gue el contraste juega un papel
importante en el estudio de las formss. pparte de su utilizacién
como estrategie visual en la composicién, que se sitGa como cpntri
rio a la armonia, y gue aguza‘el significado, excits, atrae, drama
tiza y consigue un efeéto iﬁtenso, también cancela lo superficial
g innecesario, lo cual llesva & enfocar lo ssencial. Intentamos re=-
conocer y comprender el entorno y las configuraciones gquedan clari
ficadas y estsblecidas gracias al contraste. También gracias a és-
te podemos comparar (hemos dicho gque no se concibe lo alto sin lo
bajo, lo oscuro sin lo claro, lo rugoso sin lo liso...) podemos
proporcionar, establecer tamafios, situar partes,; treszar direccio=

nes, movimientos y sobre todo valores tonales.

En primsr lugar es conveniente hacer un esquema compositivo, que
aunque se puede hacer directamente sobre el soporte, ( y esto de-
pende sobre todo de gue el asunto a representar o el punto de vista
pueda ser modificado o no) aconsejamos hacerlo aparte, realizando
los apuntes necesarios hasta conseguir la distribucién, proporcidn
y encuadre apropiedos. fn este esquema formal del conjunto nos limi
tamos a exponer las fuerzas visuales elementales que configuren el
mensa je visual de cerédcter abstracto gue coexiste con el represen-
tacional. o que nos planteamos aquf es exclusivamente la distribu=-

cifn, la divisién del soporte en partes gue correspondan a masas,
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espacios, lfneas y valores tonales, persiguiendo objetivos estricte~

mente estéticos de equilibrio y armonfa.

pe acuerdo con esta organizacifn y ya sobre el soporte procedemos a

lo que hemos definido como segregacién primaria dividiendo sl per-

cepto en sus partes principales, Interrelacionamos en diferentes com

binaciones a los elementos de la composicidén en un intento de captar

y plasmar en lineas puras los rasgos espaciales principales del con=~ !

junto, creando ssf{ esa "forma grande" composicional con su correspon |
diente movimiento rftmico que recorra y ligue las diferentes partes,
phora bisn, aunque este primer paso se dedique a la construccién de

la estructure y & dotarla de animacién, creemos gue no se debe limitér
s6lo » 6so, es conveniente al propio tiempo establecer la situacién,
proporcidn vy movimienté de los elementos que intervienen en la compo-
sicifin, delimitando, en contornos simples, los espacios que Qan a re-
cibir a éstos. De esta forma gueda irreductiblemente definido el as-

pecto global de la composicién.

Las formas mayores o paertses principales que gquedaron determinadas en
la anterior stapa son sometidas a una nueva segregacién. Esta subdi-
visifn secundaris lleva un proceso similar,sdlo gue s diferencia de
la primera nos lleva del nivel abstracto al representacionals, Estudiﬁ
mos ahora los eleméntcs principales por separado, gue si antes eran
partes ahora son considerados como totalidades individuazlss de las
gue dependen a su vez sus partes, Trazados los rasgos estructurales
de estos cuerpos y en busca de informacidn méds descriptiva progresa=-
mos hacia la forms construyendo sobre esa estructuras las masas esen-~
ciales de estos cuerpos, resueltas a modo de voldmenes simples. Es
importante ests parte del dibujo puesto gue tratamos de llegar & ls
forma tosca y general tanto de los cuerpos como de composicién, esto
es, s la rsintesis", siendo también bastante compleja y laboriosa dE

bido & las correcciones que hay que efectusr. La tares se reduce a
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resolver problemas, es obvio, de ubicacién, proporcién, movimiento y
direccifn de estas masas para lo cual utilizamos lineas auxiliares
de construccifn y de verificacién gue nos fécilitan esta labore. Es=~
tas lineas auxiliares gque apoyamos en puntos bé&sicos ( articulacio=-
nes, cembios de movimientos, lfmites marcados o sobresalientes de
contornc...) son utilizadas primeramente para fijar distancias, altu-
ras, anchos, tamsfios, esto es, como marcador de espacios;para trazar
dirscciones, inclinaciones, grandes movimientos; pera construir con-
tornos bésicos simples que sngloben variocs vollmenes; para verificar
ubicaciones prolongando grandes movimientos de contorno y vinculando
puntos sensibles gque nos ayuden a situsr correlativamente las partes
y,finalmente, pars hacer ls vsf{ntesis" de contorno gue encierre la
informacién visuasl reduciéndola al estado de vollmenes puros, en el

que se prescinde de lo superfluo. Como vemos, la subdivisidn desde

narriban es suplementada por agrupamiento o conexién desde waba jon,

se llega a la dltima etapas del proceso lineal vel andlisisw sametiq&

do a estes primeras formas a nuevas subdivisiones. pasamos a detallar
los volfimenes mayores que componen estas grandes masas, ssto es, las

partes mayores son de nuevo subdivididas en otras més psquefias y asf

sucesivaments dependiendo el ndmero de éstas del grado de descripcién
que se desee, Todes sstas etapas se deben ir superando sin perder las
anteriores, aconse jando mantener los grandes trazos originales que,

a modo de pautas, eviten la exageracién de movimientos o voldmenes se
cundarios,.

14

fon esto no qusremos decir que sistemd&ticamente hays gque fijar deta-
llsdamente el contorno de los cuerpos para luego en el interior del
dres definida por ls lfnea afadir sombras con objeto de modelar, de
ningdn modo., Hemos de insistir gue s8lo son lineas constructivas, de
referencis, que en su totalidad desaparecen, y 8l gue las utilicemos

con més o menos rigor depende, como hemos dicho, del resultasdo que




$e pretenda y sélo como andlisis previo. NO es necesario un acebado
lineal riguroso, pero si se hace ashora, no es en vano, ya esté hecho
y memorizado, y creo que es conveniente acostumbrarse a profundizar,

a llegar més léjos, a penetrar en el modeloe

segunds rase (fig. opgrs)

completamos la representacién volumétrica mediante el tono. El1 pro-
ceso de desarrollo de esta fase es similar al de la primera, comens
zando pues haciendo una vsintesis® tonal, Fsta estructuraecifn de man=-
chas generales, que no es mas gue un esquema simple, se resuelve re-
duciendo, por simplificacifn, a unas pocas pero significativas grada-

ciones, los mGltiples valores tonales de la composicién,

previo estudio minucioso de las fuentes de luz que afectan a la compo=
sicifn entramos en la primera mancha que resolvemos mediante un simple
claroscuro de los elementos gue intervienen, separando las édreaes de luz
y de sombra, y estableciendo una aspreciable diferencia de valores entre
ambas, Fn estas manchas realizadas y encajadas a modo de piezas, tai qE
mo un puzzle, y con unos tonos limpios y uniformes, unificamos todos
los valores de estas zonas, despreciando las medias tintas. va en esta
disposicifn de manchas de mayor contraste conviene tener en cuenta 1la
luminancia de los cuerpos a fin de gue la subestructura abstracta to-
nal subyacente sea lo més completa, clara y significetiva. stz etapa
conviene trasbajsrla con valores més bién altos en previsién de posibles

correcciones,

rntendiendo que los cuerpos se pueden considerar como constituidos por

infinitos planos, conviene reducirlos al mfnimo ndmero de éstos que de
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finan la forma y el movimiento general. Con estos grandes planos, también

llamados grandes movimientos,, que, insistimos, son el resultado de uns

simplificscién y transformacién de las masas esenciales a voldmenes
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puros, comienza una progresidn de segregaciones similar al de la fase
lineal, pasando del nivel abstracto al reprssentacional., fEsta trans=
formecifn se produce, como sabemos, por conexifn o agrupamiento de pe-
guefios voldmenes debido a la semejanza de ubicacifn conformando una
superficie msyor a la gue estén subordinados, encajando en ella vy creég
dola, estendo por lo tanto afectados por el valor general de 8sta. El
valor de este plano, segdn hemos dicho, depende de su oblicuidad con
relacifn a la dirsccidn de la luz y de su distancia a ésta. por ejemplo
una pirédmide egipcia estd formada por une sucesifin escalonada de blo=-
ques, los cuales crean una superficie mayor, plana y triangular gue se
constituys en una de lss caras de dicho volumen, Es de gran utilidad,
aunque sea mentalmente, transformar las grandes masas en formas polié-
dricas simples para una me jor comprensién del volumen. Los efectos de
la luz sobre los poliedros simples se aprecian sin dificultad, ya que
sobre estos planos se producen una serie de valores perfectamente de=
finidos y diferenciados, Asf pues, aplicesndo un tono uniforme a cada
uno de estos planos, cuyo valor sea digamos el tono medio de estos mo=-
vimientos, se llega @ uné representacidn dimensional en su aspecto geo-

métrico,

pl iguel gque en sl pérrafo anterior, el proceso que sigue es semejante
al del endlisis en la fase lineal y antes de entrar en esta mancha de-
finitiva creo oportuno hacer un inciso pars realizar un nuevo estudio

y proceder, si lo requiere el caso, @ las correcciones necesariass.

También creo conveniente ahora fijar en el papel el tono mds bajo, el
dominante, estableciendo asf los dos extremos del gradiente de valores
gue nos permita valorar y coordinar las diferentes partes de la obra.
fsto nos obligard a bajar el tono de las sombras sumentando las dife=-
rencias entre éstas y las luces y facilitando asf{ la matizecidén ds las

zonas iluminadas con un margen suficiente para las medias tintass.



A travfs de uns serie de estratos de complejidad creciente, construe
yendo por planos simulténeamente toda la obra, vamos llevando la re=-
presentacidn dimensional al grado des realismo gue deseemos, Estos po
cos movimientos repressntativos de la forma se multiplican de acuers=
do con la comple jidad de éste y la introduccifn progresiva ds estas

medias tintas que liman las aristas, un tanto duras, modelando y sug
vizando los voldmenes se yuxtaponen a modo de piezas, cada vez més

peguefias, con formas y valores definidos a fin de lograr un gradiene

te cade vez més sutil, rico y limpio,

En este tipo de formes la transicién de la luz a las sombra propia
susle ser gradual, excepto en aquellos casos ;n que sean cortantes,
angulosas, con cambios bruscos de movimientos o bien en las sombras
proyectadas, Dicho paso gredual, sobre todo en la figurs humana,no
se produce a través de un degradado suave y difuminado (relamido),
pues éomo sabemos existen uns serie de rugosidades y de pequefios vo=
ldmenes. rstos peqguefios voldmenes son los que configuran las reducie-
das piezas, méds o menos definidas, que hemos citado anteriormente,
£8 interesante la construccidén por planos porque aparte de fijar las

formas con coherencis facilitan el ejercicio de valorar.

ya en un avanzado nivel de realismo existe la tendencia a exagerar
los valores integrados en las zonas que fueron diferenciadas en las
primeras manchas., e suele ceer en el error de acentuar los reflejos,
de repetir excesivamente valores que se encuentran ubicados en dife-
rentes movimientos, de exagerar los pequefios detalles con acusados
gradientes de valores, produciendo todo ello una ruptura de las gran-
des masas, Ingres decfa " los detalles son como grandes habladores
que hay gue meter en cinturav., La solucién s este defecto estd en
proceder por orden regresivo a ls "sintesis", unificando los valores
de losrgrandes plsnos a fin de subordinar, restando importancia y des

tsque, estos movimientos secundarios y reflejos, pe esta forma, a tra-
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vés de diferentes veladurss , se establecen las distinciones inicia=-

les sntre las éreas
mientos, puesto gue
entre movimientos vy
de un dibujo sea un

lisis"auss

de luz y de sombra, destacando los grandes movi=-
creemos gue los grandes contrastes deben de estar
no dentro de éstos, de ah{ que sl acabado final

juego constante de "andlisisw, "sfntesis", "and-
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Debido a lss limitasciones de extensién y tiempo, este tems que
nos ha ocupado no ha sido abordado de una forma tan exhaustiva
como su importancis merece., por este motivo se ha estudiado sé
lo en sus asspectos fundamentales y de unsa manéra general, pu-

diendo ser objeto de un estudio més amplio y profundo como el.

que corresponderfa a la empress de una future tesis doctorals

Establecido que no se trata de une investigacién ambicioss,
fué nuestro propdsito hacer una exposicién de los fundamentos
de la representscidén bidimensional de las formas y su proceso
de e jecucifn, donds la sintesis y el enédlisis han sido consie
derados como etapas imprescindibles, con una orientacién hacie

le pedagogfa del dibujo.
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