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un antzpdimiento,

INTRODUCCION. —

A lo largo de la carrera me he dado cuenta de la importancia que
tiene el dibujo para el desarrollo de 1las ideas plasticas.
Adentrarse en ezta disciplina es descubrir todo un juego de
potibilidadezs que muchas vecss pueden =er llevadas al campo de la

pintura, del grabado o de la escul tura.Siendo el dibujo una
actividad cognoscitiva, es decir, ura actividad que permite
acercarnos a nuestrea realidad fenoménica a traves del
entzndimiento de sus estructuras y de sus ezpacios, es también

un medio de expresion. for 1o tanto, si €l dibtujo es un medioc de
expresidn, también es un &zdio de comunicacidn, ya que a traveés
de la practica del dibujo pocdemos =i tuar nuestro grado de

conocimiento de la forma y zu es=pacio, agi come lo que eszte
cemplejo (forma-espacio) nos evota © nos provoca  y de esta
manEra ez posible ofrecer una vision o una interpretacidn del

mundo en base a la crezacion de un lesnguaie pliastico.

€1 interés de ezte trabajo es el de tratar de
mansra mdz clara posible, la importancia del dibujo en gensral vy
en el gquehacer plistico. Se abordariA ecte objetivo elaborando
una rez=efa  tedrica que en =l primser capftulo se tratard
inici almente is funcidn del dibujo con el fin de poder
aprotimarnos ¢ unia posible definicion del misao.

CHPpaner, de la

Una wvez expuestoesto se explicari el proceso de aprendizaje

Eaze a ealgunos ejercicices de dibujo tales como:
centocrnog ejercicio de gesto, ejercicioc de maga
@jercicio de nmemoria.

2n
ejercicic | de
y peso Yy el

Estos ejercicios parmiton un acercamiento a la forma, es decir,

lo cual va condicionando ya una distancia a 12

donde empicta a trabajar la propia inventivag
asf -es cono estosz ejercicios pueden aportar

pusden ser llevados a un desarrollo mae libre e

con €l fin de poder visuclizar y esclarscer

M1 Sy =35  decir,
resultadoes qua

interpretativo.
la funcidn de estos

ejercicios, sa presentard una primera serie ce
dibujos(ejercicics).Fara essta serie he tomado como prete:sto
temdtico al abrel ataz v zerd en torno a e=zte cbieto como =3
realizarén cada uno de los ejurcicios.

Este primer capfiulo concluye cen una breve euplicaci ®n sobre

la fancitn del zerebro en la percepecidn visual,

[28} capftulo segundoe que ze intitula "Acercamiento & la forma” se
propohe hacer un =naliszis de los elementos que conforman al
dibujo. Estos elecmentos graficoz son: El punto, la linga, el
pleno, el woellvimen %y 1a textura. En cuanto & la disposicidn de

s elecmentos en 1 plano se observan las llamadas variables
cas estas variables zs5n carscteristicasz inherentas s los
elementos graficos y son: el tamafo, el nuamero, el riimc, =1
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ezpLicio y

peso, la posicidn, la direccidn y el

e ‘mevimiento.

Estas varizblez presentan a sw vez caracterfsticas
que pu=den agiruparse en distintos dipolos
zimplicidad-compleiidad,

inherentes
viz=uales como son:
positivo-negativo, plano-profundo, etc.

En el tercer capftulo se comentszr& la distancia a 1la foarma.
AquT se Lendrd l1a oportunidad de comentar un goco scbre
zet&tica taofsta gQue me parece interesante en cuanto a la
actitud frente al quehacer plistico. ta distancia a la forma
ser i

sustentzda por una zegunda gerie de dibujos gus ke 11amado
"dibujos evocativos", la cual tendrdA Lamnbié&n como protagonizta al

abrelatlas. Esta merie contard con un anilisis compoesitive al pie
de cada dibujo.

CARPITULOC I

1) La funcidn del dibujo.—

Si en  alguna época o en algan momento se tuvo el interes de
que el dibujo vy otraz artes visuales mostraran im&genes gque
retrataran las apariencias de lacs

cp=zas de una manera +fiel,; .era
porgue esto respondia a las nacezidades espirituales y al
intevés social de una determinada etapa del desarrello humano.

Dg acuerdo con las distintas é&épocxes, las funciones vy las
necesidades de represetnacidn van cambiando. Nos ha tocado viwvir
una Epoca  donde la zensibilidad individual e ha perdido vy
exigimos una explicacidn acerca de lo gue sucedes hemos perdido
la capacidad de ver a través de nuestros sentidoss los conceptos
se han convertido en layeszs y =in el conzentimisnto de éstos  nos
encontiramos practicamente ante una situacidn desampar=oda. A
grandes rasgos podemos decilrr gue esto se debe en gran medida a la
deficiencia del sistema educativo que no ha reparade lo

suficiente en la importancia del desarrollo sensibtle, humano Yy
artfstico del individue.

Basta con hechar un vicstazo & los dibujos infantiles, a

lasz
imsgenes de los tiempos prrimitivos, 21 dibujo egipcia, a los
.dibujce de fRembrandt y de Ficasszo vy de coctros artistas
contempordnens parz darnos cuentz de que una de las funciones

principzles del dibujo estriba en aportar urna =zctitud ante el
=f también ante la vida. De hecho, "mo existe, ni
puede  eniuztir ningdn arte o nétodo de repreoczentscidn  vizual de
lo= obiestor gue no esté integrolmente vinculsdo = 1z concepcidén
espacial de  su épcca. Todo enunci ado artistice = una
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proyveccidn directas, aungue inconsciente, del impacto del
zobre el hombres dz ciro

mundoe
modo, no podria haber =zido concebido.

Esto quiere decir que el arte de cads época 25 un  mzdio Mmas
directo de comuniczar 1o que 2 OoOpina azerca del orden
coésmico." (1),

Aparte de esta conziderzcidn =zobre la funcidn del dibuio como wun
medio directo para expreszar la idea gue =& tenga del espacio, es
también un medio que per mite desarrollar las ideas plasticas de
una mansra directa y esponténea.

A traves del juego que permite la varizcidn de la idea
pueden coseguir resultados que proponen

expresion como puede ser la pintura de aceite,
cierte resultado que =se preste para la #ilogrsifia, o bien,
llevarlo a la tercera dimensidn, o sea, la gscultura.Todas estas

posibilidade de expresison se pueden ver més claras a través del
dibujo. .

e
vya otro medio de
o la acuzmrrela, o

El dibujo es una actividad cegnoscitivag al dibujar
meparear en aguello que con la simple mirada no
Con

podemas
habfamos "captado.
el dibujo vamos entendiendo lea estiructura v lo esencial de
las cosas Yy sus espacios.Vamos descubriendo 1a realidad Y
nos vamos - descubriendo a no=otiros mismos de igual modo en
base & un lenguaje que no e= propiamente el de 1la palabra
articulada sino el del trazo articul ado.

De cierta manera, podemos decir aue dibujar es trazar.sobre una

superficie la interpretscion gue damos de aquello que percibimos

€n base a wun orden ¥y ritmo determinados=s."E]} dibujo €5 una
actividad natural en el ser" (). MEL acte elemental de
dibujar 1a silueta de un objete en el aire, en la arena, =]
sobre una superficie de piedrra o papel, significa uwna raduccion
de la cosa a su contorno, que no existe como tal l1fnea en

la naturalaza. Ezsta traduccidn &5 un  logro muy elemental
de la mente. .. pEro captar la semejanza estructural entre una

cosa Yy =u representacidn no por ello deja de ser una tremenda
hazafMa de la abstraccion®. (3.

Picazso aconsejabas "Buscs siempre la perfecciodn. por eijemplo,
intenta dibujar un cfrculo perfectos

y como no puedes dibujar un
cfrculo perfecto, el fallo involuntario revelar& tu
personalidad. Fero =i quieres revelarla dibujando un circulo

inperfecto, tu circulo, lo ecstiropeards todo" (4).

Esto es muy cierto, "dibujar puede revelarnos mucho &acerca de
nosotros [l znos, algunas facetaz de nuestra perzonalidad que
podian heber quedsdo obscurecidas por el yo verbal”, perro como
siempre vamos en buscs de l1a perfeccidn, "una vez emprendido el



camino siempre existe la sensacion que en el proximo dibujo
veremos mejior, captaremos mds verdaderamente la naturaleza de la
realidad, expresaremos 1o inexpresable, encontraremos el secreto
detras del secreto" y por esto mismo el dibujo, como dijo
Hokusai "es una tarea que nunca termina” (S).

LLlegados a este punto en el que se pretende definir el dibujo, me
doy cuenta que no pusdo dar una definicidn de este concepto =in
dejar de tomar emn cuenta su funcidn.

En los dibujos de los nifios asf como en el dibujo de algunos
artfstas como Rembrandt, Ficasso, Mirdg, Aceves Navarro y otros
artistas, podemos ver gue hay algo en comdng el dibujo es aguf
una actividad placentersa, se percibe en ellos una actitud de

Juesgo con 1z formag no zienten el tiempo porque ijusgan en =1
tiempo. Lo que veo en estos artfstas es que han recuperado en
s¥ mismos ese trazo espontdneo cargado de natuwralidad gue les
era dado de=zde la infarmcia y que es realmente s trazo. Al
encontrar esto, sus dibujos respiran de tal manera, que cada uno
de los elementos visuxles que los conforman (ifnea, mancha,
punto, espacio) tienen una existencia propia, es decir, cada
elemento funciona como tal, cada elemento tiene su juego y su
lugar en el espacioc y pareciera que no pudieran estar- de otra

manera. No fuerzan & los slomentos & que encajen unos con otros vy
esto se debe, a gue se sisntan a dibujar con la frescura y con el

desinter’es de un nifio. Para ellos dibujar fue y es una
actividad cotidiana y natural. El juego de la infinita variacién
es el juego de su vitalidad. Si aquf los elementos del dibujo,

funcionan con ligereza y espontaneidad, en el caso de Giacometti
vemos cotmo la linea funge como arma de autoconvencimiento, como

si intentara aprisionar a la forma una y otra vez llevdndolo a
crear dibujos angustiosos de tal suerte que, devela 1a sscumncia
de sus contfnuos arrepentimientos dej&ndonos irremediablemente

solos ante la imagen despladeora.Sin embargo, esta manera de dejar
de dejar que el dibujo funcione como tal,con sus elementos que
le son propios,no es del uso de todos 1os artistas,como puede

ser el caso de Magritte,de Marcel Duchamp Yy otros, pues
emplean el dibujo como instrumento para plasmar alguna idea o
concepto preconcebido,o cierta teorfa estética,haciendo del
dibujo algo m&s ilustrativo,dejando de lado todo rasgo de

espontaneidad.

También el dibujo puede funcionar como un medio para expresar
sentimientos tales como la tristeza,el dolor,la lejania, etc.;a
traveés de algo tangible,es decir,el dibujo puede transmitir
actitudes y conductas humanas  comp si éstas estuvieran
claramente expuestas en un determinado paisaje,en la composicidn
de alguna naturaleza muerta,en un trapo,en un cielo,o cualquier

cosa que el artista escoeja para comunicar su estado de

&nimo, como puede ser el caso de Van

Gogh, Gauguin, Soutine, Rembrandt entre otros,en los que en base

a un gran esfuerzo interior,logran hacer de una naturaleza
4



muerta algo mas que ’ el retrato fiel Y frfo de tres
manzanas,un cuchillo y un paveo colgado de las patas;

hacen de 1lo
tangible una "atmdsfera", que va mas allad de sus mer as
sensaciones individuales Yy que a partir de estas crean

justamente, sin guerer gqueriendo,un sfmbolo. Su juego es el de la
metdfora,que se expresa en la empatfa y en la profunda conmocidn.

AsT pues, la funcidn del dibujo depende de las
cada artista.El artista encuentra la forma (lo materiallde 1la
necesidad interior gue es el contenido (lo espiritual),lo que lo
lleva a expresar,en pocas palabras,la forma de la forma."Como 1la
forma no es mads gque una expresion del contenido,y el contenido
varfa segdn los artistas,es evidente que en la misma época
pueden - existir gr an nimero de formas diferentes que sSon
igualmente buenas.la necesidad crea la forma...Asf el espiritu

de cada artista se refleja en la forma.La forma lleva el sello de
su personalidad.

necesidades de

Naturalmente,no se puede concebir la personalidad como una

entidad situada fuera del tiempo vy del espacio.Por el
contrario,se halla supeditada en cierta medida al tiempo
(época) y al espacio...Y por dltimo,cada época tiene su

cometido,que permite que se manifiesten nuevos valores.€l reflejo

de este elemento temporal es 1o que se denomina estilo de " una
obra". (&) .

En el dibujo es donde podemos apreciar de una manera clara Yy
directa el estilo de los valores formales.

1.2 ) Proceso de aprendizaje: Ejercicios.

El dibujo es algo que se puede aprender.los eiercicios que a
continuacion se explican,tienen como funcién 1a de ir
sincronizando ojo y mano para ir logrando cierta soltura manual vy
también cierta claridad formal.En estos ejercicios no se
pretende hacer dibujos “"bonitos",l1o gue se persigue es entender
el ejercicio y de esta manera ir involucréndonos,a través de
los diversos resultados,con la forma,aunque siempre quede de por
medio una distancia ante la misma,distancia gque es favorable para
la interpretacidn mas libre.

a) Ejercicio de Contorno.-—

Este ejercicio se realiza de 1a siguiente manera.Primero hay
que ecscoger algdn punto del borde del objeto que s=e vaya a

dibujar.Viendo este punto,el 17 apiz [=] la pluma  =sitaan este
punto sobre el papel,de manera que sintamo= que l1a punta del
lapiz ezt ’a tocando el borde del objeto.Para esto =e requiere
de mucha concentraci’on,pues s trata de delinear en forma
detallz=da cuanto accidente se perciba sobre el borde.Es asi
como ezte ejercicio debe de yvezlizarze de manera lenta:
partiendo de un punto vamos recorriendo la linea de contorno <

i



-El ejercicio realizado sin mirar el papel 53  buoen Jue

ya sea &é=te interior o exterior ) 'paso a pP&=0j Ccomo se

vaya

moviendo el ojo,ast mi =mo se ira moviendo la mano.Es un
ejercicio que nos ayuda a deconectar o & desactivar al HModo-I
(esto es el modo verbal ¥ analftico que corresponde al
hemisferio izquierdo del cerebrro y que =erd explicado en el
prokimo  inciso No.S) para pasar al Modo-D. Fara realizar este
ejercicio no debemos de estar pensando en las proporciones
"correctas",de hecho,10 que nos vamos & estar diciendo misentras
estemos dibujando concentradamente =er”a algo ast como: esta
1fnea se mete por aqu’i y luego sale por aca ,baja un  poco Y
luego sube hasta que termina por aquf...Lo que quiero degcir &g
que si estoy dibujando uma mano, por ejemplo, no pensar’e en
que estoy dibujando precisamente la segunda falange,sino
que simplemente estoy dibujando una l1finea que nunca
habfa visto.Como no me interesa lka mano en s¥, no tengo 1la

necesidad de bajar la vista a cada momento para cerciorarme de
que estoy realizando un dibujo "correcto',1o que interesa es 1la
1fnea en todo su detalle.

Con este ejercicio hacemos uso de nuestra paciencia,ya que
puede llegar a resultarnos algo tedioso, pero al mi smo
tiempo reforzamos nuestra capacidad de concentracidn. Si se
dibujara dnicamente el contorno externo del
objeto,obtendrfamos una imagen planag pero como el ojo viaja,es
posible que se introduzca en 1 fneas interiores del
objeto, Ys esto es justamente 1o gque ‘se busca. £1 dibujo de
contorno hace referencia a la tercera dimension.Este
ejercicio puede realizarse tanto con la mano derecha como con
la izquierda.El realizarlo con la mano izquierda procura un

cambio md&s rdépido del Modo-1 al Modo-D,y por consiguiente, una
mayor copordinacidn ojo-mano.

o

se
realice en los primeros ejercicios que se hacen de contorno para
irnos desprendiendo de la ansiedad por saber si estd "bien® =]
"mal" el dibujo. Luego,con la prictica, cuando estemos dibujando
una linea que aparentefente ha terminado en x punto,y si
queremes obtener cierta unidad del objeto que estemos
dibujando,entonces si es recomendable mirar y situar el punto
siguiente,de manera tal que estemos convencidos de que

efectivamente estemos tomando ese punto con los ojos y con  la
punta del lapiz.

Otra. manera posible de realizar este ejercicioes buscando
ejemplos de dibujo de conteorno en algunos artistas,como pueden
ser,=6lo por citar a algunos,: Watteau, Picasso, D.Hockney, etc.
Si se quiere ejercitar en base a los ejemplos de artistas,es
bueno poner la ilustracitdn de cabera,pues de esta manera se
desactiva el modo verbal del cerebro siendo entonces posible
Lomar la ilustracidn seleccionada como un merc encuentro de
l1fneas que vameos a reinterpretar y a transcribir.
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b) Ejercicio de Gesto.-

A diferencia del ejercicio de contorno,el ejercicio de gesto es
de ejecucidn rapida. La funcidn de este ejercicio es la de
captar el impulso del movimiento del objeto.No se trata tanto de
mostrar al objeto, sino de captar aquello que estada haciendo.

Se puede decir que de esta manera tratamos al objeto
expresivamente.Para realizar este ejercicio no necesariamente
debemos de estar frente a algo o a alguien que se esteé

moviendo; cualquier cosa tiene,por asf decirlo, una vida propia
que puede ser expresada. Se puede partir de cualquier objeto,sea
animado o inanimado. Es algo asf como 1o que decfa
K{andinsky:"”Toda forma tiene un contenido (sonido interior). No
existe ninguna forma——como no existe nada en el mundo—-—que no
diga nada.Todo lo"muerto'se estremece ...Todo tiene un alma
secreta,casi siempre silenciosa.”(1).Justamente,el ejercicio de
gesto procura interpretar este sonido interior.Es algo que se
entiende cuando se siente, Yy para ello,uno debe hacerse
partfcipe del movimiento (de la tensidn y la direccidn) aparente
o no del objeto.

Este ejercicio también ayuda a ir adquiriendo relajacidn manual
Ys sobretodo, uno va perdiéndole el miedo al fondo blanco
del papel. Se empieza a adquirir un renovado gusto por el
garabato ,que ya en la infancia era libre y natural.

Aquf, el garabato tendr& un cariacter significativo,por 1lo
cual, en este ejercicio de gesto, también podemos aventurarnos a
dibujar algo que se escuche, algo que se sienta o alago que
nos emociones la l1inea como en la grafologfa, siempre expresard
el tono caracterfstico de agqusllio aue intentamos
decir wvisualmente..

Para este ejercicio vemos al obijisto de uwuna manera globalgs

echamos un rapido vistazo y 1o sentimos al unisono dentro de
nosotros mismos y serd bajo este ritmo gque la mano trazard las
1fneas correspondientes. £l gesto es algo intangible y debemos

confiar en nuestra sensacidn primigenia para poder expresarlo.

c) Ejercicio de Masa vy Peso.—
f

En este ejerciciop es necesario empezar desde el centro del
objete e irlo modelando como si fuera barvro.Se parte de una
armazdn  central y se sigue un ritmo regular hasta 1llegar a 1la
superficie,haciendo m&s presion con el craydbn en aguellas partes
que se alejen de nosotros y haciendo menos presién en aquellas
partes que se encuentren més cercanas a nosotros. AsT, las

partes m&s sobresalientes, en cuanto a volumen se
refiere, quedan ron mids luz, maAs claras,y las partes que est’an
m&= cCercanas al centro interior de la forma, quedan mas

OSCuUr 28.



Model amos el volumen,y este esjercicio nos ayuda a ir
compr endi endo cotmo se articulan entre sf las distintas partes
que pueden conformar un objeto complejo,como puede =zer el dibujo
de la figura humana,o la figura de un animal,etc.

Es bueno gue este ejercicio se realice tanto con la mano
derecha como con la izquierda. Cuando se realiza este
ejercicio con la mano izguierda uno puede concentrarse mejor & ir
sintiendo 1los volumene= desde sus centros= de oirrigeng evitamos
hacer 1fneas que encierren o definan al dibujo. Lo tnico que
debemos de observar, como =i 1o eztuviéramos tocando, es el
ritmo de las formas para dar forma. Aqui tomamos en cuenta el
lado que no vemos, ez decir, la parte anterior para unirla
rftmicamente con la parte posterior que =f wvemos v que, viene
dezarrolléandose desde 1la parte anterior de manera natural.
Entonces también debemos imaginar Yy =entir la parte que nos
queda oculta. Es como si estuvi &ramos model ando 1a forma en
barro y le tuviéramos que estsr dando contfnuamente 1la vuelta
para ir perfilando los contornos desde todos los Aangulos
visuales.

Fara dar la sensacion de peso, es necesario sentir la solidez
del objeto que estemos representando. Fara Kimon MNicolaides,el
peso es la esencia de la forma, ya que el dnico vy real
significado de cualqguier cosa reside en la vida que contengag
Yentiendo a la forma como l1a expresidn viviente del peso". (2).

El peso es la energfa contenida en el objeto y e=s algo que
conocemos antes gque conocer la forma o la silueta del objeto.

lLa motivacion de la forma reside en el centro, en el tronco.

Parsza concluir con este ejercicio me gustaria citar, = Faul
Cezanne: "La linea tanm s8lo pz 21 medio por sl cual el hombre
registra el efectc de la luz sobre los objetos. En 1la naturaleza
no existen 1fneas, todo estid lleno: al modelar se dibujazes -
decirr, se entresacan las cosas de allf donde estian colocadas.

La distribucidn de la luz es lo que confiere verosimilitud al
cuerpo...Guiz s, no . deba dibujarse nunca un Qnico trazo,y =serfa
mucho mejor atacsr una figura a partir del centro,ateniéndose al
principio a las zonas iluminadas...”" (2.

d) Ejercicio de HMemoria.-

Fodemos decir que el ejercicio de memoria e&s una variante del
ejerrcicio de gesto. Cuando queremos dibujar algo de memoria nos
damos perfecta cuenta de aquello que nos falla,es

decir, nos percatamps que en aguello gque observdbamos nos
faltaba comprender alguna parte estructural de importancia. El
dibuio de memoria ayuda & agudizar 1a obzervacidédn vy nos obliga

hasta cierto punto 2 reconsiderar en otra oportunidad aquello gqus
s=e NoE esCapd n un pPrincipio.
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De hecho,=ziempre que dibBbujamoz,hacemons uso de la m2moria con la
excepcidn del ejercicio de conteoimno.

Cuando se empieza a dibujar de memoria se trazan los elementos
de manera  "wvaga" y de ahf uno empieza a recordar con MAS
detalle. Se puede decir que primeramente se trazan los gestos en
sus eztructuras m&s simples y &s el gesto mis=mo el que concede
unidad a aquello que dibujamos.

Farsx dibujar de memoria se pueden sacar temas cotidianos o
cualgquier -cosa como pretexto:; también se puede dibujar de memoria
en base a dibujo= o cuadirops realizados por algdn arrtista en
especial.Con esto se aprende mucho en cuanto a composicidn vy a
la variedad de +trazos que 1llevan a resultados expresivos

diversos.

Lo Gdnico que gqueda por decir acerca de estos ejercicios ez

que, aungue cada uno de ellos tenga (39} funcion
especi{ica,pueden hacerse combinaciones interesantes entre
ellos,no s®lo combinando sus funciones zino también en base &

los materiales utilizadoes. En general, 1oz materiales que se
a2mplean son plumilla y tinta, Pluma fuente, pincel, l3pices,

carboncillo, contés, crayolas, gises, plaitos, chapopote,
pasteles, acuarel as Yy papeles de distintas clacses. Fars
ejercitar el dibujo e= conveniante usai papel barato. En

realidad se puede dibujar donde se quiera y con 1o que =e puesda.

A continuacidn presento la primera serie de dibujos en los gue he
tratado de realizar 1oz ejercicios descritos. Esta serie lleva
por tema al abrelatas

] La funcidn del cerebro en £l proceso de la percepciodn
visual., -

a) VER.-—

Ralph W, Emerson dijo: "Tal como somos asf vemos"
("What we are,that only can we see") (1).; pero hay que adgregar

gque lo gue vemos tiende a su vez a hacernos lo gque SOMOS . Astf

es,"percibir wuna imagen significa participar en un  proceso
formativojze trata de uwn acto creador. Decde la mé&s =sencilla
farma de or-ientacion (dibujos infantiles Hasta la mé=
compleja wunidad pldstica de una obra de arte hay una base comin
eignificativazla prolongacidn de las cualidades sensoriales del
czipo  visual y su organizacidén. Se trata de un proceszo din&mico

de integraciodn, de una experiencia “plastica“. For 1o cual e
utiliza aquf la palabra "plastico" para decsignar 1=x cualidad
formativa, 1x modelacién de las impresicones sencsoriales de modo

que constituyan totalidades unificadas y org”’anicas.

La experiencia de una imagen plastica constituye wuna f orma

desarrollada a través de un proceso de organizacidn. La imagen

plastica tiene todas las caracterfsticas de un organismo

vivo.Existe a través de fuerzas en interaccidn que actdan en
?






sus respectivos campes y esta&n condicionadas por dichos campos.
Posee una unidad orgdnica y espacial es decir, se trata de una
totalidad cuya conducta no estd determinada por 1a dée sus
componentes separados sino en la que las partes estadan en sT
mismas determinadas por 1la naturaleza intrfnseca de la
totalidad"(2). Es como seffala Rudolf Arnheim: "Ningdin objeto se
percibe como algo dnico o aislado. Ver algo implica asignarle un
lugar dentro del todo: una ubicacidn en el espacio, una
puntuacidn en la escala de tamaffo, de luminosidad o de
distancia... La experiencia visual es dindmica." (3). "Se trata,
por 1o tanto,de un sistema cerrado que alcanza su unidad
dinadmica mediante diversos niveles de integraciodng mediante el
equilibrio, el ritmo y la armonfa. El hecho de experimentar
cada imagen es consecuencia de upa interaccion entre fuerzas
ffsicas externas y las fuerzas internas del individuo en el acto
de asimilar,ordenar y moldear las fuerzas externas a su medida.

Las fuerzas externas son agentes lumfnicos gque bombardean =1 ojo
y producen cambios en la retina. Las fuerzas internas constituyen
la tendencia dindmica del individuo a reestablecer el equilibrio
después de cada perturbacién procedente del exterior,
manteniendo asf un sistema en una relativa estabilidad."(4).

"Tenemos un esqueleto de equilibrio en nuestra experiencia
perceptual®. ( Esqueleto estructural: centro,perpendiculares vy
diagonales de un espacio dado). » Este esqueleto ayuda a

determinar el papel de cada elemento pict’orico dentro del
=zistema de equilibrio de la totxlidad; sirve de marco de
referencia,lo mismo gque una escala musical define el valor tonal
de cada nota dentro de una compoz=icion.

Cualgquier 1lfnea trazada sobre una hoja de papel, la forma més
sencilla modelada en un Lrozo d& aircills, cs como una piedra
arrojada a un estanque: perturba &) reposo, moviliza el ecspacio.

Ver es la percepcidn de una accidn...al mirar un oblieto, somos
nosotros los que =salimos hacia &1, Con un dedo invisible
recorremos el espacio gque nos rtodea, tocamos con los ojos las
cCO=as, sentimos sus texturas". (5) ."La visibn no es =06lo0 una

actividad del ojoj; toda una serie de asociaciones conectadas con
el mundo objetivo aparecen en la mente cuando la retina recibe
los rayos de luz refractados por los objetos...ver la sensagi’on
del objeto ("Seeing the feel of the object"”) .(&6).

Cada impacto procedente del exterior =scbre el ojo es
contrarrestado por un movimiento reciproco desde el interior,
"ya que, como dijo Goethe, "El ojo reclama especialmente 1la
integridad”. "lLa tendencia din&mica a1 equilibrio no se reduce
al nivel bioldégico. La vista es algo mAs que pura sencacidn,
pues lops rayoz de luz gue llegan a1 ojo no tienen en i un orden
intrfnseco. Solo son un panorama casual 'y cadtico de hechos
luminoscs mdéviles & independientes. Al llegar a la retina, la
mente los organiza v moldea en unidades espaciales
significativas." (7). "El acto de ver implica una respuesta a la

lu=. Lo que nos revela y cfrece la luz e= la sustancia mediante
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la cual &l hombre da forma e imagina‘lo gque reconoce e identifica
en el entorno,es decir, todos los dem”’as elementos visuales:
1fnea, color, contorno, direccion, textura, escala, dimensidn,
movimiento...."(8).

Como no podemos soportar el caoss;esto es, *la perturbacidn del
equilibrio en el campo de la experiencia,debemos transformar
inmediatamente los impactos lumfnicos en formas y figuras...el

ser humano organiza inmediatamente dicho campo en dos elementos
opuestos,a saber, en una figura contra un fondo. Habalamos de

blanco con una inevitable referencia implfcita al negro,al gris
u otros colores.Para expresar el significado de "si" se implica
el entendimiento de "ro". De este modo sSe crea un  todo

uni ficado. Sin excepcitn,las imagenes se basan en este dualismo
dinamico, en esta unidad de los opuestos. Ciertos impulsos estan

ligados entre sf en un todo visual estable;en tanto gque otros
impulsos permanecen en su estado fluido desorganizando  yw sdlo
sirven como fondo y son percibidos como intervalos.Esta

organizacion de figuras y fondos se repite progresivamente hasta
qQue el campo visual entero es percibido como una unidad formada y
ordenada,o sea,la imdgen plastica.” (9.

"La percepcion de formas s  una ocupacion eminentemente
activa",en cuyo desarrollo org&nico se va de lo general a 1o
particular,es decir,comienza por la aprehensién de 1los rasgos
estructurales sobresalientes. Se puede hablar en este sentido de
la formacidn de "conceptos perceptuales", “"la visién trabalja
sobre 1la materia bruta de la experiencia creando un esquema
correspondiente de formas generales,que son aplicables,no s6lo
al caso individual del momento,sino también a un numero
indeterminado de otros casos similares"sy en base a esto, se puede
decir que "existe un paralelo o una semsjanza notable entre las
actividades elementales de los sentidos y las superiores del
pensamiento o raciocinio...Asf la vision es  una actividad
creadora de 1a mente humana. . La percepcidén realiza a nivels
sensorial lo que en el &mbito del raciocinio se entiende por
comprension...Ver es comprender®. (iO).

b) La Visidn Infantil.—

" La facultad configuradora
representa el espejo de un nivel de desarrolleo intelectualj; el
niffo aprende jugando a ver, oir y tocar.”" (1).

“Los primeros garabatos del nino no pretenden representar nada:
son wuna forma de la delectable actividad motora conm gue el nifio

ejercita sus miembros dejando rastros visibles. Hacer vigsible
algo que antes no e=taba ahi, es una experiencia
emocionante”. (2Y."El movimiento fugaz deja una huella duradera.
lLa alegria del nifio por el movimiento se corresponde a la
original  acentuaciédn del valor de 1o mévil como simbolo de lo
vivoe.

Los primeros dibujos infantiles corresponden al carécter
tactilomotor de su Creacion H ta mano
rasca,acaricia,oscila,tropieza,traza cifrculos con el lapiz
encima del papel. Tras el primer ejercitamiento de los
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movimientos aparece con mayor claridad 1la intencion de
introducir cambios en el papel. Las 1lfneas se van condensando
hasta formar una marafia que snnegrace el soporte.” (3)-"La
forma, el alcance vy 1la orientacidn de los trazos vienen
determinados pPor la construccidn mecdnica del brazo y de la
mano, asf como por el temperamento y humor del nifio. Tenenmos
aht los comienzos del movimiento expresivo,es decir, las
manifestaciones del estadop de &nimo del dibujante,ast como de
sus rasgos de personalicad mas permanentes. Estas cualidades
mentales se reflejan constantemente en la

velocidad,ritmo,regularidad © irregularidad y fgorma de los
movimientos corporales gwue aportam los trazos.

La ley de diferenciacidn indica que el desarrollo organico
procede siempre de 1o simple a lo complejo...el percibir vy el
concebir proceden de 1o general a lo concreto, Y hay que afirmar
que toda forma queda tan indiferenciada como 1o permita la
concepcidn gque el dibujante se hace del objeto pretendido. Por
otro 1lado, esta ley afirma que en tante un rasgo visual no esté
diferenciado, la gama total de sus posibilidades estara
representada por la m’as simple de #stas desde =1 punto de vista
eztrructural.

A lo 1largo de lo= primeros e=ztadios ( en 1a infancia) la
diferenciacion de 1la forma se 1lleva a cabo principalmente
medi ante zdicidédn de elementos autdénomos. For ejemplo, el nifio
progresa desde la r=zpresentacidén m&s tenprana de la figurs
humana en la forma de un mero circulo atadiendo lineas rectas,
formasz oblongas uw otras unidades.Cada una de estas unidades es
una formax bien definida y geométricamente =imple. E=tan
vinculadas por relaciones direccionales igualmente simples;al
principio vertical—-horizontalesz,deszpués ablicuas. ta
combinacidn de varios ezquemas simples posibilita la
construcciodn de totalidades relativamente complejas.” (4).

“A veces la forma redonda podia ser una pelota y otras
una Caza,poco & pdoco,=l nitio se
propiedades mas concretas de forma.
atributos a sus estructuras. Con la zdguiszicidn de este primer
esquema de representacidn, se extingue la €poca del gar-abato
preferentemente tactilomotor. A partir de este moma2nto, la
cenfigurzcidn ez  dominada por la calidad seminticsa ds 1a
percepcidn.” (S)."Con =l tiempo, =zin embargo, el nific empiesa a
fundir varias unidsdes mediante un contorno comin, mas
diferenciado. Tamnto 1a wviz=ta como 1a mano contribuysn a e=ta
evoluci &n. La fuziédn concuerda también con el acto motor de
dibujar. En el estadio de garabateo es frecuente que la mano del
niflo pendule ritmicamente durante cierto tiempo sin levantar el
1&piz del papel. A medida que avanza en la forma¥ visuxlmente
contyol ada, empieza a hacer unidades ns=tamente separsadacs.
Visualmente, la subdivisidn de la totalidad en partes claramente
definidas =e traduce en una mayor simplicidad,pero para la mano
en movimiento toda intorrupcidn s un obstdculo. . .El nifo, a
medida que wva teniendo meyoi- soltura va entregdndose 21 flujo
continuo de 1la 1inea.".

veCes
esfuerza por dar unas
Incluye imporrtantes

El thecho de poder rescatar la actitud hacia el dibujo vy

hacia
la forma gque estuvieron preszentez en los prineros

eztadios del
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desarrcllo infanlil,me ‘parece 2lyo’ sumamente interesante y e=
algo gque se& puede lograr. Recapturar el trszo, es recapturar el
aundo del lenguaje ilimitade. Ver todo nuevamente con ojos
azor ados y cwiosos de una mansErs natural y dejando de lado todo
prejuicio Y toda habilidad presupuesta en uno mismo, para ir
stdquiriendo la confianza, que en la infancia, era la vitalidad
mi sma.

Y parsa concluwir, cabe =efialar gue "la medida en que cada
dibujante permita que g1 factor mokor influya en la forma depende
bastantes de la relacidn existente an su personslidad, entre el
temperamento ezpontéineamente  expresado y el control racional
(como Se demuestrsa convincentemente &en los an&lisis
grafeldgicos de 1a escritura) ". (7))

€) Aprender & dibujar y la funcidédn del cersbro.-

Mo  podemos ver el mundo ds otra
jorma  que de mansica incompietas verlo del iberadamsnte como
incompleto es crear un azpecto artistice.” (1),

Entre més =2 dibuja,més e llega a ver.Ez algo que no tisne
ifmiite. "Fara poder ver de verdad, para ver m&s profundamsente,
mas intenszamente, Yy &2i llegar a e=st=sr plenamsnte consciente y
viwvo, es para lo que e dibujan lo que lp=z chinos 11aman “Las
DPiez Hil Coszas" gque noz rodean. El dibujo es una disciplins que
purmite redeszcubrir constantemente el mundo.®

"Muchos han hablado de gque veian las cosas de manera diferente
cuando dibujaban, mencionande a2 menudo que el dibuiar les pone en
un estado altsrado de concienccia, es decir,se experimenta una
activacion de la mente. Se pusde decir que se vive =2z moncento de
manera distinta al acestumbrade cotidianznente. Es algo asi como
lo qua d=cia Picasso: "'cuande we como un tomate 1o veo como
cealquier person.Fero cusndo pinto un tomate,l1o veo de un modo
diferente.".

E=ste hecho de poder activar 1s mente de modo di=tinto al
rutinario me ha 1lamado particulazrmente 12 atencion; desde gque ae
peircate de 1o importante gque era para gl mecstro Gilberto Aceves

Navarro que dibujaramos con 1la mzno izquisrda y sin ver el
papel. (Como Y& =& menci ond en =31 ejaercicio de
coentorno) . .RealizAbamos ejercicios en los que se buscaba

sincronizar al ojo ¥y & la mano,ya ze tratara de la mano derecha o
de la izquierda,de mz=nera gue recorriamos sl objeteo,a veces muy
lentamente, como =i el ojo tocara los  accidentes by las
sinuosidades de 12 Jorma y este, a =su  vez,transmitierra la
informacidn ~vizuzal ¥y tactil & la mano, la cual traducfa esto en
trzzo=s o lfneszs contimuas igualmente =z=ccidentadas & lo parcibido.
Yo notaba que no habfa gran diferencia en los resultados que =e
obten{an dibujando con 1a msno derecha o con 1a izquierda, sin
enbargo, recomnocia que me costsba mucho m&s trabajo el ejercicio
realizade con l& manc izquierda. Entonces le pregunte al maestro
Actves cual era la funcidn de la mano izquierda para dibujarjel
no bacild en dibujar rapidamente un es=quema de los dos
hemicferios del cerebro y me explico 1o que ahora =& presentara
de manera mas detallada:

"Fara procesar la informacidn vis=ual de un modo especial hay
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Que utilizar el cerebro’de un modo distinto a como =e emplea
corrientemente.

- RPibujar €5 algo gque esta al alcgance de cualquier persona con
vista normal y la suficiente coordinacidn ojo-mano para enhebrar
twna aguja o coger una pelota lanzada. En contra de la opinidn
popular,la habilidad manual no es un factor prrims-io para
dibujar. Todo el qQue puede escribir lsgiblemsnte tiene destreza
para dibujar."(2).

"Aprender a dibujar =5 en realidad cuecstidn de aprender a ver
correctamente-~ y eso significa mucho mdz que el simple dirigir
la mirada.” ). Justamente, "el problema esta en  ver,o més
concretamente,en pasar a ver de un modo particular.

Una perczona crestiva e= aguella que puede procegzar de maneras

nuevazs i= informacidn d= que dizpones, los datos zensoriales
que todos rocibimos. Cual qui er individuo creativo e
instintivamente posibilidades de tiranzformar los datos

ardinariocs en una  nueva creacicn.
Conozer ambos ladoz del cersbro es importante para libersr el
rotencial cresativo.

Visto desde arriba, €l cerebro humanc presenta  dos mitades
redondeadas, de superficie convoluta y conectadas por- el centro.
Estxs do= mitades =on los henmisferios izquierdo y derescho.

£l sistema narviose humano esta conectado al cerebro madiante
una cone:i dHn cruzada,de manera que el hemiz=ferio derecho controla
21 lado izquierdo del cusrpo,y el hemisferioc izguierdo controla

el lado derecho. A causa de z=te cruzamiento de 35 wvias
NErvVicSAas, la Mo izgquierda ests regulada por el hemisferio
derscho,y la mano derecha por el hemisferio izguierdo.

En los cerebros de animales,los dos=s hemisferios _EON
esencialmente iguales o sim&tricos en SUS funciones. Sin
embargo, los hemisferios cerebrales humanos prresentan una
ezimetria funcional. El efecto sxterno mas aparente de esta

asimetria es &l predominio del uso de una mano s=cbre la otra.gEzte
predominio de una mano ¢obre la otra y lesiones en el hemisferio
izgquiordo,lleovaron a loc cientificos a penszar que a1 hemisf=rio
izquierdo era el dominante y el derscho el subordinado. Incluso
pansaban que 21 henisferio derecho habia =u{rido menor grado de
evolucidm gque el hemis=fsrio izquierdo.

E=s  indud=sble el hecho de que ambos hemis=ferios intervienen en
funciones cognoscitivas elevadas, aungque cada mitzd del cerebro
ezté especializada  ,de un modo cemplemsntario, en diferentes
formas de penzamiento,ambaz muy compledia

Cada hemisferio percibe la realidad a su manera. L.a cuestidn
principal &s que parecen existir dos modos de pensar, el verbal y
el no wverbal,representados respectivamente por &1 hemisferio
izquierdo y el derecho.

El hemisferio idzguierdo anzliza,abstrze, cuenta,mide el
tiempo,planea procedimientos paso a paso,verbaliza,hace
declaraciones racionales basadas en la l1dgica.

El hemis=ferio derecho tiene otiro estilo de conocimiento. Con
el podemos ~er Ccosi:s gque =on imaginariasz-—-—existen s=oloc &n €l ojo
de la mente—~ o reconstruiyr cosas resales. Vemos las cosas en el
epscio y como se combinan las partes para formar &l todo. Gracias
al hemi sferio derecho entendemoz 1a= metiforas, soffamos, creames
nuevaz combinacionez de ideasz.Con el zomos capaces= de dibujar en
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base a nuestras percepciones.

El hemisferio izquierdo analiza en &l tiempo, mientras que el
derecho sintetiza en el espacio. '

Imaginar CE) urra de las habilidades m&s maravillosas del
hemisferio derecho del cerebro: ver una imagen con l1os ojos de la
mente. E1 cerebro puede conjurar una imagen y luego "mirarla"
como si realmente estuviera alli. Suele 1l amarse a esto

vigsualizar, aunque la palabra visualizar lleva consigo l1a idea de
imagen en movimiento, mientras que imaginar parece referirse a
una imagen inmovil®™. (4).

Esta capacidad para wvis=zualizar e imaginar se da desde 1a

infancia cuando =e comienza a hacer uso del l=nguaje
articnl ado.En otras palabrss =e puede decir que, "cuando al nifio
se le abre la Juncion reprezentativa de los nombres

"denominacion",ze 4Lranzforma toda zu actitud interna frente a 1a
realidad y he surgide para el una relacion de principio nueva
entre sujeto y objeto...los objetos empisezan a alejarse a  una
distancia donde pusden ser "intuidos" ,en que pusden =er tenidos
presentes en sus perfiles espaciales y en sus determinaciones
cualitativas independientes...30leo cuando se logra comprimir un
fenodmeno total, en uno de sus factores,concentrrandolo
sipksélicamente vy " teniendolo prenadamente" ,se logra sacarlo de
la corriente del devenir temporal. Apenas entonces alczxnza  su
existencia una cieirta permanencia que anteriormente solo
pertenecfa a un momento y parecia estar atrapada en 1." (S).

"A partir de ahora llamaremos Modo-1 a una forma de proceszar la
informacidn gue se caracteriza por ser lineal,verbal,analftica vy
1Sgica. : .

Llamaremeos Modo-D @ una forma de procesar la informacidn,gue se
caracteriza por ser simul tanea,holistica,espacial Y de
relaciones. .

Fara que distingsmos mcjor las= funciones de ambos modos de
cognicidn se presentard la sziguienta tabla comparativa:

Modo—1I Modo-D
1)Verbal:Usa palabras No Verbal:Es consciente de
para nombrar,describir, laz cosas,pero le cuesta
definir. relacionarlas con pala-
brazz.
2YAnaliticorEstudia las Sintetico:Agrupa las cosas

COS&S PAas=o a pPasD Yy par-— para formar conjuntos.
te por parte. i :

Z)Simbolico:Emplea una Concreto:Capta las cogas tal
imagen contundente en como son,en el momento pre-
reprecsentacion de algo. ss=nte.

4)Abstracto: Toma un pe-— Analogico:Ve las semgjanzas
queno fragmento de infor-— entre las cozasjcomprende las
macion y 1o emplea para relsciones metaforicas.

representar el todo.



S)Temporal:Sigue 1 paso
del tiempo,ordena las co-
sas en secuenciacs:empieza
por el principio,etc.

Atemporal:Sin sentido del
tiempo.

&YRacional:Saca conclusio-— No Racional:No necesita  una
siones basadas en la razon base de razon,ni se basa en
Y los datos. lo= hecho=,tiende a pospo-
ney los juicios.
7)Digital:Usa numeros,como

Espacial:Ve donde estan las
al contar.

cosas en relacion con otras
cosas,y como se combinan
las partes para formar el
todo.

8YLobogico:Sus concluszionas
=€ basan en lx logicazuna
cusa =igue a otra...un ar-
gumento razonado.

IntuitivorTiene inspiracio-—
nes repentinas;a veces ba-
sada=s en patrones,pistas,
corazonadas o imagenhes vi-
suales.

¥Lineal:Fiensa en terminos

de ideas encadenadas,un pen—
samiento sigue a otro,llegan-
& menudo,a una conclusion con—
vergente.

Holistico:Ve las cosas com-—
pletas,de una vezjpercibe
los patrones y estructuras
generales,llegando a menudo
a conclusiones divergentes.

Dibujar una forma percibida es principalmente una funcion del
hemisferio derecho del cerebro. Fara dibujar una forma percibida
€s precizo "desactivar' (esto =solo se puesede hacer hasta cierto
punto) el Modo-1 y "activar" el Modo-D. Fero, 7como desactiva 2]
Modo-1 para efectos practicos? Hay varias maneras, empezando por
la acti tud ante el quehacer;en este caso e=pecifico,ante el
dibujo,es decir,juwgar con 1las maner as de ver (el obijeto). For
ejemplo, loz orientales suelen ponerse de cabera par-ra contemplar
me jor el paisaje,o bien,pintan comn tinta la =sombra proysctada en
una pared de wuna ramita de bambu en vezx de basarse en 1la
apariegncia de 1a ramita tal cual. Tzambien s=e puedsg pasar nl Modo-—
D cuando dibujamosz sin ver al papel ya s2a con la msno derecha o

con la izguierda-—-pero sobretodo con la idizquierda--.En fin,de
esta desactivecidn, "resulta wuna  combinacidén que provoca  un
e=ztado =ubjetivo ligeramente &lterado gue se traduce en una

sensacion de conexion con l1a obra, perdida del sentido del
tiempo, dificultad en el uso del lengusje bhablado,una =ensacion
de confianza vy falta de ansiedad, una clara percepciédn de las
formas y l1os espacios que guedan sin nombrar”. (&).

Lo fugitivo s lo que permanece.

Todo esto nos sucede al efectuar los ejercicios ya descritos

" asi como  al dibujar cotidianamente.En l1a =zegunda =eries de

dibujos,dibujos evocativos, tambien se da este cembio agradable
en la expsriencia.
Podria decir que,durante el acercamiento a la forma-—ejercicios
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S wvariablez basicas vy

como przctica de dibujo
a traves de ltos
saran expuestas
conseguiyr es

,us0 de diversos materiales,modos de ver
elementos grificos y sus variables bdsicas (que

en el siguiente capituleo)-—- lo gque se intenta
el conocimiento y la aprehensidén de esta gradual
desactivacion del Modo-Iljen otras palabras, se trata de entender

A4 sentir el proceso creativo,que es en =i un proces=o
cognoscitivo.

Capitulo II.~ ‘YAcercamientop a 1a forma".

elementos graficos, sus
las caracteristicas inherentes & ecstas
variables que se prersentaran en forma de dipeolos visuales.

Lose elementos graficos =z=on =1 punto,la linea,el plano, el
volumen vy la textura. Atraves de las multiples posibilidades de
combinacion dque ofrecen eztos eslementos, ya z&a juntos o© por
=zpparado,uno puede empezar a crear un lenguaje grafico gque puede
ser &l espejo visual de agquello que nog proponemos  decir. E=tos
elementos  juegan un papel primordial para irnos acercendo a 1la
forma. Acercarse a la forma,es como ir "tanteando® l1a forma, es
irla entendiendo en su estiructw-a basica y en su relacion con el
espacio circundante.

Supongamos qQue
FPuedo dibujarla

En este capitule se explicaran los

&

me propeongo dibujar, por eijemplo, una taza.
en base a un =innumero de puntos= que den como
resultado la apariencia de la tzza,o bien, puedo decir que un
puntoen =i es la taza que ocupa determinado eszpacio en &l plano
de la \per ficie grafica. As1 pues, varios puntos crean wuna

itepsion inherente a la forma de taza y wun 3olo punto crea una
tenziocn en el plano.

lezz2ily  Fandinsky, com precision cientifics que raya e&n 1
poetico, ha tratado de explicar estos elementos vy sSu=
comportamientos.

En base al ejemplo de la taza, se puede decir que, "cada
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fenomeno puede ser experimentado de dos modoz los cuales no son
arbitrarios, sino ligados al fenpomeno vy determinados por la
naturaleza del mismo o por dos de sus propiedades: exterioridad—-
interioridad®. Y, asi mi smo, ya que estamo= hablando de
elementos, el concepto de elemento puede ser entendido de dos
maneras: como concepto interno o como concepto externo.

Extericrmente, cadzs forma del dibujo o la pintura constituye un
elemento.

Interiormente,no es 1a forma =ino la ten=zion en ella existente
1o que caracteriza o constituye el elemento.

Y, de hecho, no zon lazs formas exteriores laz que materializan
el contenido de una obra artistica,sino las fuer=zas

vivas
inherentes a 1a forma, o =ea, las tensiones." Entonces Kandinsky
considera como "elemento” 1s forma liberada de sus tensiones vy
como elemento la tension que vive en esa forma. "Asi los
elementos son abstractos en un sentido real y e= "abstracta la

forma misma”.

"El punto resulta del chogque del incstrumento con 1a superficie
material,con la base. Mediante el choque . la base queda
fecundada'.

Podemos decir que exteriocrmente el punto es 1la forma slemental

mas pequena en relacion al plano y a otras {formas que pudieran
zparecer sobre el mismo. :
" Interiormente el purnto s una &firmacion organicamente ligada

a la mas extrema reticencia (silencio) . El punto = la forma mas
escusta pues ecsta replegado scbre =i miz=mo vy =u tension es
siempre concentrica.

El punto es un pequenco mundo,mas © menos regularmente
desprendido de todosz sus lados.

£1 punto e in=tala -=sobkre 1a zuperficie vy =e afirma
indefinidamente. De tal modo, representa  la "afirmacion mas
permanente y escusta", que =urge con brevedad, firmeza vy rapidez.

For consiguiante,tanto 2n sentido externo como internc,el punto
es el "elemento primario de la pintwa" y en especial de la "obra
grafica. El punto es la minima forma temporal.” (1).

"Cualguier punto tiene uwuna gran fuerza visual de atraccion
sobre el ojo. Dos puntos constituyen una herramienta para poder
medir ya sea en el entorno o sobre el plano gr=asfico.

£n gran cantidad y yuxtapuestos,los puntos crean la ilusion de
tono o color,tambien crean la ilus=sion de textura.(Dibujosz de
Seurat).” (2.

£l punto aferrzdo al plano,puesde =Eer excitado o provocado por
una fuerca exterior. Esta fuerza hace que el punto se desplace”.
De este modo queda inmediatamente aniquilada 1a tension
concentrica del punto, y este por tanto,deja de existir. Surge
entonces un nuevo ente,con vida independiente vy bajo levyes
propias. Es la linea."”

Al igual que el punto gecnetrico, 1a lines geometrica es un ente

invigible. " La linea es la traza que deja el punto al moverse y
es por lo tanto,=z=u producto. Surge del movimiento al destruirecse
el reposo total del punto.Hamos dado un salto dinamico de 1o

eztstico a 1o dinamico."

91 una unica fuerza excita sl punto tendremos como resul tado a
la linea recta. Agqui la linea tiende a prol ongarse
indefinidamente,ziendo su direccion invarisble.
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“"EL punto esta contitlido exclusivamente por tenzion,ya que
carece de direccion alguna. La linea combina tension—-fuer:za
presente en €l interior del elemento y que aporta tan solo una
parte del movimiento—- y direccion,que esta determinada por el
movimiento." Tenemos tres tipos de lineacs rectass:
horizontales,verticales vy diagonales.” Las restantes rectas son
E0lo desviaciones mayores o menores de las diagonales. A estas
rectas las podemos 1llamar rectas libres, las cuales pueden sewr
de caracter central y tener un caracter acentrico en realcion &1
plano.

Ahora, cuando dos fuerzas actuan por separsdo =zobre el punto ze
genera la 1limnea quebradag v cuando dos= fuerzas secitan
simultaneamente al punto tenemos como resultado una linea curva.

"Una de las propiedades especiales de la linea es su poder para
crear planos, vya sea por condenszacion de lineas, o por union de
dos lineas guebradas Yy curvas, (Contornos basicos
fundamentales:cuadrsdo,triangulo y circulo).

"Cada imagen de2l mundo exterior e interior puede expresarse en
lineas,en una e=pecie de traduccion”. (3).

"En lasz artas visuales, la linea, a causa de su natursleza,
tiene una enorme enrmergia.® Como ya vimos, la linea "“nunca es
estatica”; es infatigable y elemento e=zencial del boceto.

ta linea es el instrumento esencial de previszualizacion, el
medio de presentar en forma palpable aquello que todavia existe
sl amente en la imaginacion. Por ello, e= enormemente uwtil para

el proceso visual...Tanto si s utiliza la linea en su calidad
sensible vy experimental como =i =ze emplea con rigor y mediciones,
resulta ser el medio indispensable para visuali2ar 1o gque no
puede verse,lo que no exi=ste =alvo en la imaginbacion...en el
arte, la 1linea es el elemente esencial del dibujo, que e= un

istema de notacion gque no representa otra coza sinbolicamente,
sino que encierra la informacion visual reduciendola a un estado
En el gque e ha prescindido de toda informacion uperflua y =zolo
queda lo ezencial. Esta sobriedad cobra efecto &n dibujes, =2n 12
#ilografis, los agusfuertes y 1=z litografias.

La linesa pusde adoptar {formas muy distintas para expresar

talantes muy di ferente=s. FPuede ser muy inflexible e
indisciplinada, come a veces sucede en los bocetos,para
aprovechar su ezpontaneidad expresiva. FPuede zer muy delicada,
ondul ada o audac y burda. Tambien puede ser vacilante

sindecisa,interrogante,cuando es simplemente una prueba visual en
busca de wn disena...la linea expresa la intencion del artista
con =z=us sentimientos y emociones mas personales vy, lo Que &= mas
importante,su vision". (4).

La linea tiene le propiedad,como ya =e dijo a&antes,de crear
planos,ya =ea por condensacion o por la traza que deja que deja
unz linea =1 moverse en cualquier direccion. El plano tiene dos
dimensiones y puede presentar cualgquier {orma. £l plano como
elemento grafico puede presentarsze como elemento integrante (como
formsa) de l1a imagen en relacion dinamica a otroms elementos. La
=uperposiciocn dg planos puede dar la ilusion de profundidad en
una superficie. De hecho, ezsta superficie es un plano,un plano
donde va&n & jugar divercsos elementos ,un planc de determinado
{formztos ez un plsasno de representacion y se llama planmo basico.
E=to &= lo primordial en el dibujo,pues se trata de 1a superficie
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por maedio de la cual nos' vamos a comunicar. For lo tanto, el
" plano basico es la superficie material (papel,madera,metal,etc)
1lamada a recibir el contenido de la obra." (5. "Es el campo
visual de una imagen grafica'. Asi la imagen se "limita a los
confinez del pPlano basico (grafico) ¥y a las dos= dimensiones de
esta superficie, creandose un contexto absolutamente nuevo,un
mundo con nuevas leyes surgidas de las nuevas relaciones.

Los cuatro limites del plano grafico suponen por lo general las
principales direcciones del espacio,y cada elemento que hay en la
superficie recibe su eveluacion espacial,su posicion, direccion e
intervalo (variables basicas) debido a su relacion con los
margenes considerados como los ejes horizontal y wvertical del
mundo recien cresxdo. El plano grafico bidimen=sional tiene un
centro espacial y cada elemento gque zparezca scbre su superticie
parecera avanz ar o retroceder,moverze a la izquierds, & 1a
derecha, hacia arriba,hacia abajo, dependi endo todo esto de su
posicion respectiva en &1 plano grafico...La realcion del
elemento con el de la superficie crea su expresion espacial.Toda
diferencizacion optica de una csuperficie grafica genera un sentido
de espacic,ya sSe trate de garabateos en el pepel.o de puntos de
color en una telz,una foteografia,etc.,son expresiones espaciales
en virtud del piroceso mediante 21 cual el ojo organizca sus
di ferencias visibles en una totalidad.” (6). (Esto =e vera en la
practica en 21 momento que se haga el analisis compositivo de la
s=egunda serie de dibujos “dibujos evocativos").

El plano grafico puede sustentar elementos que  =se encuentran
sueltos en su relacion con el mismo, yspor asi decirlo,"el plano
grafico desaparece vy los elementos flotan en =1 espacio,que no
conoce limites preciszos (sobretodo en cuanteo a profundidad); esto
s2 explica en base a las propiedades internas de los elementos
aiz=lados: el retroceso vy avance de los elementos  formales
prrolengan el plane basico hacia delante( hacia el espectador? Y
hecia atras ( apartandose del espectador) , de modo que el plano
basico se extiende en ambas direcciones como un acordeon.tios
elementos de color poseen ezta virtud en alta medida." (7).

“Un punto de color genera diferentes experiencias de espacio
segun ezte colocado en el centro del plano grafico,a la izquierda
o a la derecha,arriba o abajo. Cada una de las interrelaciones

produce una senz=xcion espacial que le es Helusiva. L=
intiroduccion de ma=z de un punto afianza la sensacion de espacio.
Los punto=z se slejan o scercs=n entre si,retroceden o avan:z Y

parecen tener un peso o0 una direccion centripeta o centirifuga.

Una exprezsion espacial aun mas rica puede crexrse manipulando
diversas d{ormas en la superficie grafica. Su valor,textura vy
posicion relativa determinan experiencias espaciales de mayor
intensidad vy variedad."

£1 antagonismo entre elementos dara como resultado la dinamica
en el espacio. Si un elemento se acerca otro debe retroceder.

“"lLa cualidad wvital de una imagen es generada por la tension
entre las fuerzas espaciales,esto es,por 1a lucha entre 1la
atraccion vy la repulsion de los campos de estas fuerzas...La

uperiencia del espacio s=e bea=a en el movimiento wisual de las
diferentes unidades optica= del plano grafico.Estoa movimientos
solo pueden ser percibidos =i el contexnto,el plano basico
bidimen=zional,es evidentes nc es posible ver cosas en movimiento
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sin fondo". (8). )

Todo cuanto wiste en nuestro entorno es tridimensional, todo
objeto tiene un largo, un ancho y un espesor. Todeo objeto tiene
urt volumen,por minimo que este seas unicamente las sombras que
proyectan lps objetos son bidimensionales. lnicialmente conocemos
el velumen de un objeto a traves del tacto,esta es una manera de
empezar a sentir y a conocer su {formajg nos percatamos de que hay
un adel ante Y un straz relativos,ss=i como hay un arriba Y un
abajo tambien relativos. Luego, el ojo es capaz de conciliar el
volumen de un objeto graciss & 1a iluminacion que este recibe del
exterior,ya sea de una fuente natural o artificial.

ta distribucion de luminosidad ayuda a definir la orientacion
de los objetos en 2] espzcion.Al mismo tiempo, muestra de gue modo

e relacionan entre si laz diversas paries de un chjeto. Las
areas de orientacion espacial =imilar estan visualmente
correalcionadas por =u luminosidad similar. El ojo asocia entre

=1 las superficies paralelas en cualguier lugar del relieve en
que aparezcan,y esta red de relaciones es un medio poderc=zo de
crear orden espacial y unidad...Una distribucion juicio=sa de la
lusz sirve para prestar unidad y orden mno =olo a 1la forma de los

objeto= aisl ados, =ino igualmente a 1a de uwna composicion
entera.®
Para dar el efecto de volumen en el dibujo, =e puede hacer en

base a una serie de trazos (liness) gue vayan apareciendo de
acuerdo & la forma de una manera natural, eg decir, se trata de
ir irazando el ritmo corporeo de l1a {forma, de manera que al i
dibujando wna parte posterior al mismo tiempo debemos ir tomando
en cuenta la parte anterior. Otra manera de crear el efecto de
volumen es en base & manchas tonales (graduadas) con pincel o con
carbon. £En base al contraste tonal somos capaces de percibir
opticamente al volumen.

"El mundo esta lleno de luz,los objetos =son intrinsecamente
luminosos,y las sombras se aplican para representar la,redondez".

().

La ¢textura es otro 2lemento que se usa en el dibujo y an 1las
demas artes. "Normalmente, cuando se dibuja un espacio cerrado,en
el espacio blanco de la hoja de papel, por ejemplo,un cuadrado o
un  rectangulo, para dar a entender que lo que nos interesa

indicar es el eszpacio que encierra el signo,lo rellenamos al
arzar,pero de una manera uniforme hasta llzgar a crear un interes
visual sobi—e esta zona. Con ello se pretende crear un

distanciamiento wvisual entre l1a zona de dentro del =igno vy el
resto de la hoja. Esta es una de las textuwas maz elementale=s que

se hzce instintivamente con el fin de censibilizar una
superficie. Hay infinidad de manerras para hacerlo.® (10),

"ta texturs el elemento visual que =irve frecuentemente de
“"doble" de las cualidade=z de otro sentido, el tacto. Fero en
realidsd, la textura podemos apreciarla y reccnocerla ya sea
mediante el tacto ya mediante 1la viste,o mediante varios

zentidos. Ez po=zible que una textura no tenga ninguna cualidsad
tactil,y s=0lo las tenga2 opticas,como las lineas de wuna pagina
impresa. Cuando hay una textura real,coexisten las cusalidadss
tactiles y opticas permitiendo la sensacion individual al ojo y a
la mano, aunque proyectemos ambas senszaciones en wun significado
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fuertemente asociativo". {(11).

"Cada textura ezta formadas por multitud de elementos iguales o
semejantes,distribuidos a igual distancia entre si,o casi,sobre
una muperficie de doz dimensziones vy de EESCARs0 relieve. La
caracterrizstica de las textura=s e= la uniformidad, el ojo humano
las percibe ziempre como una superficie.

b) Variablez Basicas.-

tas varisbles basicas zon
caractaristicas inher=ntes a los elementos
una  imagen.bas variables bazicaz =zZon €l ritmo,la pozsicion,el
tamano,el peso, la direccion y 1 movimiento.De estas variables
depende, en gran medida,la consistencia dinamica del dibujo. Al
cambi a1- cualquier variable de un dibujo,empszamos a jugar con
toda una serie de posibilidades,que no 0N otra cosa que
tensiones,donde == nos ofrece la oportunidad des "reorrganizar
todo nuevamente.E1 Jjugar con las variables basicas
intensifice,en buena medida,ls experimentacion y 1a organizacion
en forma de serie o de sscuencia sobre un =olo tema.

De aparecar alguno de losz elementos graficos sobre el plano, vya
sea de manera aislada o en conjunto,se vera como eztos
presentaran detrminado orden {formando parte integrante de alguna
composicion. Justamente, entendemos por ritmo este orden que se
lleva a tabo con los elementos visuales para llevar a estos a una

las
graficozs gque conforman

interrel acion con nuestro sentido innato de armonia gue les
confiere su  caracter expresivo. En base al Titmo vamos
entendi endo 1=a forma en cuanto & s=u estructura basica vy = =
r2lacion con 1 entorno; 3=i SEMPETISAMOS a componer en el
espacioc,ss decir, en el plano grafico. .

£l ritmo puede presentarse de manera  regular o irresgular
dependi endo de la disposicion de los slementos sobre el plano.
Tambien pueade ser- ascendentz= o© descendente, central o
z2centiral ,cte. Tedas las wvarisbles bazicas son igualmente

importantes,pero ez muy pesible gue partiendo del

ritmo,las demas
variables basicas =e

& den con mas fusrza y con mas Claridad.
Dtra wvariable basica es la posicion,de la cual
oportunidad de mensionar,aunque de Mmanera SOMEr X,
anterior cuando veianwoz los elementos graficos del planmo vy del
volumen. La wvarisable de posicion nos habla del lugar o de loz
lugares gue pueden prresentar los elementos Qrraficos.Fara
variable €S de suma importancia considerar el formato de la
csuperficie donde =e van a presentar,porque las tensionez que s2
puedan generar dependen de la forma de la superficie,si esta s
ovalada, cuadrada o rectangulasr, Yy yva teniendo en cuenta el
formato, el paso seguido es el de conziderar €l centro del plano
para luego decidir si queremos gue nuestros elemsntos s alejen o
€& acerquen del centro.Siempre tratamos de lograr un egquilibrio
visual.

En cuanto a la variable de tamano,podemos decir que
de una varriable que puede ofrecernos gi-ran. riqgueza
variar los tamanos, vemos como zZe puede lograr el
profundidad en el plano. Tambien en basze a la diferencia de
tamanos podemos dostacar o hacer reszaltar alguna forma ys 2€ei por
su importencia =imbolica dentreo de 1a imagen o por su mara
importancia dentro de 1a dinamica formal. Esta variable baszica

‘ya tuvimos
en la. parte

esta

.58 trata
vizsual.nl
efecto de
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tiene que ver comn la variable de pes=o. Esta variable basica
muy importante ya que se refiere a la gravedad,a la densidad
wun elemento grafico, y es en relacion &1 peso que tenga e
elemento como  se podera ir organizando jerarquicamente a
demas elementos de determinada composicion.El ojo siempre se
atraido primeramonte hacia el peso mayorjasi es como al haber
elemento muy pezado deberan de aparecer otros slementos gque

Le variable de direccion =z=e refiere al recorrido gque hace
(=R f=} & traves de los elementos graficos en movimiento de
imagen.For lo tanto,la direccion Y el movimiento es
intimamente ligado=.La direccion del movimiento puede ser
centi"o hacia afuera o de afuerta hacia el centro,o bien, de ab
a arriba © de arriba 2 zbajo.S5s pueds degir gue s la direcc
la port=sdora de unidad en el movimiento.

c) Dipoleg Visuales. -

Asi como los eslementos visuales tienen
caracteristicas inherentes a las variables basicas, asi mis
las wvariables basicas tienen por carcateristicas inherentes lo
llamado= dipolos visuales. Loz dipolos son modalidades que sir
como uns amplia paleta sntre opuesto=z que ayudan & clarificar
maneras posibles de expresion visusal en baze a un contenido.P
ejempli ficarlo,cada dipolo sera representado con un dibujo.

1) Equilibrio e Insstabilidad.-

) “En lo visual como e&n
fisico,el equilibrioc es el estads de distribucion en el que ¢t
accion =& ha detenido. Doe propiedades de l1os objetox wvisua
ejercen especial influencia sobre el equilibrio: el peso y
direccion( secuela del movimiento que =1 ojo sigue al observar
dibuio) . En 21 equilibrio hay un centroc de gravedad entre
pe=sos"(1). “En el peso influye 1a ubicacion: una wbicacio
fuerte sobre el armazon estirructuweal (vertizal-~horizontsl) u
soportar mas peso qus otra que este decentrada o alejizada.

En el peso influye el aislamiento y tambien la forma:s La fo
regular de las figuras gecaetrieas simples las hace parecer
pesadas. Todo lzmento visual parece mas pesado a la derecha
plano ,puss nuestra lectura es de izquierda a derecha.

La Fusrza de gravedad a gque estamos sujetos, nos obliga
wvivir en un ezpacio anisotropo,esztio es,en un espacio en &l que
dinamica wvaria con la direccion. t.a anisotropia del espacio
hace distinguir entrre parte superior vy parte inferior,perco
menor medida entre izgquierda y derecha...El lado derecho
plano se caracteriza por ser el mas conspicud y por incremen
el peso visual de un objetos Lal wvesz porqgue,cuando el centro
atencicn se encuentra &n €l lado izquierdo de&l campo wvisual,
"efecto de palanca’ acrecienta el peso de los objetos de
derecha. El lado izqguierdc,por su parte, =e caracterizs por
el mas central;el mas importante y £1 mas acentuado por
identificacion del observador con el.

El equilibrio resta ambiguedad al enunciado. (2).

es
de
ste
los
ve
un
llcompensen.
el
una
tan
del
ajo
ion

por
mo,
s
ven
las
ara

lo
oda
les
la
un
dos
n .

ade

i“ma
mas
del

a
la
nos
s EN
del
tar
de
el
la
ser
la

' Cuando hay ausencia de cquilibrio s=e da lugar a formulaciones

visuales muy provocaduras e inguietantes,ya que,el cquilibrico
recl amado por la percepcion humana.
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Simetria y Azimetria.~

E1l equilibrio se puede lograr de dos
asimetricamente. “La simetria es el
cada eslemento se encuentra a cada lado de
la 1linea central. LLos griegos consideraban que la asimetria era
un  mal equilibrio,pero el equilibrio,de hecho,puede conseguirse
tambien variando elementos Yy posiciones,de manera que se
equilibren los dos pesos. El equilibrio visual en 1los dibujos
asimetricos es complicado ya que se requiere del ajuste de muchas
fuerzas,pero resulta interesante y rico en su variedad. (3)."El
significado de la obra brota de 1la interaccion de fuerzas
activantes y equilibrantes.”" (4).

maneras: simetrica y
equilibrio axial. Agqui

2) Regularidad e Irresgularidad. -

“Ia regularidad en el dibujo
consiste en favorecer la uniformidad de elementos, el desarrollo
de un orden bssado gn xlgun principio o metodo respecto al
no se permiten de=sviaciones. "(S).La
monotonia. Su opuesta

cual
regularidad refleja cierta

es la irregularidad gque realza todo lo
inesperado y 1o insolito,sin ajustarse a ningun plan descifrable.

4) Simplicidad y Complejidad.-
La simplicidxd implica
parsimonia y ordeni entendiendo como parsimonia la busqueda de la
estructura mas sencilla al fin buscado, y entendiendoc =1 orden
como la busqueda de la manera mas sencilla de organizar sU
estructurs. ... Toda escultura o pintura es portadorx de un
significade; es una afirmacion acercs de la natuwaleza de nuestra
existencia. . Del mi=mo modo,un objeto util, como puede ser un
edificio”" ©o un abrelatas, "interpreta su funcion a los ojos. La
simplicidad de tales objetos afecta pues, no =o0lo a su aspecto
visual en si y por si, sino tambien a la relacion entre la imagen
vizta y la afirmacion gque se pretende gJue

transmita...Toda
discrepancia entre forma vy significado interfiere en la
simplicidad...la =implicidad exige una correspondencia de
estructuira entre el significado y €1 esguema tangible. En  la
ge=talt esta correspondencia estructural =e 1lama

"isomorfismo'. (6)..

La simplicidad "impone el caracter directo vy
elamantal; libre de complicaciones
formulacion opusesta ez 1a

simple de la forma
o slaboiraciones secundarias.ta
complejidad,que implica un problema
visual debido &a 1la presencia de numerosas unidades vy fuerzas
elementalesz,qus da lugar a un dificil proceso de organizacion del
significado." . £s de notar, que en este dipoleo pueden
participar, dependiendo de lo que s& quiera decir,los otros tres
dipeolos ya mencionados.

S) Unidad y Fragmentacion.-

"La unidad y la fragmentacion ez un
dipolo parecido al anterior. La unidad es un equilibrio adecuado
de elementos diversoso en una totalidad que es perceptible
visualmente. "(7).

“"Un objeto wvisual & =2 mas unitario cuanto mas estrictamente

seme jantes sean sus slementos en cuanto a factores tales como el
color,la luminosidad,la velocidad Y la direccion del



movimiento". (B). ' .

"Las unidades deben ensamblarse perfectam,ente,ded4 manera que
se perciba y considere como un objeto unico. La fragmentacion es
la descomposicion de los e2lementos y unidades de un diseno o

dibujo en piezas separadas que se relacionan entre si,pero que
conservan su caracter individual.*"

&) Neutralidad y Acento.-

La neutralidad es una forma viszual donde
la tension parece no existir,y, de existir, =2 trata de una
tenzion en eztado pasivo. Esto tiene que ver con una impresion
inerte,donde 2l cambio aparentemente no existe.la atmosfera de
neuwtralidad g perturbada en un punto por el acento,que consiste
en realzar intensamente una spla cosa contra un fondo uni forme'.

7)Y Transparencia y Opacidag. -

"La tramnsparencia implica un detalle
visual a traves del cual es posible ver, de modo que lo que essta
atras es percibido por 21 ojos l1a opacidad,es justamente 1o

contrario,es el bloqueso v la ocultacion de elementos
vizusales". (Q).
"Pueden haber dos tipo= de tranz=parencias: fisicx Y

perceptual. Fisicamente;la transparencia se obtiene cuando una
superficie de cobertura deja paszar 1a luz =zuficiente para que el
esquena que hay debajo siga siendo visible. Ltos velos,los
filtros,los VapOres, son fiszicamente transparentes.” La
tramsparencia no se puede dar " cuando se pone un pedazo de
material transparente sobre un fondo homogeneo. Se necesitan
tres planos para gue haya transparencia. Fara la transparencia
perceptual,la superposicion de formas es un requisito
indispensable. AQui se pueden utilizar materiales que npo sean
transparentes como 1a pinturs opaca o papeles opacos...ASi pues,

el termino de trransparencia se usa solo alli donde el efectc de
"ver & traves" ha szido guerido por el artista.” Por ejemplo,
"para senalar que algunas superposiciones no se realizan en  un
espacio coherente,le= cubis=tas recurrieron a1 artificio de que
las wunidades se transparentaran o se fundieran con el fendo
neutro del cuadro.” Tambien en el cine se uwutiliza el mismo
procedimiente para representar la discontinuidad del espacio".

(10 .

3) Positivo y hNegativo.-

Con ezte dipolo empezamoz ys 2 componer
en el espacio.fqui es donde vamos a jugar con los espacios y las
formas. En un capitulo anterior,ze menciono que €l hombre tiende
a organizar visualmente su entorno a raves de una dinamica sntre
opuestoz,que es VEF una figura contrs  un fondo. Tambien =&
hablare mzz adelante de la actitud de los= chino ante el Espacio
vaciojtratan este sspacio, de manerz positiva, g5 decir, pintagn
la nad=a.

En el dibujo, el objeto o 1la figura 5 1o positivo y =u
entorno,es decir,el fondo,ez lo nmegativo. Amba=z cosas tienen 1a
mizma importancia. A veces podemos intercambiar esta situacion y
hacer que la dfigura aparezca como negativo y el fondo como
positivo; o bien,hacer gque =zclo una parte del objeto qguede en

<
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positivo Yy otra en negiativo y de igual manera comn el
este dipolo podemos tratar de irnos acercando a la
afuera hasta dejar unicamente la =ilueta del
=i se trata de dibujar variosz objetos,es muy intereszante partir
de o= espacios que =ze forman entre ellos mismos.Asi dibujamos
las formas de lo= espacios. Con esto nos damosz cuenta gque no se
trata de rellenar el fono nada mas  porque  si. Todo queda
interrelacionado de manera integral. A estz respecto, J. Miro
tiene muy buenos ejemplos.

Cuando empece = desarrollar el tema de los abralatas,
otra manera de aplicar este dipolo.Se pueden cbtener resultados
muey interesantes en base al dibujo vy recorte de las sombras
proyectadaz por el abrelztas. Asi pues, las formas de las sombras
proyectadas por sl abrelatas varian dependiendo de ta distancia
que guarda 21 objeto (el abr-elatas) con respecto a la fuente de
lu=. Una vez gue =& dibuja con tinta o con carbon la sombra
proyectada,esta  puede formar parte de un dibujo, o bien,puede
recortarse esta sombra del papel y ahora proyectar esa nueva
{orma en otro papel (variando si se quiere la distancia del
objeto de la fuente de luz) para jugar a=si con m&s posibilidades
de sombi-as. Tambien,una vez que hemos dibujade alguna sombra,a
esta le podemos anadir atributos del objeto tangible.l.os chinos
spoOr ejemplo, proyectan sobre una pared blanca la sombra de una
ramita de bambu,y pintan €1 bambu de acuwerdo a la z=ombra(pues la
sombra nos concentra en lo esencial),sin basars==s,en ste caso,en
el bambu tangible.

E=zte dipole nozs aclara comno  los Eespacios con sus formas
comparten los bordes de la formza de algun objeto( tanto mas si el
objeto posee =zgujeros o partes abiertas). Al tratar de darle
fotr-ma al espacio ,libramoz al Modo-D del dominio del Modo- 1.
Dicho de otra manera, "al concentrarnos en informxcion gque no se
adapta al estilo del hemisferio izquierdo,logramos que este se
desacitive vy pacse la tarea &1 derecho,gque es el apropiado para
dibujar.Esto terwmina comn el conflictioy,ya gquo con €l Modo-D el

cerebro procesa fxcilmente la informacion espacial Y de
realciones. " (11).

fondo.Con
forma desde
objeto en blanco, Y

descubri

?) Realismo y Distorsion. -

e e »
"Nuestira experiencia visual y natural
de 1las cozas =5 21 modelo del realismo en las artes visuales,
cuyo empleoc puede recurrir a numerosos "trucos" y convenciones
calculadas para reproducit- las mismas claves visuales que &1 ojo
transmite al cerebro. El mecani=mo de la camara fotografica es
una imitacion de la del ojo vy, en consecuencia,repite muchos de
=us efectos. Para el artista,el uso de la perspectiva reforzada
con la tecnica del claroscuro, puede permitirle sugerir lo que
vemozs directamente en nuestra experiencia. Fero son ilusiones
opticas. frecisamente por esa razon, el realismo mejor estudiado
cse llama “"trompe 1’oceil” (engano del ojo). La distorsion fuerza
el realismo y pretende contrelar sus e{fectos desviandose de 1loz
contornos regularesz y , & veces,tambien de la forma sutentica. E=
una modalidad visual que rezponde 2 uwn intenso proposito vy
que,bien manejada,produce respuectss tambien muy intensas."

10} Flamo y FProfundo.-



1m) Regu\andad - Trego loridad
@ .

_ (#7)
'.Nb Slmp\ iodad - Comp(ej\dad



1

/// ”// ——’"o"///—z/—/ﬂl/// /

) Unided - Fm\?menfdu’én.

) Nevholdad- Acerto.

g

Y /
//// 9/ L 4 // //7]
ﬂ

Ww/ /’ /
////,,ﬂ/,,//%/, qey

/// /0////@{,/5// . {///,//7




frd 1
wrw

) Equilibro- Inegjl’abilidad.

— — —— —_— — — — — i ——— s 1 mmm — . — SN S

) smehin- A{:fmd'flla‘-



X) Plano- Profundelod -




"Este dipolo se rige fundamentalmente por
el uso o ausencia de perspectiva y se ven reforzadas por la
reproduccion fiel de la informacion ambiental ymediante 1=
imitacion de los efectos de luz y sSombras propios del
claroscuro,para sugerir o eliminar la apariencia natural de 1la
dimension. (12).

Habiendo expuesto estoa diez dipolos, podemos decir gue estas
modalidades pueden respondasr, en un momento dado,ya sea de manera
conciente o inconszciente, al si1gnificado de nuestra experiencia
en base a un lenguaje visual (portador de elementos, formas vy
tensiones).

Por wltimo, "la construccion del mundo de 1la percepcion =e
ileva a cabo a medida que los contenidos particulares que s5e

‘ofrecen a la conciencia adqQuieren funciones significativas cada

ves mas diversas y ricas. En cuwanto mas avanza este proceso,
tanto mayor 5 £l ambito que la cenciencia ez capaz de abarcar v
contemplar en un solo momento. Cada uno de sus elementos esta
ahora saxturado de semejantes funciones. Se encuentra en
"conjuntos significativos" qQque a su ves se rel acionan
sistematicamente entre =i, Yy gue, en virtud de esa relacio,
constituyen esa totalidad que llamamos el mundo de nuestra
expesriencia,este presentara un orden,una estructuwrs y un caracter
formal comun; de modo gque es posible el transito de cualgquiera de
sus momentos al todo." (13).

Capitulo I1I.- "Distancia a la forma".

“...no creo en ningun
lenguaje espentaneo y natuwral en el hombre,creo que el hombr e
siempre esta deformado,que toda froma es limitacion y mentira. €1
hombi-e puede comprender que lo que dice o expresa no le define
por completo vy tomar sus distsnciaz hacia 1) Forma (y 1&
cultural). Pero nada mas."
Witold Gombrowic=z. {(1).

Tomamos distancia a 1a forma para poder decir @ algojcomo no
podemos pretender decirlo todo ya gque en principio vembs de
manera incompleta,rnos gqueda el recurso de la sugerencia.

Acercarse a la forma,como ya s dijo anteriormente,es comeo ir
"tantaeando” la forrma, es decir, es5 irrla entendiendo en su
egtructursa bazice como tal y su relacion con su espacio
circundante; para ello es para lo que se trealizan los ejercicios
de dibujo asi como el jugar con los elementos graficos sobre el
plano. .

Acercarse a la forma &s ir descubriendo las posibilidades de
los materriales en cuanto a sus cerracteristicas propiaz y a
resultados dinamicos que pueden lograrse sobre la superficie.

Cuando se empieza a aprender a dibujar,;se empieza tambien el
acercamiento a la forme,es decir, =e comienza a ver realmente. Al
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ir jugando con los materiales,al ir descubriendo variaz maneras
de ver un mi smo objeto, al ir adquiriendo soltura en al

dibujo, asi mi =mo v de manera sincronica, tambien se va
desarrocllando, o, mas bien, se va presentando la distancia a 1la
forma.

£l maestro Aceves NMavarro distingue entre dibujo y dibujarg si
mlo bhe entendido bien,se trata de lo siguiente: £l dibujo puede
ensenarse a traves de ejercicios para comprender Yy acercarse a la
forma,en pocas palabiras, conocerla. En cuanto al dibujar, dibujar
ya es faena de cada guisen ys que agui es donde wno puede
presaentar cierrta capscidad de expresion vy, por loe tanto, de
comunicacion mas =alla de la "descripcion”" formal.

El quehacer del dibujo es algo que sSe rrealizs,la mejor de las
vecEs, de l1a manerx ms=z libre posibles quiza, liberando a 1ia
rzalidad de todo significado. Em otra= palabras,no podemos forzar
& la forma a decir =lgo,de hecho,no podemos forzar nada mientras
la forma no se abra ante nosotrro= de manerra natwral. £z como el
nino gque dibuja insistentemente un punto rojo gque acsba por =er
wna manzana.

Entiendo por distancia = la forma, el poder olvidar o el poder
hacer a un lado los significados e ideas preconcebidas que se
encuentran aferradas en nuestra mente scbre el ob jeto a
representar o, tambien, sobre el mismo guehacer plastico.

Creo que en medio de la alternancia entre la cercania y la
distancia a la formes, se va dando lo postico y 1o evocador. Uno
crea las propias reglas del juego y €l juego mismo nos deja e&n
manos de la sorpresa. E= como ir baciendo paso a paso el
ejercicio de masza Yy pecso. Ho podemos sentir agquello que
nisigquiera podemos inventar. El decir sin decir,el sugerir,tiene
mucho que ver con el evocar y con esta alternancia de la cercania
y de la distancia a la forma. -

Al trabeajar sobre el plano, es decir,=n dos dimensiones,nos
encontir-amos frente a varios problemas formalas. €1 dibujs == un
medio por el cual nos es posible abstraer la realidad,hacer
vigible 10 invisible,y =siendo =21 medio, a mi parecer, el mas
noble, podrezmoz darnos cuenta de ‘que tanto del exterior se da o
se imprime en nuestir-o interior. Como dijo Kandinsky,y hago mias
sus palabras= al dibujar lo= abrel atas, no hay nada =lla afuer=a
que no pueda zer reprosentado o expresado; todo tiene unalgo”"por
el hecho mismo de existir. Hay coexs, gestos,0 rasgos que nos
evocan algo,otras que nos provocan y otiras cosas gque simplemente
rios resultan indiferentes (quizss porgue zun no estamos  educsdos
o preparados para parcibirlas.).

t.oe elementoz formales =zon solo una parte de una estructura, sea
pintura,dibujo,grabado,etc., el cual exzta constituido por el
material que se emplea y por las formas gue e producen.

a) El material y =1 tema.-

E1 material de dibujo, =ea tinta,
carbon, barras conte, etc., produce formas, tonos, texturas,
lineas, puntos vy una atmos=fera determinada; y es evidente que =su
manejo produzca algo, una obra, una imagen cuyo valor residira en
el grado de contenido que se alcance de =cuerdo = las relaciones

28



T . W ..

formales que se den entrelos selementos que forman o constituyen
una estructura. Estas rel acioes formales de 1los elementos
estructurales van adquiriendo claridad y riqueza a medida que se
vaya desarrollando la idea plastica. Creo que esto depende de
cierta inconformidad gue se sienta con respecto a las soluciones
obtenidas. Esta inconformidad ante la real o aparente solucion en

. urn dibujo es lo que va procurando un ritmo de trabajo asi como el

desarrollo del orden que se guiera alcanzar. Jamas se logra
exactamente lo que uno tiene tan bien concebido en la mente. For
fortuna, estamos a merced de la sorpresa. E=s como si siaempre
aquedara algo indefinido que provoca a su ver otro impulso en 1la
voluntad - d2 expresion o dJde creacion. La ipconformidad va
engendrando un ritmo de creacion (de trabajo) y en ezste proceso
=1=] iran descubriendo las estriuicturas y el lenguaje del propio
Siscurso. Es un proceszo de dezcubrimiento, de hallazgo.

Determinado material cse presta para desarrollar ciettas
formas, estas formas =ugieren figurzs y estas van estructurando
una serie de ideas gqu2 &n cuanto aparecen provocan otrasz qgue a
veces =0lo =Zon Eugerencias que mo =& llegan a desarrollar.

La actividad nos va orillando a repetir cisrtos hallaxzgos,

sean estos tecnicos o formales, y =s5i =e puede ir trabajando en
una cserie tematica. El desarrollo tematico, en mi caso "l
abreista=s", permite una vision mas amplia tan solo variando 1los
elementos formales de una sola imagen. Una sola imagen permite

una cantidad ilimitada de respuestas, cosa que puede extraerse de
los ejercicios de dibujo o de algun resultado en particular.

Otras veces, una imagen da origen a otrax, pero lo gque las
unifica es el tema, que no es otra cosa mas que un hilo conductor
que nos va gulando 2 nuestro objetivo. .

Se trata de realizar una investigacion formal en la gue se
presenten varios probl emas gque no son otra cosa que
posibilidades. "Lo que promete 1la posibilidad resulta mas
seductor que la realidad. La posibilidad juega con la realidad vy
la supera, solo 2lla brinda a la fantasia el peligroseo alimento
embriagador; aue nunca =& agota". (1. Asi se expresaba
Kierkegaard sobre la poszibilidad.

En un dibujo yo pusdo esceoger el material, es decir, puedo
escoger entre hacerle con lineas a la plumilla o con pincel,
concentrar las lineas o disper=sarlas, usar distintas calidades de
linea, hacer manchas, tapar aqui, redibujar z2l1la, y tedo lo que
me propongo, a parte de cualquier =significacion, es lograr un
equilibrio entre los slementos graficos. Yo wvoy e=ligiendo )Y =H
recur sos.

Mo exiszten reglas absoclutas para la resolucion de un dibujo
en cuanto a su composicion, cada dibujo iequiere su propia
regpuesta vy &si van variando en importancia los elementos que
vamos usando siempre bajo el hilo conductor del tema.

En los dibujos evocativos e donde funciona mas l1a intuicion,
procuro darles un caracter sn base a como veo &l abrelatas, v lo
que este me csugiere. Trato de dibujar como veo Y como
siento,experimento tanto con 1o que me gusta como con lo que no
me gusta, cosa que me recomendaba €l maesstro Javier Cru=x.

El tema de 1os abrelatas surgio despues de haber estado
desarvrollando 1 tema de las escenss de la construccion. Aqui
empece a enperimantar con distintous materiales, pintaba sobre

22



o

éérton corrugado como si’ =2 tratara-de grabar sobre madera, de
manera que quedaran al descubierto los canales del carton en
algunas zonas, pintaba con tintas, acrilicos y tenple, en otras
ocasiomnes utilizaba €l proyector de cuerpos opacos para hacer
dibujos=s en tinta y conte 2n base a fotogirafias que me servian de
gui =. En £l cazo de loz abrelatas, los dibujos los realizo zobre
cualquier papel, por- lo general de Joirmato pegueno, y tambien
sobre madera. Dibujo con tinta china negra vy =epia, contes,
carbon, y & wveres uso ges=so para tapar o dar textwra.

Agqui ya no hago uso del proyector de cuerpos opatos ya que me
ha resul tado mas interesante fo-malmente el usar las propias
sombras gue proyecta el mismo abrelatacs.

lLas sombiras proyectadas sobre el papel dan como resultado un
rico Jjuego en formas. A veces marco rapidamente con tinta 1la
silueta de la sombra ya sea para que forme parte de alguna escena
como forma &N =1, otras 1la dejo funcionar como sombra del
abrelatas, y otrasz veces receorto wsta =zilueta en carrton y &ste

patron recortado ez vya otro "objeto" gue zZirve a su  vez como
forma para proyectar otrasz szombras y asi crear nuevas formas.

Al trabajar de esta manera con el abrel atas, encontre una
splucion para dibujar mas libremente la figura humana, cosa que
ya sE iba gestando desde las maguinas de construccion.

El abrelatas mz dio la posibilidad de sugerir co mayor
soltura la prezencia de perszonajes "“humanos" ya que el abrelatas,
giendo un objsto que posee cierta dinamica, ofrece un sinnumero
de sugerencias que pusden ser =ssociadas geztualmente pars sugerir
circunstancias o atmosferaz evocadoras. Es por esta rrazon gque he
intitulado a esta segunda =erie de dibujos "dibujos evocativos".

Tome 1 tema del abrelatas como pretexto para dibujar y jamas
imsagine que encontraris en el tanta=s posEibilidades de Jjuego, ya
que se trata de un instrumento sencillo y de uso cotidiano.

Me gustaris concluir este capitulo con wuna cita de Max
Beckmann: "Si se quisre comprender 1o invisible, hay que penetrar
tan hondo como =& pueda en 1o visible. i objetivo sigue sisndo
el de hacer visible 1o invisible por medio de la realidad. Sonara
tal vez a paradoj=s, pero en el fondo €5 la realidad la que forma
el misterio de nuestra existencia. For eso, apenas utilizo formas
abstractas, puesto que todo obijeto s ya bastante irreals tan
irreal, que sol amente puedo hacerlo real a travez de la
pintura,...El que no sepamo=s nada se& nuestra mayor esperanza’. (2).

c) Analisis Compositiveo de l1os dibujos evocatiwvos. -

i.1.- "De=pues de la visita". tinta\papel.

En este dibujo vemos que el elemento grafico principal que
1o conforma €5 1la linea.las lineas se presentan en su  mayoria,de
manera corta salwvo la linea oblicua superior que nos remite
inmediataemente al perszonaje principal €l cual,casi =situado en el
centre del papel,tienae un lugar sobresaliente dentro de 1la
composicion. Este per=zonaje,a diferencia de los demas trazos,esta
realizado con linea continua y de manera ma= organica.Como se
trata de un formzto alargsdo a lo verticsal,=ze trata de una
comunicscion entreg la parte superior con la nferior tomsasndo
comp punto de referncia al per=zonaje sentados si,en 1a parte de
arriba encontramos mas lineas verticales,en a parte cential
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encontiramos un juego équilibrado - entre lineas verticales vy
horizontales,y en la parte inferior abundan lineas horizontales.
£l efecto de profundidad esta dado por la disposicion de 1la
lineas.Las lineas oblicuas gue salen del lado izquierdo del
dibujo,son lineas que procuran una gr-an tension vy, por 1o tanto,

una detrminada dinamica visual -Estas lineas oblicuas nos
tr-asladan a 1la parte mas lejana del dibujo,lo cual se ve
acentuado por la concentracion de lineas que van creando

diztintos valorez en tono.

1.2. "Despues de la Visita".- carbon.papel.

Este dibuje tiene 21 mismo tema que &l anterior.La diferencia
radics  en que el elemento graficoc dominante de forma es el
plano,gque como Ya vimos, es una capacidadg propia de la
linea.Aqui la comunicacion entre parte superior e inferior,
bien,la parte de arriba con la de abajo,se da gracias al
contraste de planos. Toda la luz del dibujo proviene de la parte
super-ior 'y la parte mas pesada,la pairte mas obscura se encuentra
casi en el centro de formatc,lo que corresponde al el emento
pifincipal del dibujo.Del mismo modo gque en el dibujo anterior,las
lineas oblicuss gue s=alen del lado izquierdo,szon las que producen
la iluzion de profundidad. lLas escasas lineasz que se observan en
i= parte superior tiemnen la funcion de romper la monotonia de la
textura.

2.1 "Tras 1la trinchera® . tinta\papel.

El elemento grafico principal de este dxbch es la linea.Se
observa un jusgo de valores en las lineas,bay lineas gruesas vy
delgadas,cortas Yy largas.Las lineas delgadas vy largas 1las
oh=ervamos en los= contornos de laz figuras,=zobre todo en la
figura principal que se enpcuentirra sobre una linea diagonal que
determina l1a dinamica vi=sual entre los demasz elementosg asi,las
lineas gruesas realizadas con pinecel presentan direcciones
diversas 1o que va procurando una disposicion mas "organica" en
toda la composicion.El {formato es casi cuadrado,de lo gque deberia
esperarse una composicion bastante estable,pero 1o cierto es que
l1a diagonal de la figura principal y el eje oblicuo de la figura
inclinada de la parte anterior del dibujo y la curva que se
obserwva casi en el centro y a 1o ancho del formato, son
portadoras de tensiones entre fuerzas visuales.For el contraste
entre los tonos y por la disposicion,direccion,numero y tamano de
las lineazs tenemos como resultado la ilusion de profundidad.Otra
cosa que hay que notar, es que el peso de la figura inclinada de
la parte anterior es contrarrestado por la verticalidad de las
dos figui-ras del lado izquierdo,lo que provoca que el ojo se
remita primeramente & la figura central o principal.

2.2 "Tras la trinchera". carbon comprimidoizpapel.

Ezte dibujo tiene €l mizmo tema que el anterior.El elemento
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grafico principal ez Ia linea la ctual = halla dispuesta de
manera regular,es decir, las lineas del fondo tiemnen entre si la
misma distancia entre ellazs lo que hace que se vea algo plano el
dibujo,ya que el tono que se conzigue es casi parejo de un lado a
otro del espacio.Es posible que sea mas correcto decir que el
elemento grafico de este dibujo sea 21 plano,el plano oscurc del
fondo contra pequenos planoes de luz  correcspondientes a las
figuras. De cualquier manera, la profundidad esta dada por la
diagonal de 1la figura principal y por la direccion de las lineas
que tratan de seguir como una especie de espiral que parte del
centro del formato.El centro gravitatorio,osea, el centro de
mayonr peso,se encuentra un poco a la izguierda del centro
geometrico.En ambos dibujos podemos notar una division regular a
lo verrtical en tresz partes.Me pairece que el primer dibujo quedo
mejor integrado en =us cuatro partes gue el =zeqgundo.

3.1 "Encuentro® Carbon vy tintaspaspel.

Agui el elemento principal grafico y dominante de forma es la
lineas la linea =e presenta libre y es delgada y corta. Las

figuras principales —-- 1a de la izquierda gque apunta o senala =S
la Figura de la derrecha —-—- estan formadas por una linea cotinua
que les da s=su contorno. Se puede decir que se observan tres

planos, el primerro, es donde se encuentre el personaje gue senala
con el perros el segqundo plane corresponde a la figura que se
encuentra de pie de lado derecho del plano; el tercer plano
corresponde & lo que esta detras de esta wltima figura. La
lectura dinamica de este dibujo es de izquierda a derecha. £l
efecto de profundidad esta dado por las diferentes direccionezs de
las lineas.

Se +trata de una composicion simetrica ya que el equilibrio
esta dado porque los pesos= de 1los lados izquierdo y derecho son
iguales, ez decir, =on pesos que se contrarrestan. Ademas, la
mano del goresonaje gue senala ocupa justamente el centro
geometrico del espacio. Siendo gque el formato ez rectangular a 1o
horizontal, debe entonces establecersa un equilibrio a tiraves de
1la comunicacion € intsrrelacion entre el lado derecho e
izguierdo.

. ke texturz dada con carbon, opera aqui como un elemento de
conti-raste que rompe la monotonia de las lineas cortas creando wuna
atmwosfera, o bien, una ambientacion.

4.1 "Arademia del cielo inferior". Tinta china y carbon/papel.

Agui observamos una veEER mas a 1la linea como elemento
pirincipal grafico y con su capacidad que le es propia, la de
crear planos. Loz planos se destacan entre  si gracias al
contraste tonal, lo gue tambien constituye agqui un elemento de
profundidad e=pacial. Esta profundidad se ve acentuada por los
distintos tamanos, es decir, se observan tres planos: El
primero correzpode a loes persohajec del lado izquierdo, el
segundo plano corresponde a l1os personajes que se encuetran  de
pie sobre una plataformas y €l tercer plano responde &1 espacio
encerrado o enmarcado por 2l arco en el cual notamos a wun
personaje recostado. Es unza composicion =zimetrica & lo verticals
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ademas se puede ver una ‘division regular de extremo a extremo a
lo ancho, =25 decir, se percibe la misma distancia de un personaje
a otro en cuatro partes. La direccion del movimiento esta dada
por la atraccion wvisual, esto  es, la vista se wve atraida
pPrimer amente hacia 1la izguierda, para luego pasar a los
personajes de la plataforma y concluye su  trayectoria en el
tercer plano donde se encuentra la figura reclinada.

5.1 "Bienvenidos, el perro no muerde’. Carbon, tinta/papel.

Este dibujo e=s el primero de tres. Agui el elemento principal
es el claroscuro. La luz es proporcionada por- el persoaijie de la
izquierda que =sostiene a lo alto una vela. Hay que notar que la
linea refuerza en este caso las formas como se nota en el
triangulo formado por lo=s brazos que se =aludan. La dinamica
visual esta dada por la linea oblicua que parte del extremo
irnferior izgquierdo hacia el centro del e=spacio mas las
direcciones de 1los brazgs que tambien tienen s  punto de
encuentro casi en €l csntro del dibujo. Se puede decir que es una
composicion simetrica, no selo porgue el encuentro de las manos
en =1 saludo (tema del dibujo) queda casi en el centro geometrico
sino porque tambien existe uwna compesacion eguilibrada de los
pezos del lado izquierdec con el peso del 1lado derecho. Observamos
una division regular- a 1o vertical hasta el centro, luego aparece
una especie de arco del lado izquierdo, gque enmarca a laz figuras
gque - van llegando. lLa tension visual esta dada por la forma
inducida de un triangulo invertido cuyos vertices estarian dadoz
poI- los puntos de las cabezas del persocnaje de la izquierda con
el de 1= derecha y abajo con 1a cabeza del perro.

5.2 "Bienvenidos, el perro no muerde". Tinta/ papel.

Aqui el elemento grafico principal es 1la linea; el plano
queda subordinado. El formato 25 cuadrado de 1o gue se supone una
estabilidad visuals peroc la dinamica esta dada por las
direccionez oblicuas de los brazos. Los planos ayudan a romper
la monotonia de l1a linea, 1a cual e= de caracter corto y delgada.

Se obserrva la aplicacion de aguadas para dar mayor
variabilidad vi=ual. E= una composicion z=imetrica, pero dinamica.

5.2 "Bienvenidos, el perro no muerde™. Tinta/papel.

El elemento principal graficc = 1la linea. De igual maner a

que en el dibujo anterior, obsairvamoz que las tensiones del
cuadrado hacen que el o0jo zea &traido hacia gl centro.

Lta 1linea =g presenta de manera mas alargada Yy continua
haciendo este dibujo un poco mas ilustrativo, Hay que =mnotar que
tante en el dibujo anterior como en e=zte, sa apyvecia cierto
efecto de profundidad dado por 1a variabilidad de escala vy de
posicion por lp=s per=sonajes de 1la extrema izqguierdea. E=tos

perzonajes contrarrestran e peso del personaje que sostiene la
vela vy este peso a su vez, e= contrarreztirado por la obscuridad
que encierrzs el arco anterior & loz pesonajes de la derecha.

b.1 "Encuentro® Fluma/papel.



Aqui todo e=sta dado pbr el elemento grafice de la linea. La
linea = presenta en trazos cortos Y corresponden a los
personajes principales las lineas mas largas. Hay tres elementos
de importancia: El pers=onaje de la izgquierda y 21 que viene sobre

la plataforma del lado deirecho y en diireccion oblicuaj esztos=s se
encuesntran en el primer plano del dibujo. El segundo plano
estadado por 1o que se encuentra atraz de estoz= personajes

haciendo como una especie de follaje hasta formar un arco, luego
a travez de este arco se observa el tercer plano a lo lejos.

Aqui trate de zeguir un movimiento en ezpiral, es decir, fui
trazando las lineaz de acuerdo a un ritmo regular, 1o que parece
procurar wun 8spacio organico. La dinamica de movimiento viene
dada por la oblicuidad de la limnea perteneciente a la pierna de
smbos personajes, e=zta oblicuidad 1lega a3 encontrarse caz=i en un
punto del centro del formato. :

7.1 "De viaje". Geszb, tinta, carbon, conte/madera.

el elemento configurador de este dibujo es el plano y el
volumen de 1lazs figuras esta dado por el uso de distintas
texturas.

Ecste dibujo presenta una composicion s=imetrica ¥ centrada a
lo vertical como a 1o horizontal. La pesantes del caballo en el
primer planc es contrastada por una =Tona casi de iguales
dimensiones del cielo blanco. Aqui la diamica s acentuada por el
sarbol que se encuentra en el tercer plano con una ligera
inclinacion hacia la izquierda. For seir un formato rectangular a
lo vertical, debe ecstablecerse una comunicacion entre las partes
de arriba y de abajo. '

Este dibujo fue realizado como =i s=e tratara de un ejercicio
de masa y pesos para dar forma a cada personaje, se partio
del centro de cada uno hasta llegar a sus superficies. -

Las texturas contrastan con la pesantez de 1o negro del
caballo. Las direccionez de las lineas que se obzervan en los
persoajes dan la ilusion de volumen en las formas.

8.1 "“La cena de losz abrelatas”. Tinta/papel.

Urna vez mas, .la linea es 2l elemento grafico conformador de
la imagen. Gracias & las lineas "diagonales" de la parte superior

del dibujo, tenemos el efecto de pirrofundidad, asi como’ el
conjunto de linexs que crean un espacio mas obscuro en el centro
del dibujo crean este mismo efecto. Se trataba de realizar una

composicion en forma cilindrica.

El peso e=ta determinado por l1a varisabilidad en la escala de
tamano de las formas. Es una composicion centrada y simetrica, ya
que 2]l tema de interes de este dibujo se encuentra en el centro
geometrico del espacio gradfico, asi como la disposicion de las
formas de arriba a sbajo y de izquierda a derecha.
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b) Un poco =pbre estetica taoista.-—-

El artista chino con una disciplina taoista, ha seguido una
tradicion que le ha permitido conciliar la felicidad en cosas que

‘pudieran parecer insignificantes,. Fero, 1o cierto es que, =n

cuxlquier cos=a se puede encontrar cierto encanto o cierta greiia
que pueda ser exprezada.

Todo 1o gue expresa un artista chino es en baze a1l Tao, actua
en base al Tao. El Taoc es, aungue inexpresable, "el conjunteo de
comportamientos de la naturaleza, su talante, su temperamento mas
sErenc y ecstable. Tao es  inexorable, impawrcial, establecido,
constante, leal, inalterable. Para conocerio, los taocvistas chinos
observan la naturaleza en estado pureoc...todo 1o que es C oy
naturalidad es el cuerpo del Tao”". (1)

Esta integracion de 1o humano con 1o netural tambien se ha
visto en Occidente 2n la obra arti=tica de algunas personas -El

"Walden® de Thoresau,la poesia de Whitehcad, algunos conceptos de
la Bauhaus=,la psicologia de la gestalt,la actitud de A, Tapies
ante la pintura,en Kandinsky,en Mezsiaen,ete. ,s0n algunos

ejemplos de ezto.

"La naturaleza se mueve =in esfusrzo con el Tao,nNoD asi el
hombre,que ha de buscarlo y,ademas,sin forzarg encontrarlo como
el "yo no busco,cncusntro”" de Picasso. €= imposible e=forzarse
ror ser natural. Azi, =31 Tao peretra lentsnernte como  por
oemosi s, entre 1 cuerpo vy =1 mundo zin que ambos presionen o

=)



empujen para forzar el proceso." Algo semejante & esto se deja
traslucir en una cita de Picasso cuando dice: "En pintura procedo
del mismo mode que en €l resto de laz cosas.Finto uwna ventana del
mismo modo que miro por ella.Si una ventana abierta gqueda mal en
un cuadro,corro una cortina y la cierro,exactamente como haria sn
mi propia habitacion. En pintuwa,como 2n 1la wvida,es preciso
actuar directamente”. (2). Esto de actuar directamente como en la
vida es la filosofia del taoismo gue tiemne sus fundamentos en el
wu—wei= hacer nada o naturalidad,y en el Tzu-jan= conocer nada o
espontaneidad. “El wu—weli o naturalidad implica seguir la linea
del menor esfusrzo y ssperar el momento del retorno (1o natural
es gque todo vuelwva,que sze alcance un punto maximo y se vuelva ala
cualidad contrarial. "Agua y espejo,imagenes de la naturalidad y
espontaneidad =0n claves arquetipicas para penetrar en el
zentimiento intuitivo del Tzxe”..."La mente del =abio por estar en
repose, deviene espejo del universzo,especulo de toda creacion...bLa
ne accion Wu-wied es un equilibrio dinamico,un contrapeso de

facul tades,que no puede confundirse con =} no hacer nada. E=
hacer con tan perfrazcta naturalidad que parece no hacer,qgque las
cosas se hagan por si solas. "Esto debe ir en conjuncion con €1

Tzu—Jan o espontaneidad que implica tener la mente en blanco.La
espontaneidad de no conocer es la cualidad de la mente en blanco
que refleja como espejo y desinteresadamente,todo lo que =se pone

delante de el". "Cuando 1a percepcion no tiene mezcla de
pensamientos ni expectativas e5 cuando puede realizar en el
cuerpo la danza suprema: la +transformacion de emocion en
forma, que es lax alguimia suprema del arte.Solo entonces, el
artista chino toma los pinceles y pinta el acorde que ha
resonado entre l1a naturalera vy su cuerpo por empatia integradora
tratando de conseguir resonancia en el perceptor.Este es el
primer canon de 1la estetica tazoista.Esta resonancia es €l
fenomeno de la empatia.El objestivo del artista es "despertar-

resonancias de zaocionszs y zentimientos 1largamente dormidos en =1
subconsciente,y cuando lo que se ha eupresado es certero,el arte
pengtra hasta 1o mas profundo."(3).

Esto recuerda a lo que decia Maticsse: "Sueno con un arte de
equilibrio,de pureza v de s=serenidad,despojado de temas
ingquiztantes o deprimentes,un arte que para cada trabajador del
intelecto,ya =e trate de uwun hombre de negocios o de wn
escritor,consti tuya una influencia apaciguadora, como un
tranquilizador mental ,alge as=i como un buen =zillon en el que
pueda descansar de la fatiga fizica". (4)..

Siento que ez muy interesante conocer por lo menes 1a actitud
del taoi=sta chinc hacia el artejpor lo tanto,continuare
exponiendo los canones de su estetica.

El segundo canon de la estetica tacista ez el ritmo vital,Chi-
yun,lo cual =significa que la circulacion de energia,chi,produce
movimiento wvital. Fara los chinos la realidad es un equilibrio
continuamente cambiante,es decir,”la realidad esta formada por
Juegos de fuerzas gque van wvariando de intensidad y gue en sU
integracion producen el cambioc de todas las cosas,ya £g&n EE€res o
situaciones...En crecimiento,decadencia o rezistencia,el uniwverso
es sienpre una tension...el artista debe captar 1a tension propia
y caracteristica de cada cosa en €1 momento y en el contexto de
intersccion en que las encuentra.Bzo s la representacion del
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movimiento del espiritlpor medio de los ritmos vitales de 1la
naturaleza."
(Esto tiene cierto paralelo con el gesto en &l dibujo).

"Decir sgin decir",sugerir,"es el tercer principio estetico del
arte tacista...cuando las formas terminan el significado continua
mas alla". "En DOccidente han sido los simbolistas quienes
propusieron como funcion del arte ia expresion de los
significadons secr-etoz de las cosas;y para lograrlo el medio es =1
simbolo,que es la reticencia de 1la intuwicion,el =oberano lenguaje
de la inteligencia.No la abstraccion racionalista,sino la
imaginacion intuitiva."

A proposito de esto Mallarme decia: “"Creo necesarioc gque no haya
mas que alusion.Mombirar un objsto ez suprimir tvyesz cuartas partes
del goce de un poema,que provisne de la felicidad de adivinar

poco a pocoslo que se desea 23 sug@zrir.® Tambien un Jjapones, 0.
“azuko dijo: " La definicion ez limitacion,la belleza de una nube
0 de una flor esta en 3u desplegarse inconsciente®.

El arte pretende hacer concziente 1o inconsciente y por =so es

qus debe usar el lenguajs subconcsiente suprarracional del
simbolo. Pe la razen 2 la imaginmnzcion hay un gran trecho,que en
palabras de T.S. Eliot quada dicho de una manesi-a exactar

Entre 1a idea

v la reslidad

Entre 1 movimiento
¥y €1 acto

CAE LA SOMERA

nti~2 l1a concepcion
¥ la creacion

Entre la emocion

¥y la respussta

CHRE LN SOMERA
Entre =1 deseo

y &l espasmo
Entre la potencia
y la existencia
Entre 1a esencia
y 1 descenso

CAE LA SOMBRA.

El cuwarto canon de la estetica taoista e= el vacio. "Los pintores
taoistas tratam el espacio vacio como un {factor positivojno como
algo gue queda por llenar ¥ sobra,sino como gl =eno materno de
laz formasz;el manantial prenado de potencia donde,por la danza
vital de 1a energis,nxcen todas las formas. " {Algo de esto
presenta  Rembirandt &l modelar sus formas desde €l vacio de la
obzcusridad).

"La repressntacion del eepacio en las pintursza
chinas,especialmente en los paisajes,donde a menudo las montana
vy otroszs elementos eztan deliberzdamente situados y dibujadosz par
dar mas enf{asis al espacio,es un tresul tade directo de las idea
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tacistasz sobre el Gran Vacio.
El Gran Vacio ez el espacio lleno del Tao.'

A continuacion citare un frragmento del Tao—te—:hing que ilustra
la sensibilidad china hacia €l espacio “acio:

"Unimos treinta rmadios y 1o llamamos ruedas

FPeroc ez en €l =sspacioc vacio donde reszide 1a

utilidad de la rueda.

Moldeamoz arcilla para hacer un Jarro,

pero es en espacio vacio

donde reside ls utilidad del jarro.

Abrimos puer-tas y ventanas cuando construimos una casag
son esios espacios vacios
los que dan utilidad a 1a casa.
For lo tantpo,igual gue nos aprovechamos de 1o que es,
deberiamos reconocer la utilidad de 1o que no es".

(Tzao—-te—-ching, IX).

“"Esta sensibilidad hacia el no-ser,esta captacion del espacio
como algo tan rexl como las formas,esta culminante percepcion del
punto quieto donde 21 vacio genera la forma,donde 1 ser y el no-—
ser se llaman,es el centro de 1la camara del gozo buscado vy

hallado por los catadoress de szilencios Y por algunos
artis=tas...La musEica callada,la  =s=oledad z=onora es 1o que
visualmente no= esztan gueriendo transmitir los paisajistas

chines. Su =ensibilidad hacia la dialectica,elemento dinamico de
la cosmologia china,entre forma y vecio,entre ser y no-ser,lleva
a los chinos a poner enorme atencion en la tranzicion entre ser y
vacio...Exte mi=terio del ser y del devenir,de la transformacion
eterna de formas en wvacioz y de wvacioz en formas por 1a danza
cosmica de la en=rgia (chi) primaria,la sugieren los chinos por
la gr=dacion de trazos y sombras y por sl uso de d1€um1nados.

"En Tao el unico movimiento ©s el rtetorno: W7
ta unica cualidad util ;1a debilidad.
Forque aunque todas las crizaturas bajo 21 cielo soun piroducto
del Ser. .

El Ser a su wvez es producto del No- Ser

Fara concluirg s0lo queds decir que l1ps cuatro canones de la

estetica taocizta =on "las llaves gue =zbremn el umbral. . entre
realidad e ilusion”. .

"Ahora gque Occidente ha llegado & un alto nivel de desarrollo
tecnelogico y que esta empezando a alarmarrse ante los efectos
negstivos de su progreszion =in medida,la vizion equilibrada vy
armonicsa de China pusde matizzar e=zte proceso occidental cir-eando
el germsn de 12 cultur:z= ecumenica del =iglo XXI." (S).






)

El dibujo es una actividad inagotable de la cual siempre brotarin
nuevas soluciones a temas caducos.Las formas cambian pero los
temas son los micSmos. En el dibujo 1a forma encuentra su
representacidn  mds directa y mds sencilla.En 21 dibujo se ve
inmediatamente qué sobre y qué falta.Me gusta pensar que el
dibujar es ver primitavamente,;es ver en blanco y negro,me gusta
pensar que con una linea ez posible habitar el mundo.

Si en un prlncmplo estuve convencida de gque el realizar esta
tesing seria una pérdida de tiempo y que =6lo cservirfa para
cumplir un reguisito universitario,ahora puedo decir con gusto
que 21 haberla realizado ha servido para que las ideas que tenia
sobre el dibujo se acomodaran en un orden del que antes carecian.

E=ste orden no es otra cosa que claridad v 1a claridad ayuda a
simplificar las cocsas poco a poco. Supongo que se trata de un
procesoc de "sube y baja' en g1 gque se van encontrando cosas y se
van perdiendo otrasj un proceso =n el gue se pusede pensar que se
posee la solucidn de todep y a la vez de nada.En el dibujo s&
puaden condensar dos cosas: la incertidumbire al lado de 1la
de51C1Dn. "Cuando todo esta bien es gue algo va mal’,es una frase
que decfa Ficasso que me ha servido como termdmetro en mi
trabajo.

For ﬁltimo,sélm nos gueda tratar de ver las cosas en un modo
desacostumbrado,experimentar con los materiales y dejar que
nuestras percepciones S& edpresen para luego poder modificarlas o
enriguecerlas.
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HOTAS

Capitulo I.-

a)la funcion del dibujo. -

1 “El prezente eternoc. Los comienzoz del arte." Siegfried
Beidion. Fag.a3.

23 "La ensenanza del dibujo",Anzures,;Javier .Revista de Artes

Flasticas, E.N.A.F.

) "Arte y percepcion visual®. Arnheim,Rudolf. pags. 159-60.

4} "Aprender a dibujar". Edwards,Betty. pag. 122,

=) "La gramatica de la creacion.El futuro de ia pintura®.
{andinsky,Was=zily. pag.1S.

b!'Froceso de aprendizaje:ejercicios.

1 "Documentos para la comprension del arte modetrno. "
Hess,Walter.pag. 122124,

2op.cit. Niecolaides. pag.32.

3) "Paul Cezanne: dibujos".Adriani,B8. pag.iO.

c) La funcion del cerebro en el preceso de la percepcion wvisusl.

) Ver.-

1) "Nature". Emerson,bl. Ralph. pag.cap.VIII.

2)"El lenguaje de la vision". Kepes,Byorgy. pag.27.
3) op.cit. Arnheim. pag.24,

2) op.cit. Kepes. pag.28.

Sy op.rcit. Arnheim. pag.22. .
5} "The practice and science eof drawing!. Speed,Harold. pag.42.
7)) op.cit. Kepes. pag. 4%9.
8) "La sintaxi= de la imagen". DPDondis,A. Doni=. pag.34.
) op.cit. Kepes. pag.So. 4
10) op.cit. Arnheim. pag.S8-~-62.

2.
»

%) La vision Infantil.-

1)"El orden oculio del arte".EBhrenzweig, Anton. pag. 102.
2) op.cit. Arnheim. pag.19S.

3 op.cit. Elrenzveig. pag.104.

4) pp.cit. Arnheim. pag.203-215.

S) op.cit. Ehrenzweig. pag.106.

&) op.cit. Arnheim. pag.216-217.

L%%) Aprender a dibujar y l1a funcion del cerebro.-

1) YA cultural history of modern age”. Friedell,kEgon. pag.i15.

2) op.cit. Edwards. pag.3-4.

32} *The natural way to draw”. Hicoclaides,Kimon. pag.b.

4) eop.cit. Edwards. pag.26-34.

S) "Filosofia de las formas szimbolicas". Casszirer,Ernst. pag.i138—
139. .

&) op.cit. Edwards. pag.3&5—47.

Capitulo 1l.— "Acercamiento a la forma".

a) Elementos graficos:punto;linea,plano,volumen y textura.
1)"Funto y lirea sobre el plano”. kandinshky,Wassily. pag.11-31.
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2) op.cit. Dondis. pag.SS.

3 op.cit. Kandinsky. pag.S4-123.
4) op.cit. Dondis. pag.56—-5S8.

$) op.cit. Kandinsky. pag.127.

&) pp.cit. Kepes. pag. 3%7-34.

7)) op.cit. Kandinsky. pag.138-139.
8) op.cit. ¥Kepes. pag.S59.

?) op.cit. Arnheim. pag.3IT7-3F46.
10} "Diseno y comunicacion visual” Munari,Bruno. pag.87.
11) op.cit. Dondis. pag.70-71.

c? Dipolos Visuales:icaracteristicazs inherentez de las variables
basicas.

1) op.cit. Dondi=. pag.i13i.

2) op.cit. Arnheim. pag.49-50.

3) op.crt. Dondi=s. pag.131-132.
4) op.cit. Arnheim. pag.S2.

S) op.cit. Dondis. pag.i32.

&) op.cit. Arpheim. pag.b9-79.

7) op.cit. Dondis. pag.i133-134.
B8) op.cit. Arnheim. pag.106.

?) op.cit. Dondi=s. pag.134-140.
10) op.cit. Arnheim. pag.281-286.
i1) op.cit. Edwards. pag.SS.

12) op.cit. Dondis. pag. 135-142.
13) op.cit. Cassirer. pag.226.

Capitule IIIl.- "Distancia a la forma".

1) "Sobre Gombrowicz'. Sandauer,Cano BGaviria. p&ag.&0.
a) El material y el tema.

1)"La muerte de l1a luz'.

)
2Zi"a

Sedlmayr ,Hans. pag.&7.

ocumnantos para la comprension del arte moderno®.
Hess,Walter .pag. 153. <

»
b)) *Un poco sobre estetica taoista'.

1)"Textos de estetica taoista". Racionero,luis. pag. 19-33.
2)"Carta a un joven pintor". Read,Herbert. pag.20.

3) op.cit. Racionero. pag.1<-38.

4) op.cit. Read. pag.i18.

S) op.cit. Racionero. pag.25-438-50-54.
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