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INTRODUCCION

“...En su ausencia de partes y mismbros
el circulo es a la vez uno y todos.”’

La utilizacidn del circulo como elemento clave en mis producciones gréficas surgié a finales
de 1998, a raiz de una clase de morfologia en la Escuela Provincial de Bellas Artes, Dr. Figueroa
Alcorta (Cérdoba, Argentina). En dicha ocasion se analizaron los trabajos de todo el grupo escolar
en funcién a la preferencia por las diferentes figuras geomeétricas simples: circuio, trigngulo,
cuadrado y rectangulo, a cada una de ellas el maestro atribula caracteristicas psicologicas
claramente diferenciadas, y presentaba al circuio como la mas poderosa de ellas. Mi produccion
hasta ol momento carecia totalmente de circulos y sin darme cuenta a partir de entonces comencé
a incluirio en mis trabajos (si era tan poderoso yo debia ser capaz de manejario). La toma de
consciencia de ese cambio se dio en el examen final del curso que consisti® en una exposicion
individual, es ahi donde se observé con claridad el profundo cambio compositivo en mis trabajos.

Al llegar a México propuse esa investigacion que estaba llevando intuitivamente como
tema de tesis para la maestria. Una vez aceptado el proyecto comencé a plantearme cuales eran
las cosas relevantes del mismo, o mas bien cuales de las tantas cosas que abarca e} circulo estaba
yo dispuesta a investigar. Las primeras preguntas que me formulé fueron: i porqué el circulo es tan
importante?, ,qué lo diferencia de las demas figuras geométricas simples?, ien que momentos de
la historia fue mas utilizado?, ¢cotidianamente como se nos presenta?, jen que momento de
nuestras vidas adquiere importancia? Basandome en estos planteamientos se fueron estructurando
los diferentes capitulos de esta tesis, que desglosandolos en un breve resumen puedo exponer de
la siguiente manera:

Capitulo ): Describe al circulo en sus definiciones mas inmediatas y simples, como lo son
la definicion de diccionario, la simboélica y la geomeétrica.

Capitulo I: Comprende los antecedentes histéricos. Soy consciente de que el nombre de
antecedentes histéricos no es el mas adecuado para este capitulo ya que solo abarco dos
momentos de la historia, la Prehistoria y el Renacimiento, pero estos dos momentos son claves
para mi investigacion y no dejan de formar parte de los antecedentes del circulo en el arte. En
ambos periodos la utilizacién de! circulo es constante y preponderante, sin embargo, existe una
gran diferencia entre estos dos momentos, podriamos decir que en ia Prehistoria ¢ pensamiento
del hombre estaba ligado a lo intuitivo y lo sagrado, y la utilizacion del circulo derivaba
seguramente de la observacion de la naturaieza en donde el circulo se presenta infinidad de veces
como slemento perfecto y poderoso, mientras que en Renacirmiento sin dejar de lado lo sagrado, lo

! LURKED MANFRED, E! Mensaje de los Simbolos, Mitos Culturas y Religiones,
Editorial Herder, Barcelona 1992, pdg. 25.
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que dominaba el pensamiento de los hombres era la razén y la necesidad de orden, entonces esa
utilizaciéon del circulo como elemento sagrado derivaba de las propias caracteristicas geométricas
del circulo expuestas en el capitulo |.

Capitulo lli: en este capitulo analizo las primeras manifestaciones griaficas del ser humano,
ya no como primera etapa en la historia universal, 8ino como primera etapa en la historia individual,
es decir el arte infantii, en donde el circulo es la primera figura que surge del garabateo
desordenado y es la primera a la cual el nifio le atribuye un nombre como representacion de un
objeto real.

Capitulo V. esta dedicado a explicar algunas de las caracteristicas intrinsecas del circulo
que hacen que actue de un manera determinada en una composicién plastica.

Capitulo V: aqui tomo cinco artiatas del siglo XX que han utilizado el circulo como eslemento
clave en sus composiciones, estos a su vez los presento divididos en tres grupos que a mi modo
de ver se relacionan con tres capitulos de mi tesis, el arte prehistérico, el arte infantil y el aspecto
compositivo. El primero esta conformado por Richard Long y Andy Golsworthy, ambos artistas
pertenecientes al Land Art e interesados en las manifestaciones prehistéricas; el segundo por Joan
Mir6 y Jean Dubuffete quienes realizaron investigaciones sobre el arte infantil y expresaron en sus
obras una aproximacion consciente a dichas manifestaciones; en el ultimo grupo se encuentra
Wasilly Kandinsky, que dedicé gran parte de su vida a la investigacion de los aspectos
compositivos del arte no figurativo, y en sus obras plasmé claramente la importancia que tiene el
circulo dentro de una composicion.

Capitulo Vi: Aqui presento mi propuesta gréfica dividida en dos técnicas grabado y
fotografia. Las imagenes obtenidas en cada uno de estos lenguajes difieren mucho unas de otras,
eso se debe a que 0s dos medios utilizados desempefian funciones totaimente diferentes en ia
actualidad. La fotografia conserva todavia el caracter representativo y narrativo, por o cual,
aprovechando caracteristi mi propuesta en este lenguaje consiste en una serie titulada "El
circulo cotidiano"”, cuya intencion es evidenciar !a constancia del circulo en la vida diaria.
Actuaimente en el grabado no cabe una intencion representativa o narrative, estas se encuentran
ampliamente desarrolladas en el arte digital, por o tanto, ilo que ie concierne es explotar las
caracteristicas ma#as representativas de la técnica (lo que no puede obtenerse mediante el
ordenador o la camara) mis trabajos entonces pertenecen al lenguaje abstracto e intentan
evidenciar los principailes logros técnicos del grabado como lenguaje pléstico.

De todos estos capitulos considero que el Gltimo es el unico que contiene una aportacion
personal interesante, los demas consisten en investigaciones sobre 0 ya investigado, es decir, son
una recapitulacion de diversos autores que buscaron desde puntos diferente resaltar la importancia
del circulo, y que de alguna manera responden a mis preguntas iniciales ya expuestas. Pero
considero que la importancia de esta tesis no radica en presentar algo nuevo, sino en evidenciar
algo que parece no tener importancia y que para mi al menos si la tiene, y es que el circulo esta en
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todos lados y lo usamos desde siempre para las cosas mas importantes y cargadas de simbolismo,
sentimientos y necesidad de transmision de un mensaje.

A nivel personal debo reconocer que el principal objetivo de esta investigacion era
descubrir porque el circulo es tan poderoso como decia mi antiguo maestro y por que yo no era

capaz de manejario con libertad.
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CAPITULOI
LA FIGURA CIRCULAR

1.1.,QUE ES UN CIRCULO?

Aunque parezca una pregunta de obvia respuesta vale la pena contestarila como primer
paso al entendimiento de mi objeto de estudio: el circulo. En la mayoria de los diccionarios de
términos la definicion Mmas comun para la palabra circulo es la siguiente: “...porcion del plano
comprendida y limitada por una circunferencia...”? esta primera definicién en muy clara y concisa y
con ella basta para entender que es un circulo, pero en el caso de esta investigacion vale la pena
mencionar las otras definiciones que aparecen en esos mismos diccionarios y que asocian al
circulo con actitudes o actividades humanas, como ser: “Grupo de personas de un mismo sector o
ambiente social...”; “Sociedad recreativa, politica o artistica.”*; “Nombre de los varios aplicados a
una asociacion formada por un grupo de personas que se reunen para conversar, jugar o
desarrollar alguna otra actividad.” S; “Circulo vicioso, razonamiento que se basa en una premisa
que supone la conclusién que hay que demostrar.”®; “Cerco, signo supersticioso: circulo magico.””
Lo que quiero demostrar con estas definiciones es que por alguna razéon utilizamos al circulo para
hablar de diferentes cosas en nuestra vida cotidiana. La siguiente pregunta deberia ser ¢por qué lo
hacemos?, ¢(qué simbolismo ocuito tiene el circulo, que nos permite utilizario para tantas cosas
cotidianas?.

1.2. ASPECTO SIMBOLICO:

En cualquier lado que se investigue la simbologia del circulo ia respuseta va eetar
ligada siempre con la perfeccién, la divinidad y o absoluto, tal es el caso de los siguientes
ejemplos obtenidos de diferentes diccionarios: “Figura perfecta que es por elio uno de los simboilos
fundamentales'®; “La circunferencia se cierra sobre si misma y por elic simboliza la unidad, lo
absoluto, la perfeccion...”®; “...es el signo de la unidad principal y el signo del cieio [...] simboilo de
animacion [...] del tiempo [...] del movimiento inatterable.”'%; * Casi todas las representaciones del
tiempo adoptan forma circular...”''; “El acto de incluir seres, objetos o figuras en el interior de una
circunferencia tiene un doble sentido; desde adentro, implica una limitacion y determinacion; desde

2 DICCIONARIO ENCICLOPEDICO, Laurusse ilustrado, Printer Colombi Colombia, 2000, peg.247.
3htlp://diccionaﬁos.cImundo.cs/diccionarios/cgi/lec__diccionario.hlml?bum:cl’rculo&.dicciormri(:l

4 idem.
sMOLINER MARiA Dtccmnanode&paﬂol Tomo 1, Gredos Mld!'ld 1987, pég. 634.

7 DICCIONAIRO ENCICLOPEDICO, Op cit.

® FEDERICO REVILLA, Dicci io de I 1graﬁa ¥ Simbologia, Catedra, Madrid, 1995, pég. 99

° BEKER, UDO, Enciclopedia de los Simbol Meéxico D.F., pig. 78.

' CHEVALIER, JEAN y CHERBRAN, ALAIN Diccionario de los Simbolos, Hurdes, Barcelona, 1991,
' CIRLOT, JUAN EDUARDO, Diccionario de Simbolos, Labor, Barcelona, 1985, pég. 137.
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fuera, constituye (a defensa de tales contenidos fisicos o psiquicos..."'%; “El circulo cerrado en si
mismo y redondo en todos sus lados, es una expresion visible del anheio del hombre por dominar
el caos, santificar espacio y tiempo para liegar a ser é personaimente santo y perfecto, y de ese
modo entrar en armonia con el orden divino, con la armonia que rige en el universo eterno.”3.
“Donde quiera que se hable de! ombligo de |a tierra o eje del mundo aparece una imagen
»nid

Ahora bien, este significado simbélico del clircuio puede que haya surgido de ia
observacién directa de la naturaleza, es sabido que el sol ha sido considerado un dios poderoso
por una infinidad de culturas primitivas, y puede ocurrir que estos hombres hallan transportado este
significado de poder de su dios circular a ios demas objetos redondos, ademas, el sol no es la
anica manifestacion circular de la naturaleza, podemos pensar en las ondas expandiéndose en el
agua, la conformacion de las flores, de los atomos, de los planetas y otra infinidad de elementos. El
significado de eternidad y movimiento no sélo esta relacionado con el sol y su constante morir y
renacer en el horizonte, sino también con la nocién de |la rueda, de un objeto que al girar sobre su
eje produce un movimiento continuo. Y con esto entramos a las caracteristicas geométricas del
circulo que también lo definen como figura perfecta.

circular.

1.3. ASPECTO GEOMETRICO.

“El circulo es una figura continuamente curvada cuyo perimetro equidista en todos sus
puntos del centro™'® Esta definicién es bastante completa y nos da una clara idea de la morfologia
del clirculo, sin embargo puede ampliarse con e objeto de hacer mas evidentes las caracteristicas
que (o definen como “la figura perfecta”. El circulo es ia unica figura que posee simetria
absoluta, cualquier linea que pass por su centro lo divide en partes igusies. Ademés, por el
hecho de eetar formado por una linea continua carece de éngulos y de lados. Su contorno
o8 uniforme y es la unica figura que al girar sobre su propio eje no presenta variacion
alguna.

Podria ahondar aiun mas en las definiciones geométricas del circulo diciendo por ejemplo
que cualquiera de sus tangentes lo toca en un solo punto, y que es ia unica figura para la que la
tangente es sismpre perpendicular al radio que se genera entre e) centro y e punto tocado por
dicha tangente.'® pero considero que lo expuesto hasta ahora es suficiente para comprender el
porqué de la asociacion del circulo con lo perfecto, eterno y divino.

2 ydem

'* LUQUE. MANFRED, Op. Cit. pag. 136 y 137.

4 1bid., pag. 126.

13 D A. DONDIS., La sintaxis de la imagen, phg. 59.

16 Apud en : DAN PEDOE, La geometria en el arte, Gustavo Gili, barcelona, 1993.
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CAPITULO 11
ANTECEDENTES HISTORICOS

IN.1.INTRODUCCION:

El circulo ha sido un elemento constante en las representaciones artisticas en casi todos
los grupos humanos y los momentos histéricos, algunas veces con un alto grado de simbolismo,
otras con una meticulosa intensién compositiva, y otras tantas sin un motivo especifico. Seria muy
pretencioso de mi parte querer abarcar todos esos momentos en los que el circulo desempefié un
papel fundamental en el arte, en este capitulo de antecedentes histéricos, es por eso que he
decidido dedicarme a dos momentos que considero de gran relevancia, la Prehistoria y el
Renacimiento.

En el primero existe una gran diversidad de objetos con formas circulares cuya simbologia
y funcionalidad siguen siendo a la fecha un enigma. El motivo de la eleccion de este periodo se
basa en que a mi parecer los primeros pasos del hombre son realmente claves para entender el
porque de muchas cosas actuales, y el hecho de que exista en tiempos tan remotos una clara
predileccion por esta figura ha llamado notablemente mi atenciéon.

En el segundo, "El Renacimiento™, existia una imperiosa necesidad de orden y equilibrio, y
un aito grado de slementos simbdlicos e imagenes religiosas. En este periodo el geomatrismo puro
abstracto solamente es visible en la arquitectura (en donde como se vera el circulo dessmpefia un
papel muy importante) mientras que en la pintura la organizacién geométrica se manifiesta a través
de una trama compositiva ocuita, en ella, el circulo es el encargado de contener siempre a las
imégenes de carécter divino.

En este capitulo puede observarse el momento intuitivo del hombre primitivo y ef
riguroso ord iento del h bre del Renacimiento.

11L2.EL CIRCULO EN LA PREHISTORIA

Encontramos formas circulares en numerosos y diversos elementos durante el periodo de
la Prehistoria. En el aspecto artistico, el circulo desempefia un papel preponderante, la ser
“...la primera forma perfectamente regular que apsrece en ¢l arte primevo {sic]; [...) también
la ma&s longeva.” 7 EI hombre, antes de dominar el estatismo de! cusadrado, el equilibrio
dinémico del trifénguio o cuaiquier otra figura geométrica conocida, domina e} circulo y su

7 GEDION, SIGFRIED, £l Presente Eterno, Los comienzos del Arte, Alisnza Forma, Madrid, 1985, pég.
158.
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perfeccion. Perfecciéon que obeerva diariaments en el 80), ¥ perfeccién que significardé un
gran paso evolutivo con la invencién de ia rueda.

Un factor que seguramente influyé en la utilizacién del circulo como primera forma
perfectamente regular es el hecho de la facilidad de su realizacion, para hacer un cuadrado o un
tridngulo perfecto se necesitan slementos baésicos de medicién, mientras que para lograr un circulo
perfecto en el suelo, solamente hace falta mantener los pies en un punto fijo y girar sosteniendo un
palo en |la mano.

Algunos de jos elementos circulares son de caracter utilitario, mientras que otros entran en
el universo simbodlico. El origen de los simbolos surge de la tendencia del hombre primitivo a
abreviar las figuras y eliminar los detalles, creando asl imagenes simplificadas de sus elementos
sagrados. “El hombre primitivo puede representar un lagarto o una tortuga con gran realismo, pero
el lagarto [...] y |a tortuga [...] se pueden simplificar.”'® El lagarto puede ser representado mediante
una recta y dos cruces, qQue son sus patas. La tortuga, con su cabazs, patas y cola, puede liegar a
convertirse en ia imagen reducida de un circulo con seis rallas, y la rana a un circulo con cuatro
ralims. "Estos simbolos convencionales son més sagrados que ias representaciones realistas. Sélo
los iniciados pueden comprenderias”.'® Este proceso de simplificacion de la imagen ocurre en
diferentes culturas antiguas, pero los esquemas no se corresponden idénticamente en unas y
otras. El so! es una de las figuras cuyo esquema representativo de circulo perfecto es frecuente en
diversas culturas.

Algunas de las significaciones de las formas circulares pueden ser evidentes, "El origen del
circulo rojo esté seguramente en el disco solar.”?® Sin embargo, no todas estas formas pueden
encerrarse dentro de una definicibn exacta. Muchos de los elementos circulares prehistéricos
siguen siendo un misterio para la actualidad. No se conoce su antigua utilizacion y mucho menos
su intencién simbdlica.

Entre los elementos circulares prehistéricos encontramos las bolas de piedra esféricas, Ias
cupulas (concavidades circulares) las perforaciones, los puntos en la pintura, las plantas circulares
de |las viviendas y el fascinante megailito de Stonehenge.

11.2.1.LAS BOLAS DE PIEDRA:

Son esferas petreas realizadas por al hombre prehistérico que suelen ser de piedra calize,
aunque también hay de arenisca, cuarzo y silex. Generaimente su tamafio es similar al de una
naranja, pero varia de dos a dieciocho centimetros. (Figura 1).

:: Historia General del Arte (Tomo 1), Esparsa-Capel, Madrid 1981, pig 27
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B o i
Figura 2. Monticulo descubierto en Tunicia.

Existen diferentes teorias en cuanto a su funcionalidad, han sido tomadas como
proyectiles; como bolas para que una vez calentadas sirvan para calentar agua con ellas; como
pelotas para jugsr; entre otros, aunque su esmerado acabado no se justifica en ninguno de estos
casos. Muchos prehistoriadores las relacionan con las boleadoras usadas para la caza en
Sudamérica, esta es una teoria que se ha mantenido durante mucho tiempo, a pesar de que ta
ausencia de una ranura para atar una cuerda haga tambalear esta hipdtesis. Sin embargo, el
prehistoriador J. Desmond Clark se abstiene de emplear la palabra boleadoras en relacion con
estas bolas de piedra, para él constituyen otro tipo de armas de caza: “se trata de la porra con
cabeza de piedra [...] se usa como arma defensiva y también se arroja a los animeles.”?' Relaciona
su teoria con armas africanas Que presentan una piedra montada sobre un palo deigado y con las
representaciones egipcias de! faradn victorioso con una porra alzada en su mano derecha.

Todas estas teorias se debilitan con el hallazgo hecho en Tunicia en 1951 por M. Gruet, en
donde descubri6 un amontonamiento de estas bolas sbarcando una superficie de setenta y cinco
centimetros de alto, por un metro y medio de didmetro. (Figura 2) En la descripcion de su hallazgo
explica que estaba compuesto por sesenta bolas de piedra, e didmetro de las mismas variaba
entre cuatro y dieciocho centimetros, en o més alto habla varias bolas de pedernal mientras que
todas ias demdés eran de piedra caliza; las piedras de |a base eran mucho mayores y solo

2! Citado por GEDION, SIGFRIED, Op. Cit., pég. 162. L TESIS ON
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toscamente esféricas. E| miamo historiador relaciona su hallazgo con una costumbre de un pueblo
del norte de Africa, que consiste en elevar monticulos de piedras circulares de! tamafio del pufic en
las cercanias de las tumbas importantes y de otros lugares sagrados.

“En el corazén del simbolismo priemevo [sic]) hay una multiplicidad de significados. Pocas
veces son posibles |la interpretacion exacta y la clarificecion precisa [...] Con todo, lo que no se
puede negar es |la colocacién de estas bolas en forma de altar.”*? Estas bolas de piedra, segun lo
sefiala Sigfied Geidon, constituyen |a primer forma regular construida por el hombre, 0 que indica
algun tipo de propésito ritual. “Por debajo de su creacién debe haber forzosamente concepciones
magicas.”®®

Pero mas alla de la contencién o no de un simbolismo o una utilidad sapecifica, la
sola existencia de formas tan perfectas en tlempoes remotos desplertan un gran asombro en
cualquier persona que se enfrente a ellas.

1.2.2. LAS CUPULAS:

Se denomina de esta manera a las pequefias oquedades en forma de tazén hechas
artificiaimente sobre piedra. Al igual que en las bolas de piedra existen diferentes teorias a cerca
de su funcionalidad y simbolismo. Numerosos prehistoriadores las definen como simbolos de
fertilidad, relacionéndolas con los senos o con el vientre materno, y atribuyen su representecion a
algun tipo de ritual destinado a la peticion de un aumento de |a fertilidad. Pero ia serie de hip6tesis
respecto a su existencia es muy variads, pueden ser receptéculos para recolectar agua de Huvia
(que por eso adquieren luego atributos especiales) una representacién del cielo estrellado. una
forma de escritura ahora indescifrable. “Lo mas probable es que el significado de las cupulas no
permaneciera constante [...] hasta el final de la edad de piedra.”*

Existe una evolucion en la creacién de estas clupulas en las superficies de las piedras,
comienzan siendo simples oquedades que a veces llegan a confundirse con cavidades naturales
producidas por la erosién y mas adelante, en @l Neolltico, aparecen grandes bloques de piedra
cubiertos por cupulas y simbolos. En ellos las cupulas no son simplemente una oquedad,
presentan un gran acabado y existen relaciones con elementos internos y externos. “En el fondo de
las cupulas grandes hay en ocasiones otras mas pequefias. Con frecuencia los grupos, formando
constelaciones, van acompafiados de depresiones pediformes [sic] artificiales.”*®

Como o muestra la figura 3, las cupulas en este periodo pueden aparecer también
encerradas en un anillo circular. Vale |la pena comparar este disefio de anilio circular con el
jeroglifico egipcio que representa al sol, su forma se compone de un circulo con un punto en e

22 GEDION, SIGFRIED, Op. cit., pig. 165.
2 1dem.

24 Ibid., phg. 181.

23 Ibid., pag. 176.
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centro, y deriva de las antiguas inscripciones destinadas a Ra, “Dios Sol”", que estén constituidas
por una cupula grande con una esfera en su interior.

Figura 3. Dibujo de un bloque de piedra con cupulas y anilios.

11.2.3.PERFORACIONES CIRCULARES:

Durante todo el transcurso de la Prehistoria aparecen perforaciones circulares generadas a
partir del encuentro de dos cupulas. La escaia varia desde ios pequefice bastones de hueso
perforados, hasta los enormes bloques de piedra con circulos inscritos. Su simbolismo, al estar
compuestas las perforaciones por una doble cupula, puede estar relacionado con la fertilidad.

El primero de los casos, el de los bastones de hueso, constituye solo un sjemplo de la
constante aparicion de agujeros en el arte mobiliario. Algunos bastones de hueso han sido
relacionados a fines practicos, pueden ser armas mortiferas; estacas de sujecion de las tiendas;
instrumentos para enderezar flechas; una especie de corbata que servia para sujetar, con ayuda
de una cuerda, |la piel del animal alrededor del cuello; un instrumento para hacer cuerdas. Todas
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estas definiciones se sostienen comparéndolas con tribus actusles primitivas, que siguen utilizando
estos sistemas de perforaciones sn sus instrumentos utilitarios.

Pero aigunos bastones delatan un gran esmero en su realizacion, y poseen ademas un
gran sentido estético. Escapan de esta manera a cualquier funcionalidad utilitaria y se convierten
en objetos destinados al cuito. Aunque no se seps reaimente su significado, su belieza ios hace
imposibles de relacionar con elementos cotidianos ordinarios. “La delicadeza y fragilidad de estos
articulos de asta de reno o de siervo, asi también como su alto nivel artistico, descartan su empleo
genérico a efectos utllitarios, como herramientas o armas. Pertenecen al ambito de |la magia de
cazadores: eran auxiliares magicos con los que conjurer la muerte o la multiplicacion de a
caza.”*®

Toda esta magis se hace svidente en ejemplos como ol bastén de la figura 4, en
donde, més allaé de las relaciones magicas, nos encontramos frente a un slemento con una
amplia fuerza eatética. En 6! se obssrvan una serie de circulos perforados que generan una

secuencia ininterrumpida a lo largo de todo el objeto. Estas perforaci apa
centradas en relacion al contorno, o que evidencia una nocién de simetria longitudinal,
dicho se tra reafirmado por una sucesién de segment rectilin que

{14

unen a los circulos en su eje horizontal (o vertical sl se altera ia posicién del objeto). La falta
de equidistancia entre las perforaciones genera un movimiento ritmico atrapante, que se ve
acentuado por las lineas ondulantes que unen el contorno con las perforaciones.

Sea cual sea su significado, estéticamente constituyen un ejempioc relevante de las
primeras manifestaciones circulares secuenciales realizadas por ol hombre.

Figura 4. Baston de con per (D

Las grandes dimensiones en slementos perforados sparecen sobre piedra, pero su
dimensionalidad deriva tal vez de perforaciones mas pequefias. Algunos anillos artificiales en las
piedras como la de Labatut (figura 5), son un ejemplo de perforaciones minimas, a estas
perforaciones se les atribuyeron funciones utilitarias, como la de ser atravesadas por cuerdas con
el fin de colgar elementos © sujetar animales. Otras perforaciones en el interior de las cuevas son

¢ Ibid., pag. 200
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consideradas como “...objetos rituales, tal vez los primeros comienzos de! altar o piedra sacrifical.

La estrecha asociacién con los bastones {...] confirma también esta tesis".%”

Dentro de las perforaciones a gran escals, I(as piedras de Comuales (figuras 86 y 7)
constituyen un ejemplo sorprendente y separado de toda funcién utilitaria. Estén compuestas por
dos moles de gran tamafio; una de ellas con un agujero de cuarenta y un centimetros de diametro
abierto en el centro, y la otra en forma toscamente circular, que mide casi un metro veintidés
centimetros de diametro por treinta centimetros de espesor, y cuya perforacion central mide

cincuenta y tres centimetros.

Figura 5
Anillo artificial de piedra.

Figura 6.
Esquema del "Mentol”
y otros megalitos adjuntos.

Figura 7. “EI Mk ", C Q!

7 1bid., pag. 195.
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Como sefiala Sigfried Geidon: “...ambas lozas se hallaron puestas de pié; no podemos
saber si esos objetos circulares fueron levantados en tiempos mas recientes, pero originalmente se
usaban como piedras de altar en posicion horizontal”. [Pero vertical u horizontaimente] “...todavia
hoy se siente el efluvio magico que emanan.” 2®

11.2.4.PUNTOS O DISCOS DE COLOR:

Los puntos rojos aparecen a lo largo de todo el arte de la Prehistoria, su tamafio varia
desde un centimetro hasta discos de diez centimetros o més. Se ubican generaimente airededor
de dibujos de manos, senos o animales. También pueden representarse solos, en hileras o
formando configuraciones apartes, pero estos casos son mas 6scasos.

Su significado no es preciso, pero "Pertenecen a la misma categoria que las cupulas y
como ellas sirven para incrementar y reforzar la peticion de un aumento de fertilidad."?®* No se
puede determinar con certeza que estos circulos tengan una estrecha relacion con la potencia
divinizadora del sol, pero no cabe duda de que dicha reiacién es muy probable. “Se a representado
el sol por un disco, un disco con un punto en el centro y un disco rodeado por un anillo; todas estas
formas son simbolos prehistéricos conocidos.”

Volvemos nuevamente con esta cita a la relacion con las manifestaciones artisticas en
Egipto. Tanto prehistoriadores como egiptéliogos se topan constantemente con las mismas
incertidumbres a cerca de las representaciones circulares. Pueden atribuiries el simbolismo solar
que evidencian, pero preguntas como ¢ Por qué un punto en el centro o un anillo a su alrededor?,
escapan para ambos a una respuesta precisa, Yy continban siendo de esta manera
representaciones causantes de gran asombro y admiracion.

Sigfried Geidén concluye el capituio de Los significados muitiples de las formas circulares,
de la siguiente manera: “Dentro del arte primevo [sic] ol circuio en sus diversas formae [...])

jo una f; i i16n extraordinaria. Su significado es plursl, pero siempre guarda relacion
con ol desso humano externo de procreacién, de fertilidad. Es muy posible que su forma se
inspirase en el sol, de quien dependia todo lo vivo.” *'

11.2.5.LA FORMA DE LAS PRIMERAS CASAS:

La planta primitiva de la choza era un circulo con una sola entrada. El hombre de la
Prehistoria, al igual que los phjaros construyen nidos redondos u ovaiados y que algunos animales
cavan sus madrigueras describiendo en su interior una forma redondeada, hizo cavidades
circulares u ovales en la tierra para ser utilizadas como |as primeras viviendas sedentarise.

2® Ibid., pag. 198.

* Ibid., phg. 187.

3 jdem.

3! Ibid., pag. 159 y 160.
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El caso de estos esbozos de arquitectura, no participa de ninguna significacion solar o de
fertilidad, sino que esta asociada a una necesidad de sentir el calor de una hoguera en el interior.
El antecedente de estas viviendas son las tiendas némades, que ademaés de ser circulares solian
tener un agujero en el techo para permitir la salida del humo de la hoguera. Se han hecho
numerosos hallazgos de piedras dispuestas en circulo, cuya utilidad era la de sujetar las paredes
de las tiendas. “El circulo alrededor de una hoguera, el circulo alrededor del hogar, es lo primero
qQue se impone: la choza de una sola habitacion circular u ovalada, aparece como forma primitiva
de vivienda a través del mundo entero, agrupada a veces con otras hasta construir una casa de
muchas habitaciones.”™?

Estas primeras construcciones circulares svolucionan hassta la planta cuadracda o
rectangular. Dentro de todoes los simbolismos del circulo existe aquel que lo relaciona con el
movimiento continuo, en contraposicién al cuadrado que simboliza lo limitado, lo cerrado y
io estable. No es casual entonces que el hombre cuando busca establecerse
sedentariamente recurra a una forma que denote el estatismo deseado y abandone ol
dinamismo del circulo.

11.2.6.EL MEGALITO DE STONEHENGE:

Este megalito constituye la etapa final de ia evolucidn prehistérica de las construcciones
monumentales. Las mismas derivan de ia necesidad del hombre, ya inmerso en la sociedad, de
crear un monumento hecho por y para el grupo.

El primero de estos monumentos es el menhir, que consiste en una enorme piedra alzada
en posicion vertical, a la cual se le atribuyen funciones funerarias debido al hallazgo de huesos y
ofrendas alrededor o debajo de los mismos. El paso siguiente es el do/men. cuya caracteristica
constructiva principal es la colocacion de una enorme piedra sobre otras en posicién erguida a
modo de pilares. La ultima forma, mas acabada y la que reaimente nos interesa es el cromblich; su
construccion evoca un circulo perfecto, s mucho mas compleja y regular que las anteriores, y
muestra la aplicacion de diversas caracteristicas bésicas de geometria, como |a repeticion de
elementos y el ritmo de su colocacién, la alineacibn de sus moles, el concepto del centro y de la
simetria. Estas caracteristicas son producto de su desarrollo histérico, habian aparecido
anteriormente en los primeros trazos ornamentales hechos sobre hueso o barro, pero ahora cobran
mayor importancia debido a su tamafio y a que forman parte de la evolucion de la arquitectura
religiosa.

Menhires, déimenes y cromblich son |las primeras construcciones cuya funcién no es
estrictamente utilitaria, si no que tienen un caracter excepcional y un sentido religioso. El ejemplo

*2 GEDION, SIGFIED, £l Presente Eterno, Los ? de la Arqui @, Alianza Forma, Madrid 1888,

pag.188.
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mas claro de este tipo de construcciones es el cromblich de Stonehenge, en Inglsterra, hacia 1500
a.C. (Figuras 8y 9). A esta construcciébn se le atribuye un caracter religioso o conmemorativo,
adem#és, numerosas investigaciones paracen demostrar que se trata de un monumental calendario
solar. Segun el investigador Alexander Thon, dicha construccion era un calendario solar que dividia
el afio en 16 periodos de 22 o 23 dias cada uno; la salida del sol por encima de las piedras
ordenadas del monumento, no sélo marcaba la mitad del invierno, si no también los equinoccios de
primavera y del otofio, asi como también otras fechas sefialadas, dia de mayo, dia de la cosecha,
etc.® La figura 10, muestra una grafica de su teoria.

Por su parte el astronomo Fred Hoyle considera a este megslito como una especie de
ordenador de la Prehistoria, que establecia los ciclos y las estaciones del afio, llegando a sugerir
que por |la forma en que se hallan dispuestos, permiten hacer predicciones sobre ias eclipses.>*

En L circulares es visible un alto grado de complejidad en el

desarrofio arquitecténico. Esto puede deberse tanto s sus significaciones astrondémicss
(muchas de elias s6io tedricas a la fecha) como a las estéticas, que se manifiestan en

coincidencia de valores con las categorias actuales de armonia, rittmo y composicion.
Figura 8. Monumento Megalitico de Stonehenge.

Figura 9. Reconstruccion del Megaiito. Figura10. Expl y de la de A Thon.

3% Apud. En : El Alba de la Civilizacién, Coleccién Historia Universal, Daimon, Bascelona, 1967, pig. 69.

* 1dem.
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11.3. EL CIRCULO EN EL RENACIMIENTO

El periodo de! Renacimiento se caracteriza por |la busqueda de |la serenidad y la armonia
absoluta. Los elementos compositivos pictéricos y arquitecténicos se organizan de una manera
diferente a la utiliizada en el periodo anterior, el Gético. en donde ia geometria desempefiaba un
papel muy importante como armadura o marco interno de las composiciones, en sllas los slementos
se ajustaban estrictamente a ese complicado trazado geométrico, creado a partir de poligonos
regulares muy complejos de cinco, seis u ocho lados, o a partir de dobles figuras que forman
pentagonos y hexégonos estrellados.

El Renacimiento en su afan de simplicidad y su hastio ante el abigarramiento, crea un nuevo
sistema compositivo, integrando a las artes plasticas relaciones obtenidas de la musica, que se
utilizan primero en la arquitectura y que pronto son tomadas por {a pintura. Estas reiaciones poseen
diversas aplicaciones y crean siempre un equilibrio basado en un movimiento basculante. Pero la
incorporacion de este nuevo sistema no desplaza a la geometria, que sigue participando a través de
la medicion éaurea y de la simplificacion de las combinaciones geométricas del Gético. De este
proceso de simplificacion, las figuras resultantes y ampliamente utilizad
triangulo, simbolizando la trinidad, el cuadrado haciendo referencia al mundo terrenal, y el circulo
que es producto de la simplificacién de cualquier poligono regular de cinco o mas lados, y que se
manifiesta cargado de una simbologia que sugiere la perfeccion absoluta y lo divino. Ahora el circulo
adquiere entonces una notable participacion, tanto en la pintura como en la arquitectura de |a época.

en el Rer imiento son el

1L3.1. ARQUITECTURA

El circulo es una de las figuras geométricas preferidas por los arquitectos del
Quattrocento. “Su pureza, su simplicidad, el simbolismo que puede sugerir, todo contribuiré
a que se convierta en el dibujo preferido para ias plantas de las iglesias, los ornamentos de
los frontones, etc.”>® La manifestacién mas visible de esta predileccion es ia construcciéon
centralizada de las iglesias, que era el maximo ideal del Renacimiento arquitecténico. Henrich
Woolfflin sostiene que: “...el principio de la construccion central, contraria a toda construccion
longitudinal, es la perfecta unidad y homogeneidad. Exterior e interior se corresponden
absolutamente, todos los iados deben ofrecer el mismo aspecto.”® La manera mas eficaz de
observar este tipo de simetria centralizada en las construcciones religiosas, es analizando ias
plantas o esquemas bases de las mismas, como las que muestra la figura 11.

3> BOULEAU. CHARLES, Tramas, La Geometria secreta de los pintores, Akal, Espafia, 1996, pég.117.
** WOLFIN, HENRRICH, Renacimiento y Barroco, Hibérica, Espafia, 1986, pig. 99.
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Figura 11, Ej los de Plant
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Para Leonardo Da Vinci (1452-
1519) el procedimiento razonado que
debia seguirse en ia creacion de una
planta centralizada era el siguiente: partir
de un elemento formal espacial
elemental: cuadrado, circulo, octégono,
etc.,, y adosarie sobre las caras o ejes
principales y secundarios elementos de
forma semicircular, circular, cuadrada,
rectangular, octogonal, etc., siempre
respetando un razonamiento geométrico
y constructivamente posible y explicable.
De esta manera todos los elementos
adosados y sus ejes ejercen una fuerza
concéntrica que le otorga a la
composicion un caracter de estabilidad y
reposo.>’” Esto se observa en los dibujos
de la figura 12.

37 Apud. En Leonardo Da Vinci (Volumen 1) Teide, Barcelona ,

1977.

Figura 12. Dibujos de Leonardo De Vinci,
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El maximo representante de las construcciones arquitectonicas de planta circular es el
arquitecto Bramante (Donato di Agndo di Pascuccio, 1444-1514) quien era defensor del sentido de
las proporciones, la armonia y ia serenidad. Consideraba al templo circular con clpula y columnata
antigua como ideal del santuario cristiano. Los dos sjemplos mas claros de su predileccion por la
planta circular son el Tempieto de San Pedro en Montorio y los planos para la construccion de la
Basilica de San Pedro en Roma (Figuras 13y 14).

Figura 13.
Ensayo del Tempieto
de San Pedro.
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Figura 14. Esquema de ia planta original de ia Basilica de San Pedro.
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R En 1505, Julio I (1443-1513) decide derribar |a Basilica Constantina, que ya habia sido
modificada por Nicolas V (1447-145S5) y construir sobre ésta una nueva iglesia que le otorgara
mayor poderio a Roma. San Pedro debia convertime en una sintesis de todos los principios
arquitecténicos utilizados desde el comienzo del Renacimiento, el encargado de la ardua tarea de
construir esa iglesia ideal fue el arquitecto Bramante, para logrario recurrié a un esquema base de
planta centralizada circular con cupula. Segun Jean Castex: “para llevar un esquema espacial a las
dimensiones de io inmenso, comienza por condensario...”3® Surge asi el Tempieto de San Pedro,
ubicado en el lugar de su crucifixion. Ambos templos se relacionan como polos extremos de la
dimensién de una figura circular. E| didmetro de la cupula del Tempieto es de 4.5 m. , mientras que
el diametro de [a de San Pedro es de 40 m.

Bramante muere en 1514, alcanzando a ver solamente las pechinas del zécalo de su gran
cupula. La construccion es continuada por Rafael (1483-1520) y luego por Miguel Angel (1475-
1564). Al morir este uitimo, sus planos y los de Bramante son modificados, remplazando la nave
central por una alargada.

Este procedimiento de convertir el cuadrado en rectanguio y el circulo en évalo es una
caracteristica tipica del Barroco, en donde basicamente se prefiere el dinamismo y no la gran
estabilidad y simetria del Renacimiento. No se desea aguello que esté acabado, sino que se busca
la atraccién de la tensién. La disposicion central se nos presenta y es aceptada como una
perfeccion absoluta y apacible, mientras que la forma longitudinal posee una direccién, generando
asi una tensiéon. Si ingresamos a una iglesia con planta alargada nos sentimos faciimente atraidos
a seguir el mismo movimiento de la planta, que nos lieva inevitablemente a la cupula.

Arnheim utiliza el mismo ejempilo de la transformacion de las plantas de las iglesias entre el
Renacimiento y el Barroco, para explicar |la tensién en las proporciones. En el clrculo, explica:

“...las fuerzas dinamicas irradian simétricamente en todas las direcciones y por lo tanto se

compensan entre si. El circulo permanecs en su lugar. De modo similar, ios ejes vertical y

horizontal detl cuadrado se equilibran entre si, como también |las diagonales. En el 6valo y

el rectéangulo existe una tensién dirigida a lo largo del eje mayor. Antes de invadir su medio

circundante en todas las direcciones, estas formas se dirigen a una meta especifica.” =

Severo Sarduy*® relaciona el paso de la forma circular a la oval con ia cosmogonia, y més
especificamente con el descubrimiento de la época realizado por Juan Kepler (1571-1630), que
consiste en el planteamiento de que ios planetas describen elipses y no circulos alrededor del sol.
De esta manera contradice el pensamiento cosmolégico antiguo que otorgaba al circulo el carécter
de figura maestra, en donde todo estaba organizado de manera circular y centralizada (planetas
circulares girando en circulos perfectos airededor del sol). Este descubrimiento de Kepler destruye

s CASTEX, JEAN, Renacimiento, Barroco y Clasicismo, Historia de la Arquitectura, Akal, Madrid, 1994,
?9 RUDOLF ARNHEIM, 4rte y Percepcion Visual, Psicologia de la Visién Creadora, Editorisl Universitaria,

Buenos Aires, 1972, pidg. 344.
“° En su libro: Barroco, Editorial Sud: i B Aires 1974.
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esa armonia estable y sugiere la armonia del movimiento, estamos con ello camino de las
concepciones barrocas sobre el circulo y el movimiento.

1.3.2. PINTURA

La pintura religiosa de la época mantien® una estrecha relacién con las construcciones
arquitecténicas, estas actuan como soporte o marco para la primera. La funcién del marco no se
limita a separar la imagen del entorno, sino que influye notablemente en los aspectos compositivos
de !a misma. "El marco acta como moide que da a su contenido una forma determinada."*'
Mientras mas complejo sea el marco, mayor es su dominio sobre la composicion. El empleo mas
claro de marcos complejos dominantes o encontramos en Gético, en donde los marcos
arquitecténicos son multiples: circulos, ojivas, formas polibuladas, etc. Estas formas que se
apoderan de la vidrieria, |03 retablos, los tapices y las miniaturas de la época, hacen sentir su
fuerza compositiva hasta llegar al extremo de formar una red divisoria de arquerias, en la cual toda
la composicién se ve estrictamente ligada a ella y cualquier intento por evitar su influencia es
imposible.

En el Renacimiento los marcos arquitecténicos se simplifican con la utilizacién del
arco de medio punto. Las obras inscritas en ese formato compuesto por un recténguio y un
semi-circulo, tienden a estructurase compietando el circulo superior y agregando oftros
circulos en el espacio compositivo. Un ejemplo de gran relevancia lo presentan los frescos de
Pinturiccio realizados en el interior de la biblioteca de Siena, en honor a la Vida de Enea Silvo,
(Papa Pio It) (Figura 15). En ellos la composicién esta Integramente basada en la utilizacion de
circulos. Existen dos series de circulos que organizan toda la escena, ia primer serie parte del arco
exterior completando el circulo y tangente a este existe otro circulo de igual tamafio que finaliza en
la base dei recténgulo, la interseccion de ambos sera utilizada como punto de fuga de la
perspectiva existente en las escenas. La otra serie parte de la falsa arcada que enmarca las
escenas y al igual que la anterior repite dos circulos, |a interseccion sirve en este caso para el
trazado de un tercer circulo. “La curvatura de estos circulos o sus puntos de interseccion
establecen de la manera mas sorprendente la arquitectura y los grupos de cada escena."*?

*! 1bid., pag. 37.
*2 1bid., pag. 117.
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Figura 15. Pinturicchilo: Vide de Enea Siivio Piccolomini. Escena No. 3y No. 8. (Biblioteca de Siena)

Los marcoe que sscapan a la arquitectura también se simplifican y el circulo como
marco, cuya utilizacién se r ta a la antig0edad (mosaicos romanos, bizantinos, telas de
Egipto y de Oriente) es retomado con fuerza a través del tondo, “Nacido en toscana de las
bandejas de doce lados cuyo tema era profano, fue pronto preferentemente reservado a la
representacion de la Virgen con el nifo.™ La perfeccion del circuio unido a este terma divino logra
que las composiciones dentro del tondo tiendan a imagenes sencillas y encantadoras, liberadas de
la rigidez simétrica de los marcos rectangulares de la época.

*3 1bid., pag. 39.
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Existen diferentes maneras de
organizar los elementos dentro del tondo. La
influencia dominante del marco circular se
hace evidente en aquellas composiciones
en las que Ios personajes se curvan
siguiendo la linea exterior del cuadro. En
estos casos el marco deja de ser séio un
Iimite externo para convertirse en un
elemento clave en el interior de Ia
composicion, las figuras se adaptan al
circulo de tal manera que lo integran a su
propia postura. Sus espaldas, cabezas y
brazos se curvan acompafando el
movimiento circular, logrando asi una
perfecta unidad entre el marco y su interior
(Figura 16).

Figura 16. el i, oV Famika (F

Otra manera de componer dentro de! tondo, es partiendo de Is idea de que ia nocion del
circulo impone la del centro y este centro es un simple punto al cual se llega a partir del trazado de
ios diametros. Una composicién trazada de estas manera escapa a la concepcion del marco como
un simple iimite y crea un universo centralizado que utiliza los diametros como lineas de
perspectiva. Los personajes ahora se hacen pequefios para poder inscribirse en esa reticula. La
escena pierde de esta manera parte de su soitura.

La reticula puede estructurarse de una manera més estricta si la nocion del centro se une
a la descripcion del circulo como un simple cuadrado en movimiento. Esto se observa claramente
en la figura 17, en donde se inscriben en el interior del tondo dos cuadrados. Los vértices de estas
figuras se sithan simétricamente a uno y otro lado de los ejes vertical y horizontal del circulo. Esta
ubicacion facilita el trazado de |as lineas de perspectiva y sirve de apoyo a las construcciones
arquitectonicas. Partiendo de estos cuadrados y de sus diagonales se traza una serie de
cuadrados concéntricos regresivos. “Esta combinacién de cuadrados inscriptos jos unoes en los
otros penetra en ia superficie y evoca una irrefrenable sensacion de profundidad.™**

** idem.
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Figura 17,
Botticelll: A

El circuio y e! cuadrado, dos figuras simbélicamente opuestas, aparecerén infinidad
de veces ligadas en toda la Edad Media. El cuadrado hace referencia al! universo creado,
limitado, estable (los cuatro slementos, ios cuatro puntos cardinales, las cuatro sstaciones,
etc.), mientras que @ circulo simboliza la perfeccién y lo divino. Juntos plantean dusailidades
como clelo—tierra, estabilidad—movimiento, humano—divino. Pero ia “cuadratura del circulo”,
© mejor dicho la “circulacién del cuadrado”, repr ta o tro de dos contrarios, pero
no yuxtaposicion, sino la busqueda de la unién de 1o material con lo espiritual,
ol paso de o terrenal a lo divino.

La iglesia catdlica de |la adad media concebia al hombre como ese paso de lo terrenal a lo
divino. Se entiende esa perfeccion del hombre encamada en Cristo Jesis, Dios hecho hombre.
Quien “...por la encarnacion une su divinidad a la humanidad, liga cielo y tierra y echa dentro del
circulo una forma cuadrada, que corresponde a la forma del hombre, o mejor inscribe el cuadrado
en el circulo de la divinidad.™® Tal vez esa sea la causa de la existencia de ios dibujos a la “manera
vitruviana”, es decir aquellos que muestran un hombre inscripto en un cuadrado y un circulo, con ef
ombligo como centro de ambas figuras (Figura 18).

Cuando le encargan a Leonardo Da Vinci la ardua tarea de incluir un hombre en un circulo
y un cuadrado a la manera vitruviana, no obtiene ios resultados esperados (figura 19). El diémetro
del circulo no es igual a las diagonales del cuadrado y dichas figuras no comparten un mismo
centro. Leonardo no puede cumplir con su encargo, pero eso se debe a sus grandes conocimientos
de ia anatomia humana. E! hombre inscripto en un circulo y un cuadrado, con su centro en el
ombligo, es simplemente un hombre deforme. Esta hipttesis se demuestra en la figura 20.

45 CHEVALIER, JEAN y CHERBRAN, ALAIN, Op. Cit., pig. 303.
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Figura 19.
Dibujo a ia manera vitruviana

Figura 20. Dibujo de Leonardo.
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La imagen (a) de la figura 20, de ia siguiente p#gina, muestra las dos posibilidades
existentes de inscribir en la figura de Leonardo, un circulo y un cuadrado con el mismo centro y el
mismo diametro, partiendo del circulo y el cuadrado originales. Ei procedimiento es el siguiente:
generar un cuadrado dentro de los limites del circulo existente y un clrculo a partir de la rotacion
del cuadrado original. ElI primero de los casos utiliza el ombligo como centro y el segundo la
entrepierna.

La imagen (b) parte del circulo y su centro, generando un cuadrado més pequefio que el
usado por Leonardo. Para que un hombre pueda ser inscrito en estas figuras es necesario extraer
fragmentos de sus brazos y piernas, quedando de esta manera un ser con el tronco muy largo en
relacion a sus extremidades.

La imagen (c) surge a partir del cuadrado de Leonardo y su respectivo centro, cuya
rotaciéon genera un circulo. En el hombre inscrito en esta trama sus extremidades deben hacerse
demasiado largas para alcanzar los puntos deseados. Ademas, el centro del hombre estd muy
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lejos de la entrepierna, por Io que sus piernas quedan excesivamente largas en reiacion al resto del
cuerpo.

Por uitimo, la imagen(d) parte al igual que [a anterior del cuadrado y su rotacién, pero el
centro del hombre es el ombligo, como lo sugiere Leonardo en su circulo, no en ef cuadrado. Si se
compara ia figura obtenida en esta deformacion con la figura 17, comrespondiente al disefio
vitruviano, veremos que las proporciones de ambas figuras son bastante similares. ¢(Cuan
deformada debe estar |a figura de Leonardo, para llegar a ia concepcion idealista del hombre como
paso entre (o terrenal y lo divino!

Leonardo, hombre de ciencias, no pudo sostener gréficamente ese ideal renacentista. Su
trabajo fue ocbviamente rechazado, nada podia oponerse a ese magnifico ideal.

ﬂ Segmentc exiraido de la figura de Leonardo.
-

- Q1 O agr para o) vartice. :‘Um 20
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Volviendo a los tondos, vaie la pena analizar un uitimo caso en donde el circulo y e! centro
generan una especie de remolino, sugiriendo asl un movimiento rotatorio. El ejemplo mas
sorprendente de este tipo de organizacion es el célebre tondo de Le Virgen de /a silla de Rafsel, en
donde |la densidad de sus personajes esta suavizada por una serie de circulos arremolinados en
torno al centro (Figura 21).

Pero Rafael, no sélo utiliza el circulo en sus tondos, sino que o traslada a las
composiciones de marco rectangular, en donde adquiere un valor indiscutible en ia organizacion de
los elementos del cuadro. “Rafael era un amante de la simplicidad; su esplritu claro iba en busca
de! misterio; no nos sorprendera entonces que Mmostrase gran predileccion por la figura més simple
y perfecta. Aparte del tondo, forma antigua que recupera con rara fortuna, inscribié de buen grado
uno y hasta varios circulos en el espacio rectangular de sus madonnas.”*®

Este sistema pronto lo aplica también a otros temas, en donde ios circulos organizan toda
la composicion, obligando a ios personajes a ajustarse limpiamente a su contorno. La Madonna de
Bridgewater y el Enterramiento de Rorna, estan situados en un circulo. Dos circulos iguales se
cortan en La Virgen entre San Juan Bautista y San Nicolds; en el Matrimonio de Ia Virgen; en La
Crucifixién de Londres y en el Triunfo de Galatéa. Dos clirculos concéntricos organizan la Virgen del
Jilguero y tres a La Bella jardinera del Louvre, y a la Madonna de Fonoglio (Figura 22).

Figura 21.
Rafae!, La virgen de Ia silla,
(palacio Pitti, Florencia)

Figura 22, Rafael,

“¢ BUOLEAU, CHARLES, Op. cit., pag. 120.
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Un caso diferente es el del gran fresco de Le disputa del santo sacramento. En donde toda
la parte superior de la ocbra se encuentra ordenada mediante varios arcos circulares, cuyo centro
esté situado muy arriba, més allé de los limites de! fresco. Esta disposicién nos obliga a eslevar la
vista hacia el cielo, en donde el centro del circulo deja sentir su poder atraccion. Pero la ubicacion
del centro tan arriba no es al azar; si 8 la parte superior del fresco le agregamos una tercera parte
de su altura, obtenemos la misma longitud que su base, logrando asi un cuadrado. Sobre &l lado
superior del cuadrado se encuentra ubicado el centro de los circulos (Figura 23).

Figura 24. (¥ ] i (Vath )

Otra obra de Rafael que merece especial atencion es |la Transfiguracion del Vaticano,
(figura 24), ya que a simple vista parece provista de una gran complejidad indescifrable, pero que si
analizamos detalladamente su estructura aparecerdén tres clrculos orgsnizendo toda Ia
composicion; el mayor esta situado en la parte inferior de tal manera que es tangente a los limites
laterales e inferior del recténgulo. Los dos restantes, mas pequefios e idénticos en tamafio entre si,
se encuentran ubicados de la siguiente manera: el superior tangente al limite del cuadro, y e!
inferior tangente al centro del circulo mayor. El eje vertical de los tres circulos coincide con el eje
vertical del rectangulo, facilitando asi la organizacion de la composicion en una simetria axial.

rm cTe ﬂn\T
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“El circulo jamas sera empleado con la fidelidad que evidencian Pinturicchio y Rafael".*”

En la pintura del Barroco (como en la arquitectura) el circulo que estaba destinado a
contener las figuras celestiales es reemplazado por el ovalo. Pero este no es el anico cambio en la
utilizacion de formas circulares, como sabemos una de las caracteristicas unificadora de todo el
estilo Barroco es el efecto que producen sus composiciones de algo “..mas o menos incompleto o
inconexo; parece que (las formas) pueden ser continuadas por todas partes y que desbordan de si
mismas.™® La linea entrante y saliente, la elipse y el movimiento sin descanso, que nace de las
formas circulares abiertas, es un principio especifista de sensualidad y de accion continua de las
formas que se yuxtaponen unas con ofras, centellando siempre en movimientos dinamicos. Se ha
perdido con ello el concepto renacentista de armonia divina, y se crea otro orden mas humano y
sensual. Todo expresa un impulso hacia lo ilimitado, la obra no concluye en su espacio real, sino
que se extiende invadiendo el espacio. El circulo aparece aqui a través de fragmentos inconclusos
que dependiendo de la ubicacion de su centro logran o no que ia composicion termine de alguna
manera fuera de los limites del marco.

La siguiente figura corresponde a Rubens (1577-1640) que es uno de los pocos artistas del
Barroco que sigue utilizando el circulo completo como elemento estructurador de sus
composiciones, y no utiliza uno sino varios circulos que se superponen unos a otros otorgando el

dinamismo propio de la época.

*7 Ibid., pag. 122.
“* Amold Hauser, Op. cit., pig. 95.
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CAPITULO Il
EL CIRCULO, PRIMERA FIGURA DEL ARTE INFANTIL

Existen dos motivos por los cuales decidi incluir en esta investigacion un capitulo destinado
a la iniciacion grafica de los nifios. El primero surge a partir de la tendencia existente de relacionar
el arte infanti con algunos aspectos del arte contemporéineo, el arte primitivo con el arte
contemporaneo y el arte infantil con el arte primitivo. Si bien yo no pretendo establecer ese tipo de
comparaciones, vale la pena mencionar que las considero totaimente vilidas en lo que respecta a
las representaciones circulares. La manera en que estas instancias se relacionan, depende
directamente de lo que Arnheim denomina tendencia visual hacia ia estructura mas simple, y el
mismo Arheim, le atribuye al circulo la cualidad de ser la “...estructura visual mas simple.”® Esta
tendencia visual, que basandome en sus dos planteamientos podria definir como tendencia visual
hacia la forma circular, aparece en el arte primitivo, el arte infantil y la obra de aigunos artistas
contemporaneos (cuyo trabajo analizaré mas adeliante).

El otro motivo por el cual decidi incluirio es que lo cor O un ant dente muy
importante en cada uno de los artistas contemporaneos. Se supone que [a creacion artistica ests
en cierta medida condicionada o influenciada por el pasado del creador, y como pretendo
demostrar, desde los primeros trazos se impone la forma circular sobre el papel.

Este capitulo destinado al arte infantil abarca solamente las primeras etapas del dibujo, a
las cuales Viktor Lowendfeid en su libro Desamrolio de Ia capacidad creadora denomina: etapa de/
garabato, que situa entre los dos y los cuatro afios de edad y etapa p. q atica que va desde
los cuatro a los siete afios. Sin embargo Arnheim no esté de acuerdo con tal delimitacion de
edades o faces sucesivas, para él: “...no existe una relacion fija, entre ia edad del nifio y ia etapa
alcanzada por sus dibujos...”®® Coincide con Lowendfeld en que existen faces mas © menos
ordenadas de manera creciente en el desarrolio creativo, pero para él: “Cada nifio se detiene en
una fase particular durante diferentes periodos de tiempo."®' Debido a estas diferencias no he
incluido en mi descripcién datos relacionados con las edades de ios niftos, el pardmetro que utilizo
es que la actividad gréfica creadora comienza alrededor del afio y medio de edad y que los
aspectos del desarrollo aqui marcados generaimente estan alcanzados a los siete afios.

:: RUDOLF ARNHEIM, Arte y percepcion Visual, Psicologia de la Visién Creadora, Op. Cit., pég. 9.
Ibid., pag. 145.
5! Ibid., pag. 144.
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I1L1.PRIMEROS TRAZOS

El nifio, antes de empezar a dejar su huella sobre el papel, las paredes y todo lo que esta a
su alcance se comunica a través del ienguaje gesticular y oral. Los primeros trazos constituyen un
paso muy importante en el desarrollo, ya que son el comienzo de un nuevo tipo de expresion que
no sélo va a evolucionar en dibujos, sino también en escritura; son la introduccion a medios de
comunicacién mas avanzados.

Los primeros garabatos estén constituidos por trazos desordenados y no tienen la
intencién de representar nada, sino simplemente la de presentar una huella, hacer algo que antes
no existia sobre el papel. Estos garabatos “...son una forma de la deleitable actividad motora con
que el nifio ejercita sus miembros, con el placer adicional de que la vigorosa accion de los brazos
hacia delante y hacia atras deje rastros visibles.">2 Cuando el nifio descubre esta extraordinaria
sensacion de crear algo, necesita hacerio constantemente, auan sin tener un lapiz en sus manos los
seguira haciendo sobre la tierra o la comida.

El tipo de huella dejada sobre el papel depende de dos factores fundamentales: la
construccion mecéanica del brazo y su utilizacion, y el temperamento o estado animico del nifio; es
decir que “...los garabatos son un reflejo del desarrolio fisico y psicolégico del nifio...*>> y son
tomados por muchos psicélogos como parametro de la capacidad intelectual del infante.

Para jugar y expresarse, el nifioc necesita mucho espacio y movimiento. Y e dibujo
comienza siendo justamente una especie de juguetec sobre el papel, en donde emplea grandes
movimientos para dejar su huella. Como aun “...no ha desarrollado un control muscular preciso [...)
sélo puede repetir los movimientos mas amplios."* Esta amplitud de movimiento puede resultar
absurda para un aduito, pero hay que tener en cuenta la diferencia real que existe entre el tamafio
del brazo de un adulto y el brazo de un nifio. Si un adulto mueve su brazo de atrés hacia delante y
viceversa cubrird un area aproximada de noventa centimetros, mientras que un brazo de un niflo
realizando el mismo movimiento apenas cubrird un area de 30 centimetros.

Esa escasez de desarrolio muscular le impide utilizar los dedos o la mufieca para controlar
su dibujo, los trazos se ven entonces esenciaimente controlados por los movimientos del brazo, y
es justamente el movimiento del brazo lo que me interesa, porque en esta etapa en donde el nifio
no despega la punta del lapiz del papel emergen de manera esponténea ias lineas curvas. Aun en
los primeros trazos, que son mas bruscos y en movimiento de zig-zag, los angulos rectos son
escasos, cuando hay un cambio de direccion en el movimiento del brazo aparece obligadamente
una curva, ya que para trazar un angulo es necesario detener ol movimiento del brazo o poseer un
amplio dominio sobre el mismo, y ninguna de estas actividades estd ain a su alcance.

2 RUDOLF ARNHEIM, Arte y Percepcion Visual, Psicologia del ojo creador, nueva version, Alianza,
Madrid 1999 pag. 178 / He utilizado la primera version de este libro y 1a nueva, debido a que el mismo

Arnheim en el prélogo de esla nueva version aclara que se practi ita en su totalidad,
?or lo que b vilidos para rescatar.
VIKTOR LOWENDFELD Desarrollo de la Capacidad Creadora, Capeliz, Bs. As., 1972, pég. 109
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A medida que el nifo va controlando o suavizando el movimiento motor de su brazo van
apareciendo sobre el papel las forrmas circulares, “Ver como de los garabatos de los niftos va
saliendo ia forma organizada, es apreciar uno de los milagros de ia naturalezs.”®

La figura 25 corresponde a un garabato desordenado de un niffo de dos afios, en ella se
observa el escaso control sobre el brazo. Los movimientos son bésicamente en Zig-zag, en cambio
en la figura 26 se aprecian formas circulares, producto de un mayor dominio sobre ef brazo.

El circulo es la primer forma organizada que emerge del papel. Su creacién es
producto de la evolucién del nifio hacia el movimiento continuo, curvado y simple,
movimiento ante e} cual el brazo no ofrece ninguna resistencia. “Al cabo de clerto tiempo,
toda actividad I o b on movimientos fluidos de forma simple.”™ Arnheim
compara esata evolucién del nifto hacia movimientos fluidos con ia evolucion de la escritura,
“...la historia de ia escritura muestra que las curvas sustituyen a los angulos, la continuidad

a ia discontinuidad, a medida que la lenta produccién de inscripciones da paso a la répida
n87?

cursiva.

Figura 25. G d Aad Figura 26. Garsbato controlado.

Joaquin, (dos afios) (Nifio de tres afios)

1.2. EL CIRCULO, PRIMERA FORMA DIFERENCIABLE
“El circulo es la primera forma que sale de los garabatos mas o menos descontrolados.”*®
Los primeros circulos son solamente un producto de las rotaciones que denotan un control sobre ef

34 1bid., pag. 109.
33> RUDOLF ARNHEIM, Arte y Percepcién Visual, Psicologia del Ojo Creador, Nueva Versién, Op.Cit., pég.
181.

3¢ tdem.

57 tdem.

*® Las figuras de este capitulo corresponden a una exhaustiva recopilacién de dibujos de nifios conocidos, el
objetivo de presentar estas imagenes y no las ya existentes en los libros fue comprobar personalmente los
datos obtenidos.
2 Ibid., pag. 182.

L TESIS CON as
FALLA DE ORIGEN




movimiento del brazo; pero estas rotaciones estdn muy alejadas de la intencion de crear una forma
circular cerrada, para ello hace faita no sélo el control motor sino también la unién del ojo con la
mano, como seflala Arnheim: “...el 0jo y la mano son el padre y la madre de la actividad
artistica...

En algin momento &l nifio descubre que hay una vinculacién entre sus movimientos y las
huellas dejadas sobre el papel, a partir de entonces empieza lo que Lowendfeld denomina
garabateo controlado, que consiste en la conquista de la coordinaciéon entre su desarrolio visual y
motor. Si bien los dibujos de este periodo no se diferencian demasiado de los anteriores, existe ya
una actitud de satisfaccion y concentracion en la actividad que esta reslizando. En ef garabateo
descontrolado, el nifio puede levantar la cabeza y mirar hacia otro lado mientras sigue dibujando,
ahora en cambio, se concentra enteramente en su produccion, de alguna manera es consiente del
dominio de una nueva habilidad y eso le resuita altamente placentero. “Cuando el control visual
comienza a dominar el impuiso motor, la ingobernable forma de rotacion va convirtiéndose en un
contormo singularizado, mas o menos bien dirigido, que el ojo entiende sin dificultad. Para & nifio
poder hacer séio algo tan claro, tan ordenado y perfecto, debe resultar una extraordinaria
experiencia.”®!

Uno de los rasgos caracteristicos de esta etapa es la posibilidad antes inexistente de
realizar repeticiones, ahora suelen aparecer trazos circulares a manera de remolino en toda la
extensiéon del papel; aun no despega el lépiz, por o que es imposible encontrar una forma cerrada
intencional. Cuando l|a linea es totalmente controlada por el ojo y el brazo, logra cerrarse y el
resuitado es un circulo, que una vez descubierto actua como una figura reconocible y separada del
fondo. Este es el primer paso a lo que Lowendfeid denomina garabato con nombre debido a que
esta transformacion perceptual le permite desarrollar la capacidad de crear una forma y establecer
mas adelante una conexion entre sus formas dibujadas y las formas que existen fuera del papel. El
fenémeno se observa clasramente cuando el nifio después de realizar un garsbato o sefisla
entusiasmado y dice “ese soy yo”, aunque el espectador adulto no encuentre nada en el dibujo que
haga alusién a una figura humana. La figura 27 cormesponde a un dibujo de este tipo en donde su
autor a reconocido a un “sefior y su flauta”.

El nifio entiende ahora sus formas como representaciones. Antes de esta etapa se
conformaba con el placer provocado por los movimientos que ejecutaba, ahora en cambio, conecta
dichos movimientos con el mundo que o rodea. “Ha cambiado del pensamiento kinestésico al
pensamiento imaginativo.”%2

“ 1bid., pag. 178
¢! RUDOLF ARNHEIM, Arte y Percepcion Visual, Psicologia de la Visién Creadora, Op. Cit., phg. 137.
2 VIKTOR LOWENDFELD, Op. Cit., pig. 115.
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Figura 27. Garabato con nombre. Joaquin (dos afios y medio) "Sefior y su flauta”.

Existe una tendencia a creer que todas las imégenes deben derivar de observaciones del
mundo material, esto lleva a suponer que ¢l nifto para hacer sus dibujos redondos se inspira
on diversos objetos redondos de su entomo.

“E1 psicdlogo freudiano los hace pr der de los de la dre, ¢! junglano de la

mandala; m-ludonulooly-l.lunal .] En reslided, la tendencia fundamental hacie

la forma mas simpie en el P t )y nor, o8 mAs que suficlents para

explicar la prioridad de las formas clirculares. El circuio es (a forma més simple

asequible en e medio pictérico porque es centraimente si trica en tod sus
direcciones. ™

El niflo no observa el entorno para poder realizar un circulo, sino que a partir del circulo
realizado establece una relacion con los objetos similares percibidos en su entorno.

Los objetos circulares no representan la redondez de ias formas, dicho concepto puede ser
adquirido s6lo después de que el nific es capaz de representar otros conceptos como ia calidad de
recto o la oblicuidad. Por ahora el circulo representa “...l1a cuslidad més general de cosidad es
decir, la compacidad [sic] del objeto s6iido frente a un fondo indeterminado.”* Un circulo
puede representar una casa, un hombre, un érbol; no hay aGn una conciencia de la calidad
de redondez. Un adulto puede congiderar que hay un error en la per ion y rep nacion de

P

un objeto cuando el nifio dibuja los dientes de una sierra mediante una secuencia de circulos.

2 RUDOLF AIRHEIM, Arte y Percepcidn Viswal, Psicologia del ojo Creador, Op. Cit. ,Pfg. 183.
Ibid, Pag. 184.
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Seguramente ese adulto, a la hora de hacer una representacion simplificada de una sierra utilizaraé
triAngulos para los dientes de la misma, pero para el nifio de esta etapa, los circulos pueden ser
tan agudos y filosos como los triéngulos, sélo cuando conozca y maneje la triangularidad podré
resultarie absurda una sierra con dientes circulares.
Otro aspecto que vale la pena
mencionar @s que los nifios no sélo dibujan
los objetos, sino también los movimientos, si
desean representar un ventiador lo mas
probable es que en el dibujo terminado se
observe un remolino concéntrico producido
por el movimiento del brazo en imitaciéon al
movimiento de las aletas del ventilador. La
figura 28 corresponde a la representacion que
hace un nifio de un pajaro volando. Si bien el
movimiento del vuelo no es circular queda
claroc con este ejemplo ese concepto de
movimiento representado a través del propio
movimiento corporal.

Figura 28.
Joaguin, (dos afios y medio)

1L.3. EVOLUCION HACIA LA FIGURACION

En este pr de cr 6 que va de lo mas simpie a o mas complejo, ol
siguilente paso a la aparicién del circulo como figura capaz de abarcar tocdas las formas
existentes lo constituye la combinacion de otros circulos en relacion a uno primordial. Una
de las maneras en que se da esta construccion es a partir de la organizacion de circulos
concéntricos sobre el papel, esto marca el inicio de la dominacion de la relacién sspacial de
contencién, que segun Amheim es la relacion mas simple entre unidades que un nific sprende a
dominar. Dos circulos concéntricos pueden representar una oreja, un sefior con un sombrero, un
plato y la comida, y un sin fin de relaciones de contencion. Este concepto es ¢ que mas adelante le
servira para realizar dibujos como el de una casa con una persona en su interior trazando
simpiemente |a silueta exterior de ia vivienda y una persona justo en el medio de la misma.

La figura 29 muestra un estado avanzado de circulos menores dentro de uno mayor, on el
circulo de la cabeza aparece una serie de circulos correspondientes a la cars, en su interior se
encuentran los dos circulos de los ojos y varios circulos que corresponden a los dientes de la boca.
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En el cuerpo aparece nusvamente una serie de circulos que en este caso corresponden a los
botones de un saco.

Figura 29.
Ana Lucia, (5 afios)
Mufeco de nieves.

El otro camino por ¢l que svoluciona el circulo primordial es a partir del adosamiento
exterior de lineas o de circul conduciéndolo de esta manera a ssquemas de tipo solar.
Estos ssquemae radiales, sl bien estin integrados por lineas que son portadoras obligadas
de direciéon, siguen operand clrcul estables debido a que todas ilas lineas se
esparcen de igual manera sobre la superficie.

Es decir que en ambos casos, en el de ila contencidon o en el de esquemas radiales sigue
existiendo una carencia de direccionalidad.

Cuando el nifilo consigue dominar la linea recta vuelve a actuar lo que en la psicologia de
la Gestait se denomina Principio de Simplicided y que sfirma lo siguiente: “...en tanto un rasgo
visual no esté diferenciado, la gama total de sus posibilidades estara representada por la mas
simple de estas desde el punto de vista estructural.”®® Lo primero y ma#s simple que domina el nifio

% RUDOLF ARNHEIM, Arte y Percepcién Viswual, Psicologia del Ojo Creador, Nueva Versién, Op. Cit. pég.

188.
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es el circulo, por eso todos los objetos son para & circulares, cuando aparece la recta en su
vocabulario grafico esta “...hace las veces de todas las formas alargadas, antes de que se
produzca la diferenciacion de este rasgo.™®

La recta puede ser un arbol, las piernas, los brazos o los dedos de una persona. Esto
podria llevar a suponer que ol nifio puede representar una figura humana (cuyo aspecto general es
de una forma atargada) de la forma comunmente llamada hombres de palo, sin embargo muchos
investigadores del arte infantil niegan |a existencia de un dibujo de esta etapa en donde e! tronco
de una persona esté representado mediante una linea recta. Para estar satisfecho con su
praduccién el nifo debe considerar en su dibujo “...la solidez de la cosidad por io menos en una
unidad bidimensional."*”

Ap de la negacion del hombre de palo, encontré un dibujo de un nifio de cinco aftios en
donde se observan dos representaciones de este tipo. Supongo que las manos, las cabezas y los
tenis con los pies incluidos (a la manera mencionada de contencién) al estar representados
mediante claros circulos le devuelven a la figura el caracter de objeto bidimensional.

/:\

Figura 30.
Carios Emiliano (5 afios).
M yyo fa mano.

IN.4.REPRESENTACIONES DE LA FIGURA HUMANA

La primera representacion intencional del cuerpo humano se realiza a partir de lo
que comunmente se denomina renscusjos o caberones. Este tipo de dibujos son una
evolucion de los ssquemas radiales primarios, estén compuestos por un circulo del cual
smanan cuatro rayos representando las plernas y los brazoce. A medida que el niflo controla la
{inea recta va entendiendo las relaciones espaciales de horizontalidad y verticalidad (la nocion de

* Ibid., pég. 190.
7 1dem.
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lineas oblicuas es posterior). Las figuras 31 y 32 son un claro ejemplo de! manejo de estas lineas,
la figura humana es representada mediante un circulo con dos lineas verticales que corresponden
a las piermnas, y dos horizontales como los brazos, lo Unico que diferencia ese dibujo del! perro de la
figura 32, es que en esta ultima los cuatro miembros son verticales, en fiel representacion de la
verticalidad de las patas de los pefros.

Figura 31.
José (4 afios)
Un sefior. ".0
e
Figura 32.
] Miamo niflo.

Mi perro.

Amheim no acepta esta denominacién de renacuajos, ya que la misma deriva de lo que
muchos consideran una ausencia de tronco, afirmando que los brazos y las piernas se unen
deliberadamente a |a cabeza. Un ejemplo concreto o representa |a siguiente cita correspondiente a
Dj. Hargreanes, quien exclama con horror: “...los renacuajos carecen de torso, si tienen brazos, se
unen a la cabeza!"®® Esta concepcién es comun, algunos como Gibson (19698) piensan que los
nifos pequefios tienen una imagen incompleta de la figura humana, por lo que sus
representaciones resultan iguaimente incompletas. Otros como Freeman (1980) creen que ia
imagen mental del niffio es completa aunque se omita el tronco en la representacion y atribuyen
dicha omision a ia tendencia de examinar ios objetos en un sje vertical de arriba hacia abajo y a ia
tendencia a dibujaric en el mismo orden; si unimos estas caracteristicas a las conclusiones de
algunos estudios sobre la memoria, que afirman la existencia de una tendencia a recorder lo
primero y lo ultimo en una lista, se puede afimar que el nifo representa la cabeza y las
extremidades, porque en su lista constituyen o primero y lo Gitimo, mientras que @ torso, situado
en el medio, es el candidato ideal para ser omitido.

Otros puntos de vista sostienen que ios renacuajos derivan de o que @ nifio sabe de si
mismo y no de una representacion visual.®® Las actividades mas importantes para el nifio son el
desplazamiento, ia manipulacion de objetos, la alimentacion, el habla, Ia vista y el oido, todas estas
actividades ocurren gracias a los brazos, las piemnas y la cabeza. Esa es ia conhcepcion
fundamental de su organismo, el tronco no tiene mucha importancia y por eso es eliminado de sus
dibujos.

Para Amheim, |la imagen corporal del nific es compileta y @ torso esté incluido en @l dibujo
de los renacuajos. La construccion a manera de circulo con extremidades es producto del
desarrollo. “En el estadio més temprano, @ circulo hace las veces de la figura humana totsl, lo

* HARGREVES; D)., Infancia y Ed ion Artistica, M Madrid 1991, piég. 65.
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mismo que de tantos objetos completos. Més adeiante, |a forma se diferencia mediante la adicion
de apéndices.”™®

Existen dos formas diferentes de concebir el tronco en las representaciones humanas, Ia
mas comun consiste en integrario a la parte inferior del circulo primordial y aveces pueden llegar a
diferenciario mejor marcando un pequefio circulo en representacion del ombligo. Otros nifios situan
el estbmago entre las dos lineas de las piemas, de esta manea se observa “...la doble funcién de
la linea como unidad autbnoma y contorno no estd aun claramente diferenciada...”’! las dos
verticales actdan al mismo tiempo como lineas, representando las piernas y como contorno del
tronco. La figura 33 muestra un dibujo de este tipo, en donde los botones del saco se encuentran
entre las dos lineas de las piernas.

Cuando el nifio considera el tronco como una parte diferenciada del cuerpo humano suele
comenzar a dibujario mediante un évalo unido al circulo de la cabeza, del cual ahora salen los
brazos y las piernas. Cuando esta manera de representacion a sido aicanzada, la figura humana
adquiere su caricter vertical y deja de ser evidente el surgimiento de la forma a partir del circulo
primordial.

La figura 34 muestra el dibujo de una nifia de 4 afios y medio, en donde a incluido una
linea divisoria en el circulo principal, este sera el primer paso hacia la separacién del tronco y la
cabeza. La figura 35 corresponde a una representacion de la figura humana en donde las
diferentes partes del cuerpo se encuentran claramente diferenciadas, obsérvese el cuelio, los
hombros, las pupilas, las orejas.

c.‘

Figura 33.
Doble funcion de Ias piemnas.
Figura 34.
c de la dife de! yia
Galla, (cuatro afnos y medio).

% Teoria apoyada por Victor Lowendfeld.
® RUDOLF ARNHEIM, Arte y Percepcidn Visual, Psicologia del Ojo Creador, Nueva ¥ ion, Op. Cit.,

pég. 203.
! Ibid., pag. 205.
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La ley de diferenciacion seguira
actuando a medida que el nifio se
encuentre frente a nuevos slementos de
los que aun no diferencia rasgos
particulares. Los esquemas radiales que
antes eran utilizados para representar el
cuerpo humano, ahora ocuparan el lugar
de las manos, de un estanque con plantas
alrededor, de un arbol con flores, de un
collar, etc. Esto se debe a que los nifios
estan entrando en la etapa esquemaitica,
es decir que tienen I|a capacidad de
entender un disefioc como un esquema y
repetirio infinidad de veces. No sdlo
entienden la existencia de un esquema
apropiado para una figura, sino que
pueden aplicar un mismo esquema a
diversos objetos hasta que disefile un
nuevo esquema mas apropiado para ese
nuevo elemento.

Figura 35.

Figura humana bien diferenciada.

Ansa Lucia (cinco afios).

En la siguiente figura’™® se pueden apreciar esquemas radiales comespondientes a
diferentes objetos: a)disefio libre; b) flor; c) arbol con hojas; d)tocado de piel roja; e) estanque
rodeado de plantas; f) arbol con ramas; g)cabeza rodeada de cabelio; h) manos con dedos; i) sol;

k) hombre corriendo.

) ail i6n esth da de RUDOLF ARNHEIM, Arte y Percepcion Visual, Psicologia del Ojo

Creador, Nueva Versién, Op. Cit. pig. 187.
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Figura 36. Figura 37. Carta de Joaquin
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Esquemas radiales. (las lotras cor ala det p: )

La figura 37 comresponde a una carta que me envié un nifo de cuatro afios que comenzaba
a interesarse por la escritura, en ella podemos apreciar una serie de circulos consecutivos que
lievan una trayectoria constante desde ia parte superior de la hoja hasta la inferior, el nifto aun no
conoce las letras, pero ya ha entendido el movimiento sucesivo de caracteres, ocurre lo mismo que
en el dibujo, como no conoce las letras las representa mediante la figura més amplia y comun de
todas, el circulo.

N.5. RESUMEN

El circulo esta presents en los primeros trazos infantiles, es la primera manifestaciéon
del movimiento controlado del brazo, una vez que aparece on ol papel ol nifio le atribuye
inmediastaments la cuaslidad de cosidad, de elemento compacto que puede funclionar en
representaciéon de cualquier objeto. El circulo abarca todas (as figuras y es a pertir de 6l que
s® van Iincorporando nuevos elementos que pauiatinaments irdn identificando (as
diferencias entre un &rbol, una casa y una persona.
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CAPITULO iV
EL CIRCULO EN LA COMPOSICION PLASTICA

IV.1.INTRODUCCION:

En este capitulo pretendo analizar las diferentes maneras en las que actia el circulo dentro
de una composicion pléstica. Cabe aclarar que me estoy refiriendo tanto a la figura geométrica
plana de contomos bien delimitados, como a las estructuras no visibles de una composicion. Ya
hemos visto como en el Renacimiento existen triéngulos, cuadrados y circulos que dominan el
espacio sin que exista una linea real que Jos delimite. Por eso, al referirme a la funcién del circulo
dentro de una composicion pretendo abarcar tanto la figura real como la sugerida mediante ia
organizacion de los elementos circundantes.

Lamentablemente no he encontrado un autor que le dedique ! tiempo y &l espacio que a
mi consideracion merece esta figura, pero me consuela el hecho de saber que Wasilly Kandinsky
de alguna manera estaba tan preocupado COmMo yo por este tema, al menos asi o expresa en la
siguiente frase: “...el plano se ha tornado circular. Se trata aqui de un caso muy sencillo y a un
tiempo muy complejo. Tengo el propésito de ocuparme de & aigun dia minuciosamente.””>
Lamentablemente no he encontrado ningin texto en donde lo hiciese, por lo que en mi busqueda
he tenido que recurrir a muchas fuentes para tratar de unificar o que diferentes autores opinan
sobre este caso “sencillo y complejo™.

Uno de estos casos es el de la aportacion que hace Arnheim en relacion al circulo v ia

esfera:

“Los objetoe esféricos y cl son f privileg de tro medio. Una
pelota que toca el suelo en un solo p! outh tida a la friccién que un cubo,
producto de la cusadricuia cartssiana [...]) slendo iguak ch sus diametros, NC o8
posible singularizar ninguno. Al no conocer Ia vertical nl Ia horizontal ia esfera o Ia rueda
no th jacion con el st car L y estén de sus restriccliones, como
no pe no ti que obed . Como no tienen angulos Nl bordes, a ningGn
lado y de p déblies. Son iInvuinerables ¢ Indife La ch

74

os la forma propla de los obj que p a partes y a ninguna.'

De esta definicion se pueden extraer tres ideas principaies que intentaré desarroliar con
detenimiento: 1- El circulo no tiene relacion con el sisterna cartesiano. 2- No sefiala a algun lado en
particuiar, no genera una tension dirigida. 3- Pertenece a todas partes y a ninguna.

7 WASILLY KANDINSKY, Punto y linea sobre el Plano, phg. 138.
7 RUDOLF ARNHEIM, E! poder del centro, Alianza, Madrid, 1998, Pag. 123.
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IV.2. AFIRMACION 1:
EL CIRCULO “NO TIENE RELACION CON EL SISTEMA CARTESIANO".

En realidad no estoy totaimente de acuerdo con esta afirmacion de Amheim; en mi opinion
lo unico que permmite al circulo ausentarse del sistema cartesiano es la escasez de elementos
verticales y horizontales; pero las relaciones en los ejes cartesianos no se establecen por compieta
coincidencia o paralelismo con sus ejes. El objetivo de este sistema establecido por René
Descartes en 1637 “... es fijar la posicion de un punto en un plano por medio de ias distancias que
le separan de dos lineas, trazadas en angulo recto una a ia otra a través de un punto...”® Se
puede fijar entonces en este sistema una secuencia de puntos que unidos formen una figura
circular.

En composicién artistica existe también un sistema de ordenamiento visual en ejes
verticales y horizontales, pero este no se encuentra ligado al sistema cartesiano, sino a la
necesidad intrinseca del hombre de mantenerse siempre en equilibrio. Dan Pedoe afirma lo
siguiente:

“La influencia psicol6gica y fisica mas importante sobre la percepcion hi eslar o
de equilibrio del hombre, |a necesidad de tener sus dos pies fiv asentad el
suelo y ssber que ha de permanecer vertical en iquler ci ia, en cuasiquier actitud,

con un grado razonable de certidumbre. El equilibrio es pues, |a referencia visual mas fuerte y
firme del hombre, su base consciente e inconsciente para la formulacion de juicios visuasles (...}
Por eso el constructo vertical-hori. | es la relacion basica del h ® con su entomo.”™

Ya sea debido al sistema cartesiano o a la necesidad de equilibrio, al mirar una obra de
arte buscamos siempre de alguna manera las referencias verticales y horizontales para
comprender la estructura de la imagen. El circulo carece de estos dos elementos, su contomo estd
formado por una linea continua que deberia otorgarie un gran dinamismo, si embargo, cuando
observamos un circulo lo percibimos como una figura estitica y estable. Segun Dondis esto ocurre
porque mentaimente le imponemos “... el eje vertical que analiza y determina el equilibrio en cuanto
a forma, afadiendo después la base horizontal como referencia que completa la sensacion de
estabilidad.””” (Figura 39). Es decir que ia estabilidad perceptual del circulo esta determinada por la
inclusiéon de ejes verticales y horizontales no visibles.

Figura 39

7 DAN PEDOE, Op. Cit. pig. 175.
7S D.A. DONDIS, Op. Cit., Pdg. 35-36.
TIbidem, pag. 37.
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Tan fuertes son estos ejes invisibles que todo 10 que ocurre dentro del circulo también esta
dominado por las verticales y las horizontales. La figura 40, compuesta por un radio y un circulo se
presenta con mayor estabilidad que la 41 (compuesta con los mismos elementos) esto ocurre
debido a que mentaimente le imponemos al circulo los ejes de equilibrio. En el caso de la primer
figura, al ser ol radio coincidente con el eje vertical, percibimos una sensacion de reposo, misntras
que en el segundo caso la sensacion es de tensiotn, esto se debe a que el radio Nno concuerda con
ninguno de los ejes.

Figura 40 Figura 41

El ejempio de la figura 41 es muy utilizado en publicidad y disefio gréfico. La potencia
compacta del circulo se une a un elemento interno que tiende al desequilibrio. La forma estiatica es
de este modo impuisada al movimiento. Esta union de estatismo con dinamismo resulta
visualmente muy atractiva. Requiere de mayor atencion por parte del espectador y por
consiguiente mayor analisis y retencidn de la informacion.

Pero la linea horizontatl y la vertical no son las Unicas que dominan el espacio compositivo.
Las refersencias visuales se basan principalimente en tres elementos. El centro, los ejes
vertical-horizontal y las diagonales. La figura 42, a la cual Armmheim denomina: Esquefeto
estructural del cuadro ejemplifica claramente este postulado. Las fuerzas se organhizan en torno al
centro, los ejes y los vértices, cuakuier elemento que no esté en completa concordancia con efios

se sentira fuertemente atraido hacia alguno de eflos, dependiendo principaimente de la proximidad
con los mismos.

Figura 42
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En los siguientes circulos observamos el cruce de dos lineas perpendiculares en el centro
del mismo, pero el efecto que ellas provocan es muy diferente en cada uno de los casos. Esto esta
directamente relacionado con el esquema anterior de Amheim, el constructo vertical horizontal
genera estabilidad, el diagonal tensiéon y la no concordancia con alguno de ellos provoca

“@ -2 e
llustracién 43.

- La figura “a”, se encuentra en reposo debido a su coincidencia con los ejes verticales y
horizontales.

- La figura “b”, aparece en tension por coincidencia con los esjes diagonales, también Hamados
ejes de tension. Estos ejes normalmente coinciden con los vértices de un formato ortogonal,
pero como vemos, NO es Necesaria su Presencia para generar esa sensacion de tension.

- La figura “c” se nos presenta en movimiento debido a que las lineas internas no coinciden con
ninguno de los dos sistemas de ejes.

Lo que me interesa demostrar con estos ejemplos es que el circuio no se sscapa del
sistema cartesiano, como tondo (marco circular) cbedece a las mismas reglas perceptivas
que los formatos tradicionales de contornos rectangulares, es decir que en & actGan los
eojes verticales, horizontales y diagonales, como elementos estructurales de la imagen
contenida en su interior. Lo mismo ocurre en un circuico que ya esté inmerso en una
compaosiciéon, ya que al ser una forma tan compacta y cerrada crea un nuevoe mundo intermo
eon ¢! cual vueiven a aplicarse ias caracteristicas mencionadas para ¢l tondo. Y como hemos
visto ef circulo también le obedece al sistema cartesiano on relacién a su funcionamiento
como método de ubicacién sspacial.

1IV.3. AFIRMACION 2:
EL CIRCULO “A NINGUN LADO SENALA". NO TIENE DIRECCION.

En una composicion los sjes estructurales del plano entran en contacto con ias figuras y
las tensiones que estas generan; la busqueda del equilibrio debe conjuntar ambos elementos.
Todas las figuras son generadoras de tensiones y los principales elementos que determinan la
direccion o la tension de las mismas son los dngulos y los ejes vertical y horizontal.

A continuacion se analizardn las tensiones de las figuras basicas.
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En un cuadrado de base horizontal las tensiones se originan en relacion a sus angulos vy a
los ejes de equilibrio (Figura 44). Si sus lados pierden relacion con los ejes también desaparece la
tension vertical-horizontal y aumenta la tension en relacion a sus dangulos (Figura 45). Al
convertirse ese cuadrado en rombo aumenta notablemente la tensidn, ya que el sentido de los ejes
se une con la direccion de los angulos, estableciendo de esta manera una doble tension (Figura
46),

~ 1 Ve
" DR - =
Figura 44 Figura 45 Figura 48

Algo similar ocurre en un tridngulo rectangulo, cuando uno de los ejes (horizontal o vertical)
coincide con la direccion de alguno de los anguios y & otro con uno de los lados aumenta ia
tension en direccion al Angulo coincidente, mientras que los otros dos angulos encuentran reposo
en el eje. (Figuras 47 y 48). Si no existe relacion alguna con l0s ejes de equilibrio la tension se
esparce equitativamente entre los tres angulos (Figura 49).

; - - :
1

N 1
'

1

Figura 47 Figura 48 Figura

En las figuras de contornos curvados, las lineas concavas generan una tension concéntrica
y las convexas una excéntrica. Una figura que contenga ambos tipos de lineas generara también
ambos tipos de tensiones (Figura 50). Mientras miés cerrado sea el arco, mayor seré la tensiéon. Lo
mismo ocurre con los angulos, en un tridngulo escaleno, la mayor tension estara dirigida hacia el
vértice de apertura mas pequefia.
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Figura 50

El circulo no obedece a ninguna regla de ese tipo, puede actuar de manera indistinta
generando una tensidn excéntrica o concéntrica, o puede respetar el sentido de equilibrio de los
ejes horizontal y vertical. Pero nunca apunta a un lugar en particular. Genera tension pero no
direccion (Figura 51).

Figura 51

Gran parte de la contundencia del circulo se debe a esta escasez de direccién que fe
permite mantenerse firme en su posicién. Al int tuar en un plano con otras figuras,
inevitablemente se convierte en un centro de atr: i6n y su 16 éntrica aumenta.
Cuando aparece osq unico g una atmésfera estitica y cerrada. “Si se utiliza
esqL total de un trabajo, la circunferencia centra y resaita ¢l tema. Produce una
impresién de blanda armonia cerrada, sin escapes.”’® Aunque no es relevante para esta
investigacién vale ia pena aclarar que la tensién concéntrica o excéntrica del circulo

depende en gran medida del manejo del color en Ia totalidad de la composicion.

IV.4. AFIRMACION 3:
EL CIRCULO “PERTENECE A TODAS PARTES Y A NINGUNA"

Esta afirmacion de Arnheim esta directamente relacionada con lo que la psicologia de la
Gestalt denomina Ley de simplicidad, que como se vio en el capitulo dedicado al arte infantil,
consiste en que “...todo ssquema estimulador tiende a ser visto de forma tal que la estructura
resultante sea ia mé&s simple que permitan las condiciones dadas.”’”” Mientras mencs se
conozcan ias caracteristicas del eaquema estimulador, mayor sera la influencia perceptual
hacia la manera mis simple, el circulo.

7 JOSE ANTONINO, La composicion en el dibujo y la pintura. Pag. 74.
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Ya se vio como los nifios empiszan sus representaciones gréficas mediante circulos,
iguaimente cuando un adulto no conoce con ciaridad lo que estd explorando utiliza e
circulo | & repr tativo, y a medida que va conociendo los rasgos
constructivos del siemento investigado, va remplazando ia simplicidad del circulo con un
essquema que establezca un nexo mas fuerte con el elemento investigado. Cuando no se
conocia la estructura exacta de los i#tomos se los representaba de manera circular, lo
mismo ocurrié con las érbitas de los planetas y otro sin nimero de ejempilos. En la vida
cotidiana, do h esqu © pequefi mapas de orientacién, el circulo es ese
lugar a donde hay que ir o en donde estamos parados, también lo utilizamos para destacar
un elemento importante © un error en un texto. Hablando de escritura, vale la pena traer a
referencia a Kandinsky, quien comienza su libro Punto y Linea sobre el Plano (dedicado a las artes
visuales) hablando de la escritura, para él, el punto es un elemento poderoso que junto con las
letras significa el silencio y el vacio, pero que mientras se va afejando de elias va recobrando
fuerzas y se convierte en un elemento gigante y absorbente, cabe aclarar que e mismo Kandinsky
considera a! circulo como una extension del punto. Podriamos decir entonces que un texto
manipulado con una pluma contiene la nada del punto y el todo de las marcas circulares hechas
sobre las cosas importantes.

En lo que respecta a la percepcion visual, la distancia es el factor que acentua la
imposicion del circulo ante todo lo desconocido “...la distancia debilita el estimulo hasta tal punto
que el mecanismo perceptual queda libre para imponerie la forma mas sencilla posible, a saber, el
circulo.”®° Pero este no es un descubrimiento de Arnheim, Euclides, matematico griego (315- 225
ac.) ademas de sus grandes aportaciones a la geometria, escribié una obra dedicada a la Optica,
en donde afirmaba: “...los objetos rectangulares vistos desde cierta distancia p ' redondeados
[...] existe una distancia mas alla de la cual no puede verse una magnitud correctamente...™®'

Ademas de la distancia existen dos factores que permiten la debilitacion del estimulo
perceptivo, la mala iluminacion y la visién tan sélo por un instante. Existen numerosos
experimentos en los cuales se les muestra @ un grupo de personas esquemas linoales que luego
tienen que transcribir a un papel. Los resultados coinciden en que si el tiempo durante el cual
observaron el esquema no fue suficiente para analizario, cuando realizan la representacion sus
dibujos tienden a simplificar el esquema original y generaimente caen en figuras geométricas
simples con algunas variaciones para intentar acercarse al disefio original. Y como ya dijimos el
circulo es la mas simple de todas las figuras y predomina siempre que el estimulo sea lo
suficientemente débil. A mayor debilidad mayor imposicion de la forma circular.

“El circulo pertenece a todos lados y a ninguno” precisamente por esa capacidad de
sintetizario todo. El todo, la nada, o universo, io absoluto, son cosas inalcanzables, son un

: RUDOLF ARNHEIM. Arte y Percepcion Visual, Psicologia de la vision creadora, Op. Cit..Pag. 74.
Idem.
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circulo. No existe ningun estimulo visual que los defina o los delimite, se escapan a todo, el
circulo es lo Unico que puede fios en tra mente.

IV. 5. OTRAS CARACTERISTICAS PERCEPTUALES:
IV.5.1. CERRAMIENTO:

Ta!l vez la manera mas evidente en la que se aplica en una composicion plastica este todo
circular es a través del cerramiento. Un espectador que se encuentra ante una obra que presenta
una situacién o6ptica compleja busca siempre la manera de organizar esa impresion mediante
unidades mas simples y cerradas. Necesita establecer nexos que apacighen la complejidad de la
imagen. Gyorgy Kepes (pintor y disefiador hungaro, 1906) llama a esta necesidad: fuerzas de
organizacion interna, y explica lo siguiente: “Las fuerzas de organizacion que impulsan hacia el
orden espacial, hacia la estabilidad, tienden a moldear las unidades Opticas en conjuntos
compactos y cerrados.”? Este factor de cierre puede unir elementos bidimencionales o
tridimencionales, puede unir lineas con puntos, matices, valores formas o colores. Organiza el
estimuio de la manera mas simple.

£l cierre que actua en el interior de una obra, también tiene su influencia en lo que
respecta a la relacion de la imagen con su entorno. Goethe observaba:

“...la postimagen de un cuadro bien nitido paulatinamente se redondea y adquiere una forma

circular. Asi como una gota de agua tiende a adaptar su forma a la superficie mas econdmica.

también una unidad 6ptica tiende a adaptar su forrna a la superficie mas econdmica, también

una unidad 6ptica tiende a formar el cierre mas econdmico separandose de su entorno en toda

Ia medida posible.”*®

Una superficie cerrada resulta mas formada y mas estable que una superficie abierta sin
limites.

IV.5.2. CONTINUIDAD:

La continuidad esta estrechamente ligada al cerramiento; consiste en la necesidad de
completar un elemento inconcluso teniendo en cuenta los rasgos estructurales de la figura
percibida. De esta manera, si observamos un esquema como el de la figura 52 tenderemos a
continuar el circulo. El procedimiento mas econémico para cerrar esta figura es trazar una recta
entre fas extremidades, pero nos resulta mas simple continuar con la estructura curva del
esquema.

51 DAN PEDOE, Op. Cit., Pag. 114.
:; GYORGY KEPES, El lenguaje de la vision, Pag. 79.
Idem.
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Arnheim lo explica de la siguiente manera: "Cuando se muestra a la vista un caracter
incompleto de un esquema bien estructurado, se crea una tension hacia el cerramiento.”® La
simetria absoluta del circulo le confiere ese caracter de esquema bien estructurado y permite que
la continuidad prevalezca aunque sea visible solamente una pequefia fraccion de la figura.

Figura 52
En una composicion artistica la continuidad actua en el interior del cuadro relacionandose
con todos los elementos existentes en cualquier ubicacién espacial del mismo. Pero cobra mayor
importancia cuando la estructura es cortada por el marco y la continuidad se lleva a cabo
fuera del cuadro. Cuando esto ocurre el centro del elemento incompleto es el factor que
determina la intensidad con la que preval h eosa idad de continuidad. “No

protestamos cuando el marco cercena un pequefio arco de una circunferencia, pero cuando
on of fragmento ausente reside el peso de una forma redonda, la redondez se revela contra
la violacion de su integridad.”>® Ese peso es justamente el centro. Las siguientes figuras
corresponden a dos esquemas en los cuales se presenta un circulo incompleto, notaremos como
en el segundo caso “la violacion de su integridad™ es mas evidente.

Figura 53 Figura 54
En estos ejemplos los circulos se encuentran sofos, no interactuan con ningun elemento, si
esto ocurriera, las tensiones y ios pesos en al composicion se verian afectadas por estas
mutilaciones. El centro de las figuras es quien determina su peso. En la figura 54, en donde ef
centro escapa dei cuadro, los pesos compositivos se reparten teniendo en cuenta ese centro
ausente. Lo que probablemente le otorgara mayor dinamismo a la composicion.

34 RUDOLF ARNHEIM, Arte y Percepcion Visual, Psicologia de la vision creadora, Op. Cit., Pag. 431.
* RUDOLF ARNHEIM, E! Poder del Centro, Op. Cit., Pag. 67.
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CAPITULO V
CINCO ARTISTAS DEL SIGLO XX

V.1. INTRODUCCION:

Este capitulo pretende establecer una conexién entre cinco artistas del siglo XX que
trabajaron con el circulo y Ia informacién recopilada en los capitulos anteriores, del capitulo
1l la prehistoria, del capitulo il el are infantil y del IV Ias funciones compositivas del circulo.

En relaciébn al arnte prehistérico he tomado como referencia a dos artistas representativos
del Land Art, Richard Long (1945) y Andy Gosdworthy (1956) ambos ingleses. El Land Art ha sido
relacionado con el arte primitivo por distintos historiadores, es por eso que he decidido tomar a
dos representantes del grupo para establecer 10s nexos existentes entre sus obras y las de las
prehistoria. En casi todos los artistas del Land Art se pueden establecer dichos nexos, pero en
Long y en Golsworthy las obras circulares son una constante a lo largo de toda su carrera.

En lo que concierne al arte infantil los artistas que a mi parecer se encuentran mas
influenciados por las creaciones infantiles (en cuanto a la representacion de formas circulares) son
Jean Dubuffet (1901-1985) y Joan Mir6 (1893-1883). Otros artistas como Paul Kiee o Pablo
Picasso tienen también cierta influencia del arte infantil, pero toman como referencia los estados
mas avanzados del mismo, en donde el circulo ya ha perdido su importancia primordial.

Un caso especial es el de Wasilly Kandinsky (1866-1930), en el cual podemos observar
una primera etapa artistica que manifiesta influencias infantiles, y una posterior mas intelectual en
donde se dedica cuidadosamente a estudiar los colores y las formas. El periodo de mayor interés
para mi investigacion es el comprendido entre 1920 y 1930 en donde el circulo aparece en casi
todas sus composiciones y la mayoria de las veces actia como elemento principal y estabilizador
de la obra.

No es mi intencién hacer una biografia de cada uno de los artistas mencionados,
solamente voy a evocarme a su relacion con el circulo, observada a través de sus obras o sus
escritos en caso de ser encontrados.

V. 2. ANDY GOLSDWORTHY Y RICHARD LONG.
V. 2. 1. LAND ART:

Land Art es un término en inglés designado para agrupar un conjunto de obras
relacionadas con intervenciones del paisaje. “El Land Art no es un movimiento ni, desde luego un
estilo; es una actividad artistica circunstancial, que no tiene programas ni manifestaciones
artisticas.”™® La diversidad acogida en este grupo genera cierta polémica en relacion al nombre,
que en espafol seria traducido como arte de la tierra; algunos prefieren denominar sus obras como

% TONIA RAQUEJO, Land Art, Coleccion Arte Hoy, Nerea, Madrid, 1988, pag. 7.
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arte ecoldgico, arte ambiental, o simplemente esculturas. Debido a esta diversidad vale la pena
aclarar las tres divisiones principales existentes dentro del Land Art.

En el primer grupo se encuentran las obras que mantienen una estrecha relacién con la
accion y el performance, en ellas el proceso de realizacion es lo fundamental. Un artista
representativo de este grupo es Denis Oppenheim.

En e! segundo aparecen las obras que han sido catalogadas por algunos criticos como
“megalébmanas” debido a su monumentalidad, en ellas se utiliza maquinaria y necesitan de un plan
© proyecto concreto para su realizacion. Este tipo de obras son caracteristicas de ias realizaciones
de Robert Smitson, Walter De Marfa y Turrell. Este grupo no podria ser definido como ecolbgico,
ya que para la realizacion de sus obras suelen alterar de manera considerable el sitio.

Y por ultimo, en el tercer grupo aparecen los dos artistas seleccionados, Richard Long y
Andy Goldsworthy. Las manifestaciones de este grupo se oponen a ias anteriores, su intervencion
en el entommo es infima y efimera. Tonia Raquejo define estas intervenciones como “...obras mas
intimas [...] {en donde] la relacion del artista con el entorno es mitica, al situase a mitad det camino
entre preceptos y conceptos.”™’

V.2. 2. LAND ART Y PREHISTORIA:

“Alg de las inter # que jos artistas del Land Art hacen en ol paisaje se
asocian instintivamente a aquelias otras que hiclieron los hombres prlmltlvo.."" Al hablar
de instinto se hace referencia a una conexién perceptiva e inmediata entre las imaégenes
primitivas y las del Land Art. Pero las asociaciones entre ambos no son meramente
vi § almente existen varios puntos a analizar en este encuentro de arte actual
con pnhl.térk:o Algunos de los elementos que los artistas de esate grupo toman del arte
primitivo son: la conquista de espacios inhdspitos; ol manejo de un lenguaje abstracto
basado en figuras primarias; la carencia de marcos delimitadores; la existencia de un fluido
dislogo con la naturaleza; ia concepcién a histérica del tiempo y una intencién andénima.

Segun Tonia Raquejo, el parecido de las obras del Land Art con las de |la prehistoria,
“...resulta de un acercamiento consciente e intencionado hacia las culturas primlgenias."’ Este
acercamiento se debe en gran medida a los cambios efectuados en el pensamiento de la época;
en los afios sesenta la nueva antropologia habia revolucionado la concepcion de las
manifestaciones artisticas prehistéricas. Los principales responsables de esta revelacion fueron
Lévi-Strauss con E/ pensamiento Salvaje (1961) y Mito y Significado (1972) y Sigfried Giedion con
El presente eterno (1961) las grandes aportaciones de ambos historiadores fueron: el concepto de

%7 Ipidem, pag. 7-8.
%% |bidem, pag. 19.
*? |demn.
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progreso cultural y la explicacion semantica de los simbolos abstractos, carentes hasta entonces
de significado.

Los artistas del Land Art sintieron una gran atraccion por estos simbolos y actitudes miticas
de los hombres prehistéricos. Ademas otra de las ideas reinantes en ese tiempo era (citando a
Levi-Straus) la siguiente: “‘cuanto mas avanza la sociedad tecnol6gica de nuestro tiempo tanto més
capaces somos de entender el pensamiento de! hombre primitivo.”*° De esta manera, el hombre de
la época, si se consideraba avanzado, tenia que ser capar de comprender las creaciones
prehistéricas, y porque no también imitarlas o tomarias como inspiracion para la realizacién de
obras artisticas.

V.2.3. CONQUISTA DE ESPACIOS INHOSPITOS:

Tonia Raquejo relaciona esa necesidad de conquistar espacios inhospitos con la llegada
del hombre a la luna. La manera de marcar un territorio como propio es dejar una huella. “Pisar es
poseer, dejar una huella impresa es conquistar, es llenar un espacio antes vacio, es convertir un
no-espacio [...] en Iugar."" La huella marcada por Neil Amstrong sobre la superficie lunar en 1969,
fue uno de los simbolos mas importantes de esa hazafa del hombre. El Land Art de alguna
manera recrea esta situacion en lugares inhospitos, apenas habitados, en donde una pequefia
alteracion o un minimo objeto adquieren una relevancia expresiva inesperada. Las obras de
Richard long son un claro ejemplo de este efecto. Véase la figura 55, Walking a circle in Ladakh y
la 56, A circle in Alaska, en donde el vacio y la inhospialidad del lugar compiten con sus pequefias
alteraciones que ubicadas alli actian como una gigantesca huella producto de la mano dei
hombre.

Figura 55.
Richard long,
Walking & circle in Ladakh.

% Citado por TONIA RAQUEJO, Op Cit. Pag. 19.
2! TONIA RAQUEJO, Op. Cit., pag. 9
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Dentro de toda esa fascinacion que
habia provocado la llegada a la luna persistia
la idea de la conquista del espacio, ¢si e}
hombre llegd a la luna, porqué otros seres de
otros planetas no podrian haber llegado a la
tierra? Surgié entonces una intensa busqueda
de huellas extraterrestre en ruinas prehistoricas
y precolombinas. “...1a preferencia del Land Art
por lugares asociados a antiguas culturas
desaparecidas [...] coincidié con una serie de
publicaciones pseudocientificas [...] que
interpretaron los restos arqueolégicos de las
antiguas civilizaciones bajo la fascinacion de
los viajes espaciales.”?

Muchos de los restos arqueolégicos
antiguos se encuentran en lugares inhospitos,
pensemos en el megalito de Stonehenge © en
las lineas de Nazca. Tal vez antes existié algo
a su alrededor, pero el hombre actual los
conoce como lugares desolados en donde
destaca notoriamente la intervencion humana.

Figura 56, Richard long, A circle in Alaska.

V.2.4. LENGUAJE ABSTRACTO:

La mayoria de los trabajos del Land Art estén realizados en un lenguaje abetracto
basado en figuras primarias: circulos, lineas rectas, rectingulos, trifngulos y eepirales.
Estas actuan como huelias primordiales semejantes a las que dejaron nuestros
antepasados.

Como vimos en el capitulo de la prehistoria, los circulos o las lineas no tienen una unica
manera de ser representados, existe una infinidad de variantes en diferentes lugares, con
diferentes materiales y también con algunas diferencias de significado. Los artistas del Land Art
utilizan esta repeticion de figuras como un slemento mas de su trabajo. Comparemos las figuras 55
y 56 de Richard Long con las 57, Circle in Africa y 58, Six stone circles, del mismo autor. El circulo
se repite como un signo constante, no importa el material ni el lugar, o mejor dicho eso es lo unico

%2 |bidem., pag. 10y 11.
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que diferencia a uno de otro, estructuraimente son idénticos. El mismo Richard Long nos habla en
relacion a ese tema:

“Si en 1967 hublera caminado una linea recta, o si hublera hecho en 1968 et primer circulo y

no hublera hecho mas, habrian sido buenas obras, pero, como ya llevo toda mi vida haciendo

o mismo, ya hay clii L por todo e mundo d de dife: isajes y cor
parecen que se suman y tienen una especie de significado distinto que se superpone a cada
lugar individual [...] En ese uno es & de que cada circulo que ve tiene

circulos hermanos, y que cada linea, otras complementarias por todo o mundo.”™

Figura 57
Richard Long
Chche in Africa.

Figura 58
Richard Long
Six stone circles.

S PHILIPS HASS, Stons and Flies: Richard fong in the Sahara, Editions & voir, Amsterdam, 1988.
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La simbologia del circulo en la prehistoria (como vimos en el capitulo II) estaba relacionada
con lo femenino y la representacion del espacio; en contraposicion con la linea recta asociada con
io masculino y la concepcion del tiempo. Otro de los siementos representados a través de formas
circulares es el sol, que fue muy importante para las culturas primigenias, especiaimente las
agricolas. La obra de Goldsworthy, Touching north (figura 58) nos recuerda al megalito de
Stonehenge, que como se analizd, estaba relacionado con et transcurso solar. Si bien Stonehenge
posee una planta circular con piedras verticales a su alrededor y en la obra de Goldsworthy la
planta es cuadrada con estructuras circulares, la similitud entre ambos es incuestionable.
Lamentablemente no encontré datos en relacion a la orientacion de los anilos circulares de
Goldsworthy, pero considero que la existencia o no de conexiones entre elios y los puntos
cardinales o los solsticios de verano o invierno realmente no es importante, ia sola existencia de
esa pieza es increible.

Figura 59, Andy Goldewosthry, Touching North.
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Otro de los elementos analizados en el capituio de ia prehistoria son las bolas de piedra,
que como vimos estan consideradas como las primeras formas redulam creadas por el hombre.
Andy Golisdworthy a lo largo de toda su trayectoria en el Land Art a realizado una infinidad de
bolas con diferentes materiales. La sensacion provocada por cada obra depende basicamente del
tipo de material utilizado y la intencién del artista, por lo que su simbologia no se mantiene
constante. De esta manera su obra Large, fallen cak tree (figura 60) creada con hojas y ramas nos
incita a lo ladico. ¢que pasaria si empujamos la bola para que siga rodando en el pasto?.
Contrariamente Stacked ice (figura 61) se nos presenta como algo rigido, frio, estable, no es
nuestro deseo interactuar con ella, con contemplar su grandeza basta. Lo mismo ocurre con
Stacked stone (figura 62). Por ultimo Thin ice (figura 63) una bola formada (como su nombre (o
indica) por delgados trocitos de hieio nos transmite una sensacion de inestabilidad y fragilidad, nos
maravillamos de su creacion pero somos conscientes de su pronta destruccion. De esta manera el
artista a través de una misma estructura, un mismo simbolo, es capaz de transmitir menssjes
totaimente diferentes.

Figura 60, Andy Goidaworthy, Figura 61, Andy Gold thy.
Large, falien cak tree.. Stacked ice.
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Figura 62, Andy Goidsworthy,
Stacked.

Un elemento constante en la obra de Goldsworth, y que ya forma parte de su lenguaje
simbdlico es el hoyo. En sus palabras: “El hoyo se ha convertido en un elemento importante. Mirar
un hoyo profundo me desespera. Mi concepto de estabilidad es cuestionado y soy consciente de
las potentes energias dentro de la tiera. El negro es energia hecha visible.”®™ En numerosas
oportunidades ambos slementos se relacionan formando un hoyo circular, tal es e caso de obras
como Pebbles around a hole (figura 64); Rowan leaves laid around hole (figura 85), Japanese
Maple (figura 66); Tom hole (figua 67). Recordamos con este tipo de profundidades las cupulas
prehistoricas.

%t ANDY GOLDSWORTHY, 4 Collaboration with Nature, Harry N. Abrams, New York, 1990 Pég. (s/n).
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Figura 64, Andy G y, Pebles & hole. Figura 68, Andy

Figura 67, Andy Goidsworthy, Torm hole

Figura 65, Andy G thy, o Iaid d hole.
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Entre los slementos circulares de la prehistoria analizados en ef capituio il, adems#és de los
ya mencionados: bolas de piedra, cupulas y construcciones solares (Megalito de Stonenehege). se
encuentran los puntos de color y las perforaciones circulares.

Los primeros se pueden relacionar con la serie de circulos: Oax; E/m; Damp; Lichen; EIm;
Cherry; Blue pebbles rubbed with res stones to make edge y Grey atons rubbed with red (figura
68). Analizadas con mas detenimiento en e} subtema Dislogo con /a naturaleza, en ellos
Goldaworthy juega con coloraciones naturales producidas por varisciones climdéticas y temporales.

S

Gray stones rubbed red Bius pebbies rubbed with red 10 meke
Figura 88, Circulos efimerocs de Andy Goleworthy.
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El ditimo de los elementos prehistéricos
lo constituye perforaciones circulares,
recordemos el megalito del Mentol; |a perforacion
perfectamente redonda en esa gran
funciona como una especie de ventana, en la
que el paso de la luz y la seccidon de paisaje
contemplado al atravesaria se convierten en los
elementos mas importantes de ia totalidad de la
obra. Goldsworthy también experimenta con el
paso parcial o total de la luz a través de sus
objetos. Claros ejemplos de ello son: Leaves tomn
betwen the veins (figura 69) y Slab of snow
(figura 70). Sin embargo el ejemplo mas claro y
mas impresionante en este tema lo conforma la
obra: Bright sunny morning (figura 71) en ella no
existe una perforacion completa, sino que un
bloque de nieve es desbastado progresivamente
en forma de circulos concéntricos, de esta
manera el paso de la luz esta condicionado por el
espesor de cada anillo circular.

roca

Figura 69, Andy Goldsworthy, Lesves
forn the veins.

Figura 70, Andy Goidsworthy, S/ab of

64

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN



V.2.5. LA ATEMPORALIDAD:

Los simbolos abstractos prehistoricos coinciden con los de los artistas del Land Art. De
esta manera llegamos a otra de las caracteristicas en relacion a la prehistoria; lo ahistorico, de
alguna manera ambas huellas parecen confundirse en el tiempo y en el pacio. Es ir sante la
concepcion que tiene Richard Long de esta atemporalidad tanto en su trabajo como en las
construcciones encontradas al azar, él asegura detenerse muchas veces durante sus viajes en
lugares que fueron utilizados por otras personas, que pueden haber sido creados una semana
antes o unos cincuentamil aftos antes, lo importante es que son huellas humanas. “Veo otros
circulos de piedras que podrian ser lugares religiosos, casas en ruinas o encierros para animales,
[...] Me gustaria que mi trabajo fuera anénimo, en & sentido de que mis imagenes son parte de un
continuo de huellas humanas y de animales que son intemporales y no pertenecen solamente al

presente.

Andy Goldsworthy también
juega de alguna manera con esa
atemporalidad. En 7The wall (figura 72)
se limita a compietar una pirca antigua
qQque como se observa en la imagen
recorre varios kilbmetros, su
participacion es notoria ya que la base
de su construccién son dos circulos
incompletos formando una especie de
S, de esta manera él interrumpe la
continuidad de la linea recta con sus
curvas pronunciadas, que luego
vuelven a integrarse al recorrido
original. Utiliza el mismo tipo de piedra
y el mismo disefio de construccion,
intensificando asi Ila fusion entre
elemento antiguo y elemento creado
por él.

Figura 72, Andy Goldsworthy, The wal.

%% PHILIPS HAAS, Op. Cit.
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V.2.6. INTENCION ANONIMA:

La cita anterior de Richard Long habla justamente de esa especie de intencion anénima
que tienen estos dos artistas del Land Art. Son sus obras, les pertenecen, pero luego de
documentarias las abandonan y quien las descubre se enfrenta sin duda a una creacion de la cual
desconoce la fecha, el autor y la intencion. Sélo quienes concurren a la galeria en donde se
exponen los documentos o leen un libfo o un follento que diga Richard Long entienden el
verdadero significado de |la construccion. Para los exploradores casuales la obra es anénima.

V.2.7.DIALOGO CON LA NATURALEZA:

“La dialéctica que los artistas del Land Art establecen entre su obra y los alrededores
donde la situan y ejecutan, nos remite a un didlogo con la naturaleza propio de ias culturas
primevas, ya sea por la utilizacion de materiales autéctonos del lugar, ya sea por la inclusion de
otros totaimente ajenos a 61."* Los dos antistas escogidos mantienen una reiacion de gran respeto
con la naturaleza, sus alteraciones en el ambiente son infimas. Ambos utilizan los materiales
encontrados en el lugar para la realizacion de nuevos objetos, sin embargo, en algunas obras de
Goldsworthy los materiales estan utilizados de tal manera que aparentan ser totalmente extrafios al
lugar, tal es el caso de Dandelion flowers (figura 73) en donde flores amarilias son acomodadas en
forma circular sobre flores de color lila. En la imagen fotografica las flores amarillas resuitan
totalmente extrafias al sitio, esto nos recuerda en una menor escala a las piramides de Egipto,
hechas de piedra en un desierto de arena, o las piedras en Stonehenge. Pero lo ajeno del material
es sélo aparente, porque a unos pocos pasos del lugar seguramente existen un millar de flores
amarillas.

La manera de trabajar de ambos artistas consiste en emprender largos visjes a diferentes
lugares del mundo, cuando sienten el impulso se detienen, esjecutan su obra, la fotografian y se
marchan. Richard Long en su respeto por el ambiente muchas veces reacomoda los elementos
una vez fotografiados. “En general, las cbras de Long mantienen una relacion intima con la
naturaleza [...] Sus intervenciones son casi presentimientos deil lugar; por eso sus obras parecen
mantener un didlogo interno con el entorno [...] En ese sentido su obra encama el Iugar...'" Para &
cada lugar merece una intervencion unica y especifica, donde utiizé un circulo no podria haber
habido un linea, el sitio mismo sugeria y necesitaba lo circular, ese era su compliemento. No
siempre empiea elementos en la realizacion de sus obras, muchas veces se basan Unicamente en
su caminar, su trayectoria deja una huelia lo suficientements importante como para ser fotografiada
y juntada con las demas intervenciones realizadas a partir de objetos. “Caminar en circulos pocas

% TONIA RAQUEIJO, Op. Cit. Pag. 21.
%7 tbidem., Pag. 69.
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veces deja invisible la obra, mientras que cuando mas la recorro, mas visible se hace. Me gusta
tener ese control sobre la visibilidad y la no visibilidad."™

Andy Goidsworthy también tiene ese gran respeto por la naturaieza, para é es muy
importante el didlogo existente entre el objeto y el entorno.

“La energla y el espacio en torno a un material son tan importantes como ia energia y el

espacio dentro de & [...] Cuando toco una roca, estoy tocando y bajando el k

alrededor de ella. No es independiente de su entono y ia manera en que se posa dice como

es que llegé ahi. En un esfuerzo por entender porque la roca esta ahi y a donde va, debo

trabajar con ella en ¢! &rea en que la encontré."®

No toma o imita simplemente una forma o un material, sino que lo estudia e intenta exaltar
su esencia. Las contradicciones estan muchas veces presentes en sus obras, utiliza las tensiones
para afianzar su relacién con la naturateza. Snowball (figura 74) es una de las obras en las que
experimenta las cualidad opi de un material, la bola de nieve es gigante pero hueca, de
esta manera su tamafio nos habla de peso e importancia, mientras que su D » se relaciona
con lo fragil y deficado.

Figura 73, Andy Goidsworthy, Dandedion flowers.

9 PHILIPS HAAS, Op. Cit.
2 ANY GOLSWORTHY, Op. Cit. , Pag. (s/n).
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Otra de las caracteristicas de Andy Golsdworthy en su relacion con la naturaleza, es el
respeto y la admiracion que tiene por la influencia que el paso del tiempo y los cambios climaticos
ejercen sobre jos elementos naturales. En la introduccion a su libro Andy Goisdworth, En
colaboracién con la Naturaleza comenta:

“E{ movimiento, el cambio, la luz y !a descomposicion son el aima de |a naturaleza, las

energias que intento tocar a través de mi bajo. N ito el ch del tacto, ia resistencia

del lugar, materiales y cli [..} C o jo con hojas, piedras, ramas, no es solaments

ese material en si mismo, es una apertura hacia e proceso de vida dentro y avededor de olla.

Cuando ia dejo, el proceso continua.”'™

Sus obras: Oax, Eim, Damp, Lichen, Eim, Cherry, Biue pebbles rubbed with res stones to
make edge y Grey atons rubbed with red (figura 68) son claros ejempios circulares en donde
intervienen tiempos y cambios climaticos. Abarcan desde los cambios mas simples, como la
presencia de agua en un sector de piedras 0 la carencia de luz o presencia de nieve por un
determinado periodo en un sector de hojas, hasta procesos que naturaimente requeririan un
tiempo mucho mayor, como |(a presencia de Oxido en las piedras; para este uitimo caso
Goldsworthy se limité a seleccionar piedras sin oxidar y colocarias en el centro de otras ya
oxidadas por el proceso natural, para marcar el contorno circular frota cuidadosamente las
oxidadas sobre las azules, traspasando de esta manera parte de su coloracion.

V.2.8. CARENCIA DE MARCOS:

Las obras del Land Art, al igual que las prehistéricas carecen de marcos delimitantes, la
obra se extiende integrandose en el espacio. La imagen esté concebida, como vimos en paisbras
de Goldsworthy con el objeto de integrarse en e! espacio que lo rodea, todo el espacio visible. El
probiema del Land Art surge a partir de la necesidad de acercar esas imégenes a espectadores
que no tienen acceso al lugar de origen de la obra, para hacerio toman una fotografia o hacen un
video reproduciendo el espacio, pero al utilizar una camara estén haciendo una selecciéon, estan
imponiendo un marco. En el caso de las fiimaciones se logra conservar de una manera un poco
mas fiel la integracion de |la obra con el espacio.

Muchas de las piezas de Golsdworthy estan realizadas de tal manera que si se nos
presentan sin las relaciones espaciales pierden su fuerza y se convierten en simples
abstracciones, tal es el caso de Early morming calm (figura 75) en donde una serie de ramas
atadas con bejucos forman parte de una estructura semicircular que se refleja en el lago Derwent
en Columbia, la suma de la estructura y el reflejo compietan la forma circular. La figura 76 es un
acercamiento a esa pieza, si logramos eliminar las pequefias referencias espaciales, la obra no se
concibe como un complicado disefio arquitectéonico y visual, sino que podria entenderse como

199 ANDY GOLSWORTHY, Op. Cit. Pag. s/n.




ramas flotando en el agua o colocadas sobre ia nieve. La integracion con el espacio es lo que
permite apreciar la complejidad y la fuerza de la obra.
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Figura 74, Andy G y. Earty cakr.

Con el tema de! espacio entramos a uno de los grandes conflictos que tiene el Land Art, |la
presentacion de sus obras en las galerias. “La galeria, entendida como el Ganico lugar donde
mostrar la obra, llegd a ser un espacio tan restrictivo como a principios de siglo lo fue el marco para
l1a pintura.”’®' Pero los artistas del Land Art, no buscaron eliminar las galerias, sino extender sus
limites. La manera de presentar su obra es a través de la documentacion, fotografias, videos,
textos o mapas del territorio intervenido. Algunos artistas, y entre ellos se encuentran ios dos
escogidos, recrean en el espacio de la galeria sus obras del exterior. Estableciendo de esta
manera una estrecha relacion entre el no-lugar (la galeria) y el lugar. Se crea entre ambos una
relacion de existencia y ausencia, lo que le falta a la una se encuentra en la otra y se
complementan. Las piedras recogidas en el camino dejaron un pequefic espacio vacio y pasaron a
formar parte del gran vacio que es la galeria. A la vez esas piedras que en su entormo eran
pequefias, se convirtieron en grandes elementos dentro del no-lugar, se origind también un cambio
de escalas.

Las obras como kilkenny circles; Napoli circles y River avon mud ottawa circle, (figuras 76,
77 y 78) de Richard Long, y la figura 79 de Goldsworthy son claros ejempios de (a manera de Hevar
la obra a la galeria. Como vimos ambos artistas no trabajan con elementos ajenos al lugar, pero en
el caso de |a galeria, el lugar debe extenderse a la region, es decir a los alrededores de la galer(a.
Estas obras no deben ser entendidas como un simulacro de las realizadas en el exterior, sino
como una extension de las mismas y del territorio. “Con ellas también se modeia, se factura v se
interviene en el territorio, de tal manera que entre la obra presentada en la galeria y ia realizada al
exterior se genera una dialéctica tan eficaz que la una no puede entenderse sin la otra.”

19 TONIA RAQUEJO, Op. Cit. Pag. 75.
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Figura 79, Andy Golsworthy, Stick holes.

Figura 78, Richard Long, River avon mud Ottawe circle.
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V.3. JOAN MIRO Y JEAN DUBUFFET.

V.3.1. ARTE MODERNO Y ARTE INFANTIL.

La comparacion de las obras de algunos artistas contemporaneos con dibujos infantiles no
es aigo novedoso. Podria decirse que dichas comparaciones surgen desde las primeras
manifestaciones vanguardistas a finales de! siglo XiX, la mayoria de ias wveces dichas
comparaciones surgian a modo de critica insultiva. Era comuan que los criticos del arte acusaran a
los aventureros modernistas de infantiles. Un ejemplo de esto es el comentario que recibe una
exposicion de Monet en 1874, la misma explica que sus trabajos parecen hechos “...por la mano
de un infante escolar que utiliza los colores por primera vez."'%?

Para entender el poder de tal insuito hay que tener en cuenta el pensamiento que se tenia
en esa época sobre los primeros trazos infantiles, estos eran considerados como un mero
garabateo equivocado y torpe, si un dibujo infantil llegaba a agradar a un adulto, dicha creacion era
considerada simplemente como un acierto accidental. Ei desprecio que sufrian las creaciones
infantiles se debia a que eran evaluadas en relaciébn al uUnico sistema de representacién
considerado preciso, es decir el sistema impuesto por los canones académicos. Recordemos que
la época de las vanguardias se caracterizé también por la busqueda o el redescubrimiento de
sistemas de representacion diferentes a los reinantes en ia Europa Occidental. Al entender que la
suya no era la uni m a de P y que [as representaciones simbdlicas se
extendian hacia (& utilizacién de otro tipo de simboios, tal vez entendieron que en ef
desordenado garabateo infantil existia un tipo de orden diferente al conocido, pero tan
viélido como este. Podria decirse que se trata de un orden desaprendido, desplazado de Ia
conci ia por el p amiento inculcado en la ensefilanza académica.

Con el tiempo se dejé de hablar de los absurdos y desordenados garabateos infantiles,
para pasar a hablar de la creatividad y espontaneidad de los mismos. Sin embargo el paso mas
importante para llegar a este cambio estuvo en manos de la psicologia. Los trabajos mas
significativos en el tema fueron los de Sigmond Freaud, Melanie Kiein, Waldon y Jean Piaget. Ellos
se encargaron de analizar el desarrollo evolutivo de los nifios, estudiando su mente y su
comportamiento establecisron etapas det proceso del desarrolio; cada una de estas etapas se
relaciona con un sistema especifico de representacion simbdélica.

Vale la pena acilarar en este momento que las etapas evolutivas analizadas en el capitulo
ill, corresponden a los analisis de Victor Lowendfeid, psicélogo contemporaneo a los mencionados
en el parrafo anterior. Sin embargo existen ciertos nexos entre su division y la de elios, de tal
manera que la etapa del Garabato de Lowendfeld se corresponde aproximadamente a la efape
anal de Freud. La diferencia radica en que Lowendfeld pone un gran énfasis en el desarrolio
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psicomotor del nifio, dejando de lado las cuestiones afectivas de frustracion en las que hace tanto
hincapié Freud.

Regresando al tema anterior; fueron todas estas investigaciones, que de alguna manera
intentaban conocer y entender el pensamiento y el desarrolio simbélico de los nifios las que
lograron eliminar la frase: parece hecho por un nifio del lenguaje insultivo de la época. Para ese
entonces artistas como Pau! Klee, Mir6 y Dubufette se encontraban maravillados con las
creaciones infantiles y buscaban en ellas de alguna manera una fuente de inspiracion.

Mucho mas adelante, ya en 1966 ia concepcion de que el arte modemo mantiene una
estrecha relacién con el arte infanti! es afianzada por el pensamiento de Rudolf Arnheim:

“... el arte moderno representa entre otras cosas una ta aun h que deriva de forma
generalizada y natural de la psicologia de ia ob vacion P 'ea y de las condiciones
inherente a los medios. Se ha remontado, incluso, mas atras. El gusto del artista modemo por
los trazos primitivos, su apreciacion por las formas elementales y los colores puros son
tipicos de las faces mas primitivas de la creatividad artistica. La alta estima de que hoy goza
el arte primitivo e infantil parece indicar a su vez que el estilo moderno ha creado un cima
favorable para la enseffanza del arte. Ya no se piensa que los primeros esbozos del
principiante sean balbuceos toscos y carentes de valor que haya que remplazar lo antes

posible por técnicas distantes y altamente refinadas. Se los valora como respuestas legitimas
»103

y muchas veces hermosas.

Establecidas ya las similitudes ente ambas manifestaciones artisticas vale al pena
mencionar la principal difer ia que i eontre elias: el nifio recurre a formas sencilias
(por lamarias de alguna manera) porque aun no ha logrado un contacto lleno con la
realidad, en cambio el artista moderno ya conoce la realidad y su proceso no se basa en un
acercamiento a Ia realidad si no més bien a un intento de retrasrse graduaimente de Ia
misma. Vale la pena volver a citar el pensamiento de Arnheim en relacion a artistas modernos.

“...8u obra es abstracta porque se ha retraido de si mismo. Su mente no es una tabla rasa;

esta llena de recuerd band dos y hecha a ias mafias del intelecto civiizado. Las

formas sencillas son un refugio ante la c Pl on ir quible y un refrigerio barbaro para

el cansado placer alejandrino. Ademas el artista, como vivo observador y ciudadano sensible,

se halla sometido al desorden, {a violencia y la fantasmagoria de la vida moderna, y sus
»104

traumas se refiejan en sus obras.
Hemos llegado al punto en que no queda ninguna duda de la existencia de nexos claros y

fuertes entre el arte infantil y el arte moderno. En los artistas escogidos las similitudes no son
solamente visuales, sino que ambos manifestaron de alguna manera esa atraccion que sentian

192 pJERRE GORGEL. L ‘enfant au Bohommr, Klaus gallwitz Herding, 1979. Citado por JONATHAN
FINEBERG, The Inocent Eyve, Children's Art and the Modern Artist, Princeton University Press, Neu Jersey,
1997.

193 RUDOLF ARNHEIM, Hacia una Psicologia del arte, Alianza, Madrid 1988, pig. 319.

14 jbidem. Pag. 320.
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hacia el arte infantil y en el caso de Dubufette, también hacia el arte primitivo y el de los enfermos
mentales.

V.3.2. ACERCAMIENTO DE MIRO AL ARTE INFANTIL.

Miré6 admiraba y exploraba constantemente las creaciones infantiles. Prueba e ello es la
carpeta que armé con los trabajos de su hija Dolores, nacida en 1930. El recolecté y organizé
cuidadosamente dichos trabajos, los mismos estaban catalogados prolijamente por aftos. “Mird
estuvo toda su vida interesado en la expresiva libertad de la infancia. La vivaz expresividad de
recordar el arte infantii es un sello distintivo de los trabajos maduros de Mir6."'” Segun André
Bretén, los rasgos infantiles de su obra, no se deben soclamente a su vivaz interés por el arte
infantil, sino también a las caracteristicas infantiles de su personalidad. En un ensayo de
1941 escribié: "Hay un cierto acercamiento entre su personalidad y el tado infantil”. Podria
decirse que una de las caracteristicas de la personalidad infantii es la espontaneidad ante el

asombro. Y en 1929, Michel Levis describi® a Miré6 como alguien “...caminando por las calles con
»108

los ojos bien abiertos como un nifio asombrado.
El anadlisis de Jonathan Fineberg en relacién a la similitud de sus trabajos con el arte
infantil va un poco mas alla de las comentadas, para él, la fascinacién de Mirdé por la obra de los
infantes no estaba basada en la manera de componer o en el tipo de sintesis utilizada, sino en la
imaginacioén caracteristica de los infantes. Explica que Mir6 antes de guardar los trabajos de su hija
hablia archivado los propios, pero las caracteristicas que le otorga a los mismos no son nada
alentadoras: “..muestran un sobrio intento de realismo, en lugar de la creatividad caprichosa de un
nifio...""°” entonces lo que buscaba Miré en el arte infantii era “...recuperar precisamente la
exuberancia imaginativa de la que carecian sus propios dibujos infantiles.”'%®
Sea como sea no puede negarse la similitud entre ambos y el respeto que Mird tenia por el

arte infantil.

V.3.2.1. CARCTERISTICAS INFANTILES EN LA OBRA DE MIRO.

Desde los primeros trabajos de Mird ya puede apreciarse cierto tipo de acercamiento con
el arte infantil. Su famosa obra La Granja (1921-1922) Figura 80, manifiesta claras caracteristicas
del arte infantil, tal vez en esa época el acercamiento con el arte infantil no era intencional, pero no
podemos negar su existencia.

195 JONATHAN FINEBERG, Op. Cit., pag. 138.
1% MICHEL LEIRIS, Joan Mird, Documents no. 5. 1986. Citado por JONATHAN FINEBERG, Op. Cit. Pag.
138.

197 SONATHAN FINEBERG, Op. Cit. Pig. 138.
1% 1 dem.
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La primera de las
caracteristicas es |a carencia de una
escala entre los elementos de la
obra, los objetos no se relacionan
entre si de acuerdo a su tamafo,
sino mas bien de acuerdo a su
ubicacion espacial.

Otra de las caracteristicas
que aparece en esta obra y que se
corresponde en el arte infantil es la
transparencia, recordemos que un
nifo al hacer sus representaciones
no se basa en la apariencia visual
de los objetos sino mas bien en el
significado subjetivo del mismo.

Figura 80, Joan Miro, La Grarnys.
De esta manera lo importante de una mujer embarazada es |la idea de que tishe una persona en su
interior, entonces para el nifio sera suficiente ese concepto de contencion, para tomarse la libertad
de colocar un cuerpo humano mas chiquito dentro de uno grande y sentirse satisfecho de su
mamé embarazada. Miré utiliza este recurso de transparencia al eliminar deliberadamente la tela
metalica del gallinero, con el objeto de hacer mas claro todo lo que ocurre en ef interior.

Y por ultimo podemos decir que Miré opera como un nifio al mostrarnos siempre e! lado
mas representativo de cada objeto, no aparecen en el lienzo grandes recursos de perspectiva
complicada (como el escorzo) los objetos son faciimente reconocidos; los animales por ejemplo
estan representados de perfil, vista en la cual no cabe ninguna duda de su morfologia, Ia unica
excepcion la conforma uno de los conejos que aparece de frente, pero igualmente su
representacion es clara. Ademas todas las figuras aparecen compietas, el caballo es el unico
mutilado, tal vez por eso destaca en toda la composicion. El circulo ubicado en ia base del arbol y
en la del comedero del gallinero corresponden a una vista aérea que actua al mismo tiempo que la
vista frontal mayoritaria de toda la composicion. El nifio utiliza siempre ese recurso, observemos la
figura 98 correspondiente al dibujo de una nifa de 4 afios, en donde representa una fuente de
agua mediante el circulo principal de su base visto desde arriba y la estructura vertical de la fuente
contenida en dicho circulo.

Hasta aquli, con ¢l anélisis de una sola obra de Mir6, hemos mencionado tres
caracterfaticas que corresponden también a las creaciones Infantiles: carencia de una
escala entre los slementos de la obra; transparencia de los objetos y utilizacion de maltiples
puntos de vista para la transmisiéon mas clara de |a idea. Estas caracteristicas ser&an una
constante en sus obras posteriores.
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Para seguir descubriendo nexos entre |la obra de Miré y el arte infantil vale la pena analizar
El Cazador, obra de 1924 (figura 80). En ella se observa una sardina que supera ampliamente ef
tamanfo del cazador, no porque forme parte de |a realidad visual, sino porque lo importante es que
la sardina va a ser cazada, iguaimente el tamafio de la escopeta que carga e! cazador en su mano
izquierda no corresponde a la escala del propio cazador. El circulo claro que domina y caima de
alguna manera la composicion representa un arbol con una hoja. Una caracteristica no
1] d rior te ¥y que aparece claramente aqui, es la intencién narrativa de la
obra, propia también de los trabajos infantiles, en ellos el nifio inmerso en la etapa del realismo
intelectual (siete afios aproximadamente) esta preocupado por la representacion de elementos
secuenciales, luego de terminar la obra el infante tendra la necesidad de explicar pacientemente
todo lo que acontece en su dibujo, existiréd una conexion y un porque para cada elemento de la
obra, los pajaros, |a sardina, el cazador, al pipa, e arbol, el conejo y e! ojo tendrén una razén de
ser y existira una secuencia que comunique a uno con otro.

Figura 81, Joan Mir6, E/ Cazador.
La carencia de una escala no sélo se manifiesta en relacion a los demas objetos de la

obra, sino que acontece también dentro del mismo objeto, recordemos que un nifio suele enfatizar
la parte importante de una figura aumentando notoriamente el tamafio de la parte interesante. Este
recurso es utilizado por Miré6 en su obra Persona ammojando una piedra a un péjaro (1926) (figura
82). En ella ol tamafio del pié de la persona es exageradamente grande, al igual que en la
concepcion de un nifio, lo importante es ia sensacion quinestésica de estar descalzo y parado, el
pié representa la imposibilidad del hombre de elevarse, ios pies se mantienen firmes en la tierra, el
pajaro se hace inalcanzable.
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La figura presenta ademas del pié
una segunda caracteristica referencial, el ojo,
que claramente seftala la accion de mirar a la
piedra y al pajaro. Sin embargo la acciébn mas
importante de la obra, como su titulo lo indica,
esta representada por la linea punteada que
marca la trayectoria de la piedra, esto es
también un recurso muy utilizado por los
niffios, recordemos la figura 28, en donde
Joaquin de dos aftos y medio dibuja un pajaro
volando a partir de la trayectoria efectuada
por el mismo y no a través de su morfologia.

Figura 82,.Joan Miro, £ una p & une péj

Otra de las caracteristicas observables en esta obra y que también sera una constante en
sus trabajos posteriores es la utilizacion de titulos largos y con un caracter altamente narrativo.
Sabemos que Miré estaba influenciado por la poética de la época, pero eso no descarta que exista
una estrecha relacion entre la manera de denominar sus obras, con la manera infantil de hacerio.
Titulos como: P&djaro calmado mirando sobre las ramas, y Perro vagueando en la luna y paisaje,
reflejan claramente esa caracteristica narrativa. “Los extensos titulos narrativos de Mir6 proveen
historias muy similares a las contadas por un infante en el proceso de dibujo, siempre absorto en

el desenvolvimiento del momento presente."'”

V.3.2.2. EL CIRCULO EN LOS TRABAJOS DE MIRO

En los trabajos hasta aqui analizados no existe una importancia notoria del circulo, la
aproximacion de Miré con esta figura primaria surge a partir de la segunda guerra mundial en
donde como Jonathan Fineberg afirma: “...el estilo de Miré en su conjunto se torné crecientemente
gestual, incluso mas directamente tactil.”'® Todas las obras de este periodo manifiestan una
notoria permanencia de formas circulares, esto se debe principalimente a esa busqueda de lo
gestual, como vimos el gesto deriva directamente de formas circulares. Cuando el nifio controla
sus movimientos aparece el circulo. En el caso de Mir6 es justamente a la inversa, el busca
descontrolar sus movimientos, volverios mas expresivos.

Podriamos decir que Ia evolucién de Miré se comesponde inversaments a Ia
evolucién infantil; de componer como un adulito pasa a interesarse por las repressntaciones
de ias etapas de realismo intelectual infantil, correspondiente a ia edad de entre siete y ocho
afios, y poco a poco va involucionando hasta acercarse a las etapas del! garabateo infantil
de los dos a los cuatro afios, en donde e gesto es o primordial. Como el mismo decia:

' tbidem., pag. 144.
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“Conforme més envejezco y mas dominio tengo del medio, més regresoc a mis experiencias
tempranas, pienso que al final de mi vida recurro a la fuerza de mi infancia.”*"!

Una de las caracteristicas mas importantes del gesto en el arte infantil es la importancia
que los nifos le dan a la actividad quinestésica del tacto. Miré experimenta arduamente con dicha
actividad, asi lo expresan sus palabras de 1976: “Comunmente trabajo con mis dedos, tengo |a
necesidad de sumergirme en la realidad fisica de la tinta, del pigmento; tengo que cubrirme con
ellos de los pies a la cabeza.”''?

Tal vez en donde mas se observa el caracter gestual de la obra de Mir6é y en donde mas
aparece el circulo como elemento central de la composicion es en sus litografias. Veamos por
ejemplo la Figura 83, en ella los nexos con la etapa del garabateo infantil son muy evidentes,
encontramos caracteristicas como la contencion de un circulo en otro en la cabeza del personaje,
que en su interior contiene un circulo menor que representa la cara, a la vez que esta contiene dos
circulos que son sus ojos y en estos un circulo aun menor correspondiente a la pupila.

Otra de las caracteristicas

evidentes en este grabado es la
estrucutura radial, en este caso
ejemplificada por el cabello que sale de!
a cabeza y termina en otros circulos.
También puede hablarse aqui de una de
las caracteristicas mas importantes de
esa etapa infantil, la utilizacion de un
patrén, que consiste en que cuando un
nifo descubre una estructura que él
considera valida la repite nuevamente,
no s6lo para la representacion de objetos
idénticos a aquél para el cual lo utilizé
por primera vez. Sino que traslada dicha
estructura hacia otros objetos con
funciones totalmente diferentes. Esto se
aprecia en el grabado de Mir6é en la clara
similitud del patréon utilizado en los ojos y

el que se repite en el interior del cuerpo

del personaje.
Figura 83, Joan Mird (ktografia).

HO Jdem.
H1jdem.
12 yoan Miré en Gaéton Pico, Carnets catalans, vol.1, Citado por JONATHAN FINEBERG, Op. Cit., pig.

(s/n).
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Otro de los grabados de Miré que llamoé notablemente mi atencion es el de la figura 84,
realmente no hace falta decir nada para establecer los nexos con el arte infantil, supongo que al
observar esta obra lo primero que alguien se pregunta es ¢ realmente la hizo Mir6?

Tal vez el mismo efecto puede encontrarse en los bocetos para pinturas de Miré. Si
miramos cuidadosamente la figura 85 vemos en ella la espontaneidad de sus trazos, caro que los
mismos nunca son deliberados y mantienen una estudiada relacién de un elemento con el otro,
cosa que no suele ocurrir en los trabajos infantiles, en donde no existe un boceto ni un trabajo
previo. Pero si tomamos estos bocetos de Miré6 como obras concluidas |la espontaneidad de las
mismas nos refieren a los trazos infantiles, en donde el maestro o los padres se encargaron de
preguntarie al nifo que es cada cosa y escribieron el lado la explicaciéon. Claro que en elios fue
Miré quien hizo las anotaciones, refiriéndose la mayoria de las veces al color que luego seria
aplicado.

Figura 84, Joan Mir6 (litografia).

Figura 85, Bocetos de Joan MIr6.
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V.3.3. JEAN DUBUFFET

La obra de dubuffet es altamente gestual. Como vimos el acercamiento de Miré a lo
gestual se fue dando a través del paso del tiempo, en el caso de Dubuffet, ese fue uno e los
principios basicos de su busqueda artistica.

Dubuffet ba con ido de que el sistema occidental de L 16n vi I no
era ol Unico vélido. El estaba smpefiado en descubrir nuevos sist
més espontineos y efectivos. Buscaba un arte “...que capturara el instante inmediato y
reflejara las mas intensas emociones, sin recurrir a las ideas preconcebidas en Ia
civilizacion occidental.”'’™® Su busqueda se dirigié hacia el arte de los nifios, de los
primitivos, de los locos y de los enfermos mentales. Lo que ti on an t
manifestaciones artisticas es lo que é denominaba valores del salvajismo, e intentaba

rescatar siempre en sus obras. En sus palabras: "En lo que a mi respecta, siento una gran
n114

* 1R

de repr

admiracion por los valores del salvajismo: instinto, pasion, capricho, violencia, delirio...

Como vimos este tipo de manifestaciones eran consideradas como algo inferior, simple y
carente de valor. El objetivo de Dubuffet consistia en otorgaries un valor equivalente al de las de la
cultura occidental de la época, o incluso un valor superior a las mismas. “Surge la pregunta de si
nuestro occidente no tiene nada que aprender de estos salvajes. Podria suceder que, en muchos
campos sus soluciones y sus trayectorias que tan simplistas nos hablan parecido no resulten mas
simplistas que las nuestras. Es posible que los simplistas a fin de cuentas seamos nosotros.”''%

También tiene una postura muy firme en relacién a la comunicacién entre los
hombres, tanto los primitivos fos nif car de un sistema abstracto de escritura, y
su método para comunicar sus sentimientos o percepciones de la vida es a través de
dibujos, pinturas y esculturas. Dubuffet idera que L { medios son mucho més
eficientes que la escritura en {a tr: isién de un aje, y lo explica de la siguiente manera:

“La pintura opera a través de signos que no son abstractos e i P las p

los signos en la pintura son mas cercanos a los objetos mismos. Mas aun, la pintura manipula

materiales que son en si mismos sustancias vivas, Por ello la pintura permite a uno ir mas alla

que las palabras, en el acercamiento a las cosas (...) i{a pintura es un medio mucho mas

inmediato y mas directo que la lengua de las palabras.”’'®

De esta manera tablece te una superioridad del arte de los nifics, los
salvajes y los locos, valorando no sélo las caracteristicas estéticas de sus obras, si no

113 Catalogo de la exposicion: Cuatro Maestros del Arte Figurativo. Dubuffet, Gi i, De Kooning,
Bacon. Museo de Arte Moderno. México D.F., Julio- Agosto de 1973. Imprenta Madero, México, Pag. s/n.
i:: JEAN DUBUFFET, Jean Dubuffet, Fundacién Joan March, Espafia 1976, Pag. 7.

1dem.
116 )EAN DUBUFFET, Articultural Positions, Art Magazine, Abril 1979. Citado por JONATHAN
FINEBERG, Op. Cit., pag, 174.
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* lia pacidad expresiva de un medioco de comunicacion diferente al occidental
tradicional.

El buscaba en la pintura algo mas que una metafora. El arte de la tradicion occidental
estaba cargado de metaforas y simbolismos, es cierto que habia en él un tipo de comunicacion
ideolégica, pero la misma era altamente intelectual y estaba regida por una gran cantidad de
codigos y normas. Dubuffet necesitaba un tipo de imagen espontanea, un lenguaje visual que
permitiera la comunicaciéon inmediata.

De la altima cita de Dubuffet puede desprenderse ademas de lo dicho, su fascinacion hacia
la experimentacién con diversos materiales. Al igual que un nifio, puede utilizar cualquier tipo de
material para su experimentacion artistica. Como él dice: “los materiales son en si mismos
sustancias vivas.” cada material tiene su propia fuerza y caracter expresivo. Una de las razones por
la cual el arte de Dubuffet era rechazado por el publico era precisamente la inclusion en sus
cuadros de materiales ordinarios como la brea, arena, piedras, cuerdas y vidrios, entre otros.
Ejemplo de esto es el comentario que aparece en el catalogo de la exposicion Cuatro Maestros
Contemporaneos del Arte Figurativo, realizada en el Museo de Arte Moderno en 1973: “..a
exposicion de Dubuffet Mirabolus, Macadam et Cie, Hautes Pates, en la galeria de René Drovin
(1946) causé un escandalo sin precedentes con un publico que enfurecido rompia los cordones de
terciopelo para destrozar las pinturas, Lo que chocé a ese plblico enfurecido aparte de su estilo

crudo y primitivo de las grotescas figuras, eran los materiales [...] usados para captar la
n117

representacion. ..
Al igual que un nifio juega a crear castillos y caminos con su comida, Dubuffet juega a crear

obras de arte con todos los materiales que tenga a su alcance, rescatando siempre el caracter
expresivo de cada uno de ellos.

V.3.3.1. SUACERCAMIENTO AL ARTE INFANTIL.

Al igual que Mird, Dubuffet colecciond gran cantidad de dibujos infantiles. Y en &l es aun
mas notoria la semejanza entre unos y otros. Para Jonathan Fineberg la organizacion de su
coleccion de dibujos infantiles fue |a responsable del gran avance en su casrera artistica, ocurrido
en 1942, cuando se dedicd definitivamente al arte como profesion.

Del arte infantil toma Ilas mismas caracteristicas instrumentales que impactaron a
Miré: la car ia de perspectiva, la frontalidad de los objetos y la repeticién de patrones,
entre otros. Claro ejemplo de la utilizacion de todos estos recursos es la obra Evreux 5 Km. (19489)
(figura 86). En ella puede observarse la carencia de perspectiva y la utilizacion de la vista aérea al
mismo tiempo que la vista frontal. Los patrones circulares de la cabeza y tronco se repiten en los
personajes; el circulo es también el estanque y sus peces, las hojas de un arbol, todo un arbol, las
piedras en el camino, y otros elementos.

7 Cardlogo de la exposiciéon: Cuatro M os p del Arte Figurativo. Op. Cit. Pag, s/n.
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Figura 86, Jean Dubuffet,
Evreux 5 Km.

dibujos infantiles, él va mas alla, esta interesado en la concepcion del mundo que tienen los nifios y
en su manera de volcario sobre el papel:

“Para Dubeffet el arte infantil involucra mas que un lenguaje de instrumentos formales para

pedir prestados. Vio en las pinturas infantiles una expresion no consciente de si misma,. de

valores primitivos que la cultura oculta y una apertura a todas las cosas, cualquier cosa, sin

una jerarquia de valores impuesta, ia frescura del encuentro del niftio con el mundo, como

aparece en la obra de Dubeffet. le dio una n persp i de obj) de ofra manera

ordinarios [...] En el vistazo proporcionado por el arte infantil hacia las dinaAmicas verdaderas

de nuestra mente, Dubeffet descubrié la unidad primaria.”""®

Dubuffet estaba fascinado por esa capacidad de expresion ajena a los cénones
establecidos. intenté aprender a op una te infantil. Una de Ias caracteristicas
que se desprenden de esta busqueda y que constituye un elemento constante y
representativo de todos sus trabajos es la espontaneidad de su trazo. Para 6], como para
cualquier nifio, el boceto carece de importancia, mas bien no existe. Un nifto empieza un dibujo
y lo termina, nunca regresa a completario, a corregirio, o a trasladario a otro formato, el dibujo ya
esta terminado. Sin embargo a veces ocurre que los nifitos mas pequefios dibujan sobre lo ya
dibujado, pero esto no significa que estén corrigiendo o completando el dibujo anterior, simplemente
estan haciendo uno nuevo y diferente sobre el ya existente, esto normalmente ocurre cuando no
tienen otra hoja a su alcance. El consejo de Dubuffet para lograr un buen cuadro es el siguiente:
“Hagase un cuadro de golpe, de un solo impulso. Nada pues de afiadiduras ni de retoques [...] hay
que dejario con todos los defectos y todo lo que no se halla puesto.”''®

18 JONATHAN FINEBERG, Op. Cit., Pag. 176.
1% 3 AN DUBUFFET, Jean dubeffet, Op. Cit., Pag. 44.
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En donde se aprecia con mayor claridad la influencia de su coleccion de dibujos infantiles
es en la serie de retratos realizada entre 1945 y 1947. En realidad no sélo en esa serie, sino en
todos los retratos que hizo a partir de entonces. Antes de analizar su obra, miremos
cuidadosamente los retratos infantiles de su coleccion (figura 86). Las caracteristicas de estos
trabajos son: la representacion de la cabeza mediante una forma circular; la frontalidad de los

personajes y la ubicacion central de los mismos; la ausencia de pies (en las figuras que aparece
representado el cuerpo, este acaba antes de llegar a los pies) el tratamiento del fondo como un
elemento totaimente diferente a la figura, generaimente esos fondos son planos, aunque en algunas
ocasiones aparecen patrones repetitivos que manifiestan una textura diferente; en la mayoria de

Figura 87. T

Ahora observemos el trabajo de Dubuffet, en la figura 88, Francis Ponge (1947) no cabe
duda de la circularidad de su cabeza y del tamafo desproporcionado de ia misma, de la frontalidad
del personaje, ni de la centralidad del mismo; lo unico que diferencia a este trabajo de uno realizado
por un nifio es la plasticidad de las texturas utilizadas y io matérico de las mismas. En las figuras 89.
y 90 se observa la caracteristica mencionada de dejar el sujeto sin color y pintar el fondo mediante
una textura diferenciada del mismo, los rasgos faciales estiin remarcados mediante lineas simples,
en la figura 88 la linea gruesa del contorno de la figura le otorga al dibujo un alto caracter expresivo
y afsla aun mas la figura del fondo.
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Figura 89, Jean Dubuffet, Portait of Pauwihan. Figura 91, Jean Dubufiet, A aux
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En la figura 91, Antonin Artsud aux hoppes (1947), encontramos otra caracteristica tipica de
los retratos infantiles, el cuerpo humano se conforma de una cabeza desproporcionada en relacion
al cuerpo, un tronco compacto redondo u oval del que emanan piermnas y brazos. Los dibujos
mencionados corresponden a ese periodo de retratos comprendido entre 1845 y 1947. Vale la pena
citar aqui un comentario sobre el trabajo de ese periodo:

“Mas que caricaturas, hacia imagenes salvajes, con cada rasgo que definia a una

determinada persona exagerando mas alla de los limites concebibles (...] La ubicacion det

rostro o del cuerpo es de la mayor importancia en esta extraordinaria serie. En algunas obras

todo el lienzo esta lleno, dejando visible solo los bordes o rincones del fondo. En otros

aparece una inmensa cabeza y un rostro diminuto, con palilios por brazos y piemas, tal como

sucede en los dibujos infantiles, pero tan astutamente colocados que delineaban el caracter

por sus gesto y formaban infinitos modos de composlcién."’z"

Oftra de las caracteristicas notables de esta serie es el tipo de titulos con los que designa a
sus obras, en la mayoria se refiere directamente al nombre del! personaje retratado, pero en otras el
titulo conforma la descripciéon fisica del personaje: Grandes ojos; ceflo fruncido; dientes amarillos,
entre otros, esto es algo comun en la denominacion de los nifios a sus personajes creados.

Figura 92, Jean Dubufiet, Arabe et paimier (El Golla).

120 Catilogo de la exposicion: Cuatro M. os i del Arte Figurativo. Op. Cit. Pag, s/n.
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Esta manera de componer sus
retratos se mantiene mas o menos
constante en los afios posteriores,
veamos por ejemplo las figuras 92 y 93
(correspondientes a 1948 vy 1954
respectivamente). En ellas sigue siendo
primordial la frontalidad de la figura y la
posicion central de Ia misma, la excepcion
que conforma la figura 92 es la inclusiéon
de un fondo diferenciado en el que existe
un tema aislado de la figura, es un fondo
en el cual aparecen nuevos elementos
con una funcién representativa, pero
como su nombre lo indica, no se trata
solamente de un retrato, sino de la unién
de un personaje con su habitad, Arabe et
palmiers (El Goléa).

Figura 93, Jean Dubuffet, L ‘travagante.

La figura 93 parece surgida directamente de manchas casuales sobre el papel, nos
recuerda a los test de psicologia en donde la consigna es “ diga lo que ve”, parece que a esa
mancha accidental Dubuffet le hubiera agregado ojos, boca, nariz y manos. Nos recuerda con ello
y su disposicion en el espacio a la serie de retratos de afos anteriores.

Para terminar, vale la pena traer una ultima cita en relaciébn a su apreciacion hacia los
productos de la mente infantil: “El espacio mental no se parece al espacio tridimensional Sptico, y
no precisa nociones como arriba y abajo, adentro y afuera, cerca o lejos. Se presenta como agua
fluyendo, girando, serpenteando, y por lo tanto su transcripcion requiere instrumentos elevados
muy diferentes de aquello que se consideran apropiados para transcribir el mundo observable.”'2!

121 p_ pidces dérabes historiés de Bogosav ZivKovic, 1966, En Prospectus et tous écrits suivants, Vo). 1.
citado por JONATHAN FINEBERG, Op. Cit. Pig. 170.
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V. 4. WASILLY KANDINSKY. EL CIRCULO EN LA COMPOSICION.

Quien mejor que Wasilly Kandinsky para ejemplificar la funcién compositiva del
circulo en las artes plasticas. Como sabemos é! (al contrario de los artistas analizados en
relacién al arte infantil) no se caracterizé por la espontaneidad de sus trazos ni por Ia
busqueda del azar, sino que se dedicéd desde sus ienzos en la pintura al anélisis de las
formas y los colores. Pero no basndose en ias regias establecidas por ¢l academicismo de
{a época, sino creando un nuevo sistema de cédigos. El cual, como buen maestro que era,
compartié con sus alumnos y los plasmé en libros como: De /o Espintual en el Arte, Punto y Linea
sobre el Plano y Escritos de la Bauhaus, entre otros. “El problema que se planted Kandinsky fue
saber si la forma y el color, libres de todo propdsito representativo, podian ser articulados en un
lenguaje de contenido simbdlico. A través de su propio desarrollo tlegé a la conclusion de que las
formas puras pueden dar expresion externa a una necesidad interna.”'??

En el capitulo I, en lo que se refiere al Renacimiento, se analizé un tipo de composicion
que otorgaba gran importancia a las formas circulares, pero estas estaban cargadas siempre de un
simbolismo religioso y relacionadas con representaciones figurativas que poseian una intencion
simbdlica aun mayor. Es decir que el circulo estaba sujeto a la transmision de un mensaje
especifico, generalmente religioso. Mi intencidén en este punto es apartar al circulo de lo figurativo,
para poder analizarlo partiendo de las cualidades mas intimas (Gestaltica). Kandinsky, por lo
mencionado en el parrafo anterior, es tal vez el artista mas oportuno para alcanzar este objetivo.
No sélo por ser uno de los precursores del arte abstracto a principios del siglo XX, sino también por
el estudio que dedicd a las formas basicas en una composicion. Muchos autores consideran que
puede hablarse de un antes y un después de Kandinsky en la historia del arte, el siguiente
comentario es un claro ejemplo de elio: “Era un revolucionario, pero no de la especie de los

cubistas, por ejemplo. El queria dar al arte una base sdlida. Y lo consiguit [...] Someti6 al arte en
n123

Su conjunto a una metamorfosis.

Las primeras obras abstractas de Kandnsky, que datan de la primera década del siglo XX,
se caracterizaban por la utilizacion de formas blandas que se entremezclaban, el color estaba
manejado a partir de manchas organicas en donde no existen planos lisos, sino que todo el cuadro
se llena de texturas cromaticas. Podria decirse que estas primeras abstracciones derivan de
alguna manera de un proceso de sintesis de elementos de la naturalieza, pero poco a poco va
apartandose de la misma y crea un original lenguaje que no puede ser relacionado con elementos
naturales, todo parte de su imaginacion y en ella se entremezcian sus experiencias musicales,
poéticas y plasticas. El consejo que Kandinsky daba a sus alumnos en relacion a la capacidad
creativa era el siguiente: “La pintura abstracta es, entre todas, la mas dificil. Exige que sepa dibujar

122
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bien, que tenga una sensibilidad aguda para la composicién y los colores, y que sea un verdadero
poeta: Ahi esta lo esencial [...] Si tu imaginacién no es lo bastante poderosa para desarrollar
visiones que te sean propias y que reducidas al estado de ideas, puedan traducirse en imagenes,
vuelve al estudio de la naturaleza.”'?*

Es a partir de 1920 que Kandinsky comienza a aplicar en sus obras de una manera mas
evidente todos los conceptos relacionados al color y a las formas. Las obras comprendidas entre
1920 y 1930, de alguna manera se convierten en las mas fieles ejemplificaciones de su libro De /o
espiritual en el Arte, escrito en 1910. En ellas predominan las formas circulares y las angulosas, los
dos elementos que Kandinsky considera fundamentales en la pintura. “.. el circulo y el triangulo
como elementos contrastivos que encarnan el movimiento [triangulo] y la estabilidad [circulo).'?®

Como vimos en el capitulo IV, el circulo carece de direccién y genera una tensién
concéntrica o excéntrica. Kandinsky era L] de esta caracteristica, es méas, los
grandes valores que &) le otorgaba al circulo derivan precisamente de esa cualidad, como
sefiala Unrike Beck-Malorny: “Para Kandinsky el circulo es la sintesis de los mayores
antagonismos, ya que combina las fuerzas éntricas y éntri , manteniéndolas en
equilibrio.”'*® Para acentuar una u otra fuerza recurre al manejo del color. Principalmente a los
dos colores que considera como maximos opuestos, el amarillo y el azul. En su libro De /o

espiritual en el arte, es muy claro al respecto:

“...el amarillo irradia fuerza, adquiere movimiento desde su centro y se aproxima casi

perceptible al espectador. El azul por el contrario, desarroila un movimiento concéntrico

{-..] que se aleja del espectador. El primer circulo incide sobre el ojo, el segundo o

absorbe. El efecto se intensifica al afadir la diferencia de claros y oscuros; el efecto

amarillo se aumenta al aciarario [...]1 y el ef azul se p al oscurecerio.”'?”

Un claro ejemplo de la utilizacién del color para acentuar las tensiones producidas por el
circulo es Composicién VIl (Figura 94) en ella el vocabulario pictorico esta reducido a unos pocos
elementos, circulos y semicirculos, angulos y unos pocos trapezoides. En esta composicion todos
los elementos se entrelazan en el centro y a la derecha del cuadro, pero separados de toda la
accion se encuentran los tres circulos mas importantes. El de la esquina superior izquierda es el
mayor y el que marca un verdadero acento aislado, los colores que utilizé en el mismo son rojo,
negro y violeta. El rojo para Kandinsky es un color cdlido e inquietante, pero que no posee el
caracter absorbente del amarillo, el violeta es practicamente neutro, ya que mezcla ia calidez del

122 SAN LAZZARO, Citado por FRANGOIS LE TARGAT, Kandinsky, Poligrafa, Barcelona, 1986, Pag. 22 a
23,

120 WASILLY KANDINSKY, Citado por FRANCOIS LE TARGAT, Op. Cit., Pag. 27.

123 UNRIKE BEDIS- MALORY, Wasilly Kandinsky, En ino hacia la abstraccién, Benedikt Taschen,
Italia, 1994, Pag. 141.

12¢ Ibidem. Pag. 157.

127 WASILLY KANDINSKY, De lo Espiritual en el Arte, Paiddos, Barcelona 1996, Pig. 70.
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rojo con la frialdad del azul, el negro por su parte es un color frio, silencioso e indiferente.’®”® La
mezcla de todos ellos hace del circulo un elemento potente pero estitico.

Los otros dos circulos que
destacan en esta composicion, son el
azul y el amarillo, ambos cerca de la
esquina inferior izquierda del cuadro, el
caracter de estos es totalmente
diferente, el amarillo realmente parece
salirse de la imagen y acercarse al
espectador, mientras que el azul podria
ser un hueco profundo que perfora el
cuadro, el caracter de ambos se
acentua aun mas debido a las aureolas
del color opuesto que los acompafan,
marcando el contraste entre figura-

Figura 94. Wasilly K C /il
Figura 95. Wasilly Y. ias pi

En la figura 95 es evidente ia
utilizacion del las dos formas
primordiales: circulos y tridngulos, en
ella ambas figuras ejercen una fuerza
equivalente, ninguna domina sobre la
otra, los limites entre circulos y angulos
se entremezclan y se relacionan, los
circulos son divididos por las lineas, y
en donde esto ocurre, ocurre también
un cambio cromatico sobre el circulo; lo
mismo sucede cuando el circuio es
quien intersecta a una linea.

Todos los circulos tienen un claro acento blanquecino, pero no se puede hablar aqul de un
color definido, en esta composicion ocurre algo similar a la anterior, en donde un circulo aparece
claramente apartado y destaca en este caso no sélo por su color (amarillo) sino también porque es
la unica figura plana de la composicion. Podriamos decir que esta composicion pertenece a todo un
grupo de obras con caracteristicas similares, en donde el circulo interactua con construcciones

2% Apud. En WASILLY KANDINSKY, De lo espiritual en el arte, Op. Cit., Pag. 72 a 81.
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lineales. Perre Volbout, describe la funcidn del circulo en esta etapa de la siguiente manera:
“Apresado en la malia de diagonales [el circulo] se convierte en punto de convergencia y de
irradiacién, polo sstable en medio de vias transversales.”'*®

Para Kanddinsky ol
circulo era algo més que una
simple figura geométrica y ente
los affos 1926 y 1929 realizé una
serie de cuadros en los que
aparece el circuio como dnica
forma existente. Ejempio de elio
son las figuras 96, Algunos
Circulos (1926) y 97,
correspondiente a un dibujo hecho
a lapiz y tinta sobre carton (1926).
En ambas los circulos actgan
como elementos abstractos que
flotan en el fondo formando
diversas constelaciones.

Figura 96, Wasilly K insky, Alg Irculo:

Figura 97,

Wasilly kandinsky.
Dibujo a tapiz y tinta
sobre carntén.

2% PIERRE VOLBOUT, Kandinsky, Dibujos, Coleccién Cominicacién Grafica — Serie Grafica. Gustavo Gili,
Barcelona 1981 ., Piag. 21.
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En este periodo el circulo ocupa en la obra de Kandinky un lugar mistico.

“Si, por ejemplo, en los dltimos afios he pleado el ci jo en 2
tan apasionadamente, la razén (o ia causa) no es ia forma geométrica del circulo o
sus caracteristicas geométricas, sino mi fuerte sentimiento ante la fuerza Intema
que posee el circulo en sus Innt L vib | Hoy amo al circulo como en el
pasado ameé, por ejemplo, al caballo. Quizas mas, porque en el circulo encuentro mas
posibilidades internas [...] Pero lo dicho, todo esto no significa nada durante el trabajo. Yo

no elijo conscientemente la forma, sino que ella se elige a si misma dentro de mi. e

Podri intetizar que el proceso en ¢! manejo de ias formas circulares
abstractas en la obra de Kandinsky es el siguiente; primero lo relaci con el e
naturales, en donde este no aparece como una forma g étrica ta, sino evocado
mediante h redondead La siguiente etapa se caracteriza por la utilizacion del
circulo en conjunto con otros elementos. Y por Gitimo una etapa en la que utlliza sélo
circulos que adquieren caracteristicas diferentes de do a su posicién, tamafto y grosor

de su contorno. Para Pierre Volboudt, estos circulos pueden tener las siguiente caracteristicas:
“Inmodvil, inalterable, centro, blanco de tiro, astro celeste, reposo maximo, anillo perfecto, ménada
indivisible, gravita solo o en racimos de espacios cerrados en si mismos."'>!

Su obra no acaba en esta etapa, pero en los trabajos posteriores, aunque no dejan de
existir formas circulares, las mismas no poseen la importancia que tuvieron en los periodos
analizados.

130 WASILLY KANDINSKY, Carta a Will Grohmann, 1930. Citado por UNIRKE BECKS- MALORY, Op.
Cit. Pag. 157.
13! pJERRE VOLBOUDT. Op. Cit., Pag. 21.
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Capituio V1
PROPUESTA GRAFICA

VI.1. INTRODUCCION.

He trabajado al circulo desde dos lenguajes totalmente diferentes (aunque ambos estén
incluidos en esta escuela dentro del campo de la grafica): la fotografia y el grabado. El primero
cumple todavia la funcién de representacion de la realidad, obviamente estoy hablando de |a
fotografia tradicional y no de la procesada por el ordenador, ya que en ella la imagen deja de ser
una representacion para convertirse en una presentacion de una nueva realidad. En el grabado no
cabe actualmente una intencién representativa o narrativa, estas intenciones tienen ahora su lugar
en la fotografia y en la imagen digital, el grabado debe lograr entonces explotar las caracteristicas
mas representativas de la técnica (lo que no puede obtenerse mediante el ordenador, en este caso
el relieve real del papel) no tiene mucho sentido que se convierta en algo narrativo, cualquier
intencion de ese tipo puede ser ampliamente superada por la computadora. José Luis Brea es un
poco drastico al respecto y hablando de las diferencias entre fotografia y pintura expresa lo
siguiente: “Tan patética resulta entonces cualquier tentativa de introducir narracion en la pintura
[...] como lo seria al contrario jugar con la fotografia como campo de superficie, la fotografia
abstracta [...] es un camino errado, tan conservador, como la pintura narrativa: aquella que en el
jueguecito de laboratorio, ésta en comic pretencioso y relamido." 2

Es decir que la fuerza de la fotografia radica precisamente en su caracter narrativo,
mientras que la del grabado en imagenes abstractas. Teniendo en cuenta estas diferencias entre
ambas técnicas es que desarrollé dos propuestas que a simple vista son realimente ocpuestas. La
propuesta fotografica tiene una intencidn narrativa y busca evidenciar la exuberancia del circulo en
la vida cotidiana, esta serie fue realizada en el plan de educacién continua de San Carios, en el
taller del maestro Estanislao Ortiz. La serie de grabados, realizada en el taller de huecograbado a
color dirigido por la maestra Maria Eugenia Quintanilla, busca realzar las caracteristicas propias de
este lenguaje, dejando de lado |a intencién narrativa.

132 JOSE LUIS BREA, Un Ruido Secreto, El Arte en la Era Pdstuma de la Cultura, Madrid, Tecnos, 1996,
Pég. 45.

TESIS CON s
FALLA DE ORIGEN



Vi.2. EL CIRCULO COTIDIANO. Fotografias.

Diariamente nos vemos inmersos en una realidad visual que nos enfrenta de manera
constante ante formas circulares. Pero rara vez nos detenemos ante ellas para analizarlas como
figuras geométricas perfectas, simplemente tomamos en cuenta sus caracteristicas funcionales.
Por ejemplo: cuando tomamos una taza, no estamos pensando en el hermoso y perfecto circulo
que nos vamos a llevar a la boca, sino simplemente en el sabor o temperatura de su contenido.

Considero que dentro de esa realidad cotidiana el circulo se nos presenta basicamente a
través de tres aspectos: el natural, el social y el artificial.

En el aspecto natural, el circulo y sus derivados (elipse y espiral) representan una
constante morfoldbgica de gran relevancia en los elementos y fendmenos naturales. Tal es el caso
de las formas y del curso de los astros; de formas microscopicas; de los fenémenos meteorolégicos
como lo tornados y huracanes, la expansion de ondas circulares en medios acuosos; de las
burbujas provocadas por le hervor de un liquido; de la composicion geométrica centralizada de una
flor; las pupilas de los ojos de la mayoria de los animales; y un sin fin de ejemplos mas.

En el aspecto social existen numerosas conductas humanas que se relacionan
constantemente con el circulo. En una reunion de mas de dos personas tendemos a ubicarmos en
forma circular, de tal manera que sea mas factible y eficiente la comunicacion con todos los
integrantes de la misma. Estamos acostumbrados a hablar de una mesa redonda refiriéndonos a
una reunién de debate. Hablamos constantemente de nuestro circulo social, circulo de abogados,
circulo de amigos, como una unidad hacia adentro y hacia fuera.

Y en el aspecto artificial, que es el que me interesa fotografiar, vale la pena hacer ia
diferencia entre los elementos circulares creados por el hombre en los cuales explota sus
caracteristicas funcionales y el circulo utilizado en la publicidad para atraernos hacia esa cerrada
perfeccion. Al decir caracteristicas funcionales, me refiero a la cantidad de elementos de forma
circular que no poseen ningun sentido psicolégico o simbdlico, sino que su redondez se atribuye
meramente a su funcionalidad practica. Para citar ejemplos podemos situamos en el ambito
culinario y analizar que la mayoria de los recipientes utilizados desde tiempos remotos poseen
forma circular, esto se debe principalmente a que las superficies concavas no ofrecen resistencia
alguna para mezclar los ingredientes, no hay ningun angulo que acumule residuos ni que impida el
movimiento rotatorio circular de la mano. Este esquema se repite en platos, vasos y tazas, aunque
en estos dos Jdlitimos casos no podemos atribuir su redondez solamente a la funcionalidad
mencionada, sino que debemos agregarie una raz6n anatomica que nos ofrece mayor comodidad.

Otro ejemplo de gran importancia es el conocimiento de la rueda, invencion que marcé un
verdadero cambio en la historia del progreso humano. Segun Releux, el origen de todas las ruedas
deriva del rodillo de arrastre por rotadura, utilizado en épocas remotas para trasladar grandes
moles de piedra, cuyo antecesor es seguramente un simple tronco cilindrico regular. Volviendo con
este ejemplo al aspecto natural del circulo. Asi podemos citar una infinidad de elementos en los
cuales su forma circular se encuentra sustentada por una inminente razé6n utilitaria. Como serian: el
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sisterna a rosca; el rodillo de las imprentas; el sistema de engranajes utilizado en una amplia gama
de maquinarias; los molinos de viento; las tuberias y otra infinidad de ejemplos en los que la
presencia del circulo si bien es util, no es imprescindible. Tal es el caso monedas, cestos de
basura, medicamentos en pastillas, paraguas, etc.

El caso del circulo en la publicidad no esta incluido en las fotografias, ya que no encuentro
ningin atractivo en fotografiar una imagen ya resuelta y con un fin especifico como lo es el de
trasmitir un mensaje de la mejor manera posible.

Supongo que una de las razones por las cuales no somos conscientes de que nos
enfrentamos cotidianamente ante tantas formas circulares es que rara vez los objetos son planos, y
si bien uno de sus lados o vistas presentan claramente una forma circular, la totalidad del objeto se
percibe como una estructura mucho mas compleja. Solamente las esferas conservan siempre un
contorno circular.

Como seflala Arnheim “.. el concepto visual que se tiene de un objeto generaimente se
basa en la totalidad de las observaciones hechas desde innumerables angulos.”'>® Cuando
pensamos en una taza, no recordamos un angulo visual especifico, sino que nos imaginamos la
taza completa desde diferentes angulos a la vez. El problema surge cuando transportamos un
objeto tridimensional a un plano bidimensional, “...la concepcidn visual no puede ser reproducida
directamente en todas sus facetas sobre un unico plano."'“ Es decir que para trasladar un objeto
tridimensional a un plano, hay que sacrificar ciertos aspectos o vistas del objeto a representar. Es
necesario para ello escoger un angulo que a la hora de ser representado establezca un nexo
realmente fuerte con la estructura del concepto visual que se quiere representar.

La dnica manera de escapar a esta regla seria hacer una repressntacion con el método
egipcio o infantil, es decir, captando al mismo tiempo diferentes vistas del mismo objeto o de un
conjunto de objetos, obedeciendo al aspecto mas representativo de lo que se pretende transmitir.
La figura 98 corresponde a una fuente dibujada por una nifia de cinco afios, en ella se observa la
base de la fuente claramente circular y en su interior la estructura vertical del centro de la fuente.
En la representacion hecha por un adulto de esa misma fuente el angulo escogido seguramente no
incluiria ningun circulo, en cambio la nifa se toma la libertad de incluir no solo uno, sino cuatro

circuios en su representacion.
Figura 98 l '
Ana Lucia, (5 aftos), i
Fuente en @ patio de su casa
{lo presentado es una parte de todo el dibujo correspondienie al patio de su casa).

:: RUDOLF ARNHEIM. Arte y Percepcion Visual, Psicologia del ojo creador, Op. Cit., Pag. 116.
- 1dem
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VI.2.1 4 POR QUE FOTOGRAFIA?

Podria haber escogido cualquier otra técnica como pintura, grabado o dibujo, para
ejemplificar la idea del circulo cotidiano, poseo en ellas un mayor conocimiento y tiempo de
practica. Mi decision de hacerio mediante un medio un tanto desconocido, se encuentra apoyada
en lo que mencioné anteriormente en relacion a la eleccion del aspecto mas representativo de un
objeto.

Si digo que voy a dibujar una botella, o que todos esperan ver, es una representacion
similar a la de la figura 99 en donde el angulo escogido es lo suficientemente fuerte como para que
nadie dude que se trata de la representacion de una botella. Pero de esta manera, estoy
destruyendo la circularidad de la boca y la base de la misma. La manera en la que yo escogeria
representar la misma botella seria la que aparece en la figura 100, si bien yo estaria muy conforme
con esa representacion (ya que resalto las formas circulares) pocas personas entenderian mi
dibujo como una botella y se desarrollarian una serie de hipétesis destinadas a averiguar que
objeto se quiso representar.

Si fotografio una botella desde arriba, debido a |a
fidelidad de ia camara, se entiende claramente cuail es el objeto
representado. De esta manera, a través del realismo de la
camara poseo mas libertad para escoger los angulos deseados.

La figura 101 muestra el esquema correspondiente a la
fotografia que aparece mas delante de un carton de huevos. EIl
resultado de este esquema es una especie de abstraccion que
dificilmente alguien relacionaria con un carton de huevos.

lgualmente en fotografia se corre el riesgo de perder
conexién con el objeto representado, es lo que considero que
ocurrio en |la fotografia de unas velas vistas de desde arriba. Yo
estaba totalmente convencida del poder representativo de esa
imagen, pero varias personas se han detenido en ella sin
encontrarie relacion alguna con objetos cotidianos. Para evitar
este tipo de confusiones me he preocupado por respetar lo mas
posible las cualidades del objeto, textura, transparencia y
luminocidad, de esta manera, si bien el angulo escogido es
confuso, las caracteristicas presentadas permiten establecer un
nexo entre el objeto real y la imagen fotografica.

Figura 101,
de Ia fo

€ o
de un carnon de huevos.

Mi int i6n es ent trar a través de las sigulentss fotografias ios aspectos
o ladoe circulares de jos slementos cotidianos ante los cuales nos enfrentamos diariamente.
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El huevo Negro.
Mexico D.F, 2000, Proyeccién /bromuro de plata, 18.3cm. x 23.8 cm.
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No es un ojo de pescado,
Mexico D.F, 2000, Proyeccion /bromuro de plata, 18.3cm. x 23.8 cm.
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Ultima salida.
México D.F., 2001, Proyeccion / bromuro de piata, 16 cm. X 28 cm.
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Sin Titulo, México D.F., 2001, Proyeccion/bromuro de plata, 29.8 cm. X 28 cm.
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Sin titulo,
México D.F., Proyecciétn / bromuro de plata,

1Scem. X 21 m.
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Tocando en las puertas del milenio.
Tepoztian, 2001, proyecciéon / bromuro de plata, 34 cm. X 22.5 cm.
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Deseos de afio nuevo
Meéxico D.F. , 2000, proyeccion /bromuro de plata, 17.8 cm. X 23.5 cm.
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Sin Titulo, México D.F., 2000. Proyeccion / bromuro de plata, 23 cm. X 17.5cm.
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Sin Titulo,
Taxco, 2001, proyecciéon / bromuro de plata,

17 cm. X 31.5 cm.
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Sin Titulo, México D.F., 2000, Proyeccion / bromuro de plata, 16,5 x 24 cm.
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Sin Titulo, México D.F., 2001, Proyeccion / Bromuro de plata, 17.8 cm. X 24.6 m.
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Sin Titulo, México D.F., 2000, Proyeccién sobre bromuro de plata, 19 cm. X 12.2cm.
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Trénsito, México D.F., 2001, Proyeccion / bromuro de plata, 32.3 cm. X 16 cm.
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Sin Titulo, México D.F., 2001, Proyeccitn / bromuro de plata, 23 cm. X 31.4 cm.
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Sin Titulo,

iglesia de Tepoztian, 2001, proyeccion / bromuro de plata, 20.2 cm. x 28 cm.
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Antes del Principio,
México D.F., 2000, proyeccién / bromuro de plata, 18.5 cm. X 24 cm.
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Sin Titulo,
Meéxico D.F., 2000,
Proyeccion / bromuro de plata,

6cm. X 11 cm.
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Autorretrato,

Meéxico D.F., 2001, proyeccion / bromuro de plata, 18.5 cm. X 18.5 cm.
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Sin Titulo,
México D.F., 2000, Proyeccion / bromuro de plata,
14.5cm. X 18.8 cm.
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De la calle, México D.F, 2001, Proyeccion / bromuro de plata, 33.5cm. X 21.5cm
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¢ Prohibido ef paso?
México D.F. , 2001, Proyeccion / bromuro de plata, 33.5 cm. X 22.5 cm.
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Sin Titulo,
Meéxico D.F., 2001, Proyeccion / bromuro de plata, 17 cm. X 22.2 cm.
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Galletitas,
México D.F.,2000,
Proyeccioén / bromuro de plata,

7 cm, 10 cm.
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Tension,
Meéxico D.F., 2001, proyeccion / bromuro de plata, 16.5cm. X 12.4 m.
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Sin Titulo, México D.F., 2000, Proyeccién / bromuro de plata, 23.5cm. X 17.4 cm.

119



Sin Titulo, México, D.F..2000, proyeccion/ bromwio de plata, 25.4 cm. X 17.8 cm.
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Conservas,
Meéxico D.F., 2001, Proyeccion / bromuro de plata, 27.2 cm. X 18.7 cm.
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El huevo de todos los dias. México D.F., 2000, Proyeccitn / bromuro de plata, 16 cm. X 26.8 cm.
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Lo que alguna vez tubo valor.
Meéxico D.F., 2001, Proyecion / bromuro de plata, 12.2 cm. X 23.2 cm.
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Sin Titulo, México D.F., 2000, proy

6n /b

Lo

O de plata, 21.1 cm. x 1Scm.
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or
16n / bromuro de plata,

Proy 43 cm. X 7 cm.
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Sin Titutlo, México D.F., 2000, Proyeccion / bromuro de plata, 18.1 cm. X 18.1 cm.

126



Autorretrato desnudo

Meéxico D.F., 2001. Proyeccion / bromuro de plata, 27.1 m. x 12.1 cm.
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VI. 3 GRABADOS.

La serie de grabados presentada en esta tesis fue realizada en el periodo escolar cursado
en la maestria, en el taller de hueco grabado a color de la maestra Maria Eugenia Quintanilla; el
objetivo de la misma es evidenciar el caracter compositivo del circulo a través de diferentes
imagenes en donde se experimentan algunos de los conceptos expuestos en el capitulo IV “El
circulo en la composicion plastica”.

Los trabajos presentados evidencian el proceso creativo ocurrido durante la maestria. El
primer afio escolar (acortado por los desajustes provocados por la huelga estudiantil) estuvo
destinado al aprendizaje de una nueva técnica, totaimente diferente a la que venia trabajando, esta
es la de huecograbado a color, impresion por viscosidad de las tintas, que permite superponer
simuitAneamente varias capas de tinta de color sobre una misma la placa que luego pasara una
sola vez por la prensa. La estampa obtenida con esta técnica presenta gran variedad y riqueza
cromatica. Pero para lograr estos resuitados es necesario que |la placa esté trabajada a diferentes
niveles de profundidad y utilizar rodililos de diversos grados de dureza, asi como también haber
obtenido un buen manejo de la variacion de la viscosidad de las tintas. Cuando consideré que
habia logrado un manejo correcto de la técnica empecé a darme cuenta de ias caracteristicas que
no me agradaban de la misma, tanto en mis trabajos como en los de mis compafieros de taller.
Todas las estampas carecian de la utilizacion del blanco del papel como elemento importante, al
entintar tanto el hueco como la superficie de la placa no queda espacio para el papel, que se ve
reducido a actuar como una maria luisa, entonces comenceé a trabajar con la integracion del papel
como elemento constitutivo de la imagen. El siguiente cambio en mis trabajos se dio a partir de los
conceptos tedricos manejados en las clases de la maestra Blanca Gutiérrez Galindo, en donde
empecé a plantearme cual era la funcidon y el sentido actual del grabado, si en la actualidad el arte
digital tiene ja importancia que tiene y pueden lograrse infinidad de impresiones de un mismo
trabajo ¢ qué tiene el grabado que no pueda hacerse mediante la computadora? Mi respuesta fue el
relieve real de la imagen, entonces empecé a trabajar en la busqueda de esta cualidad, para lo que
recurri a las técnicas de collagrafia y gofrado que habia trabajado con anterioridad, obviamente
enriquecidas ahora por el trabajo de color realizado hasta ese momento en la maestria.

A continuacion presento las imagenes logradas, acompafiadas de una breve explicacion
del sentido y funcién de cada una de ellas.
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Limones

Es una pequefia plaquita (que en realidad es |a tercera
realizada en esta Academia, pero la primera que contiene
formas circulares) que se acerca muchisimo al tipo de imagen
figurativa trabajada en afios anteriores, en donde la figura
humana ocupaba el aspecto mas importante de la composiciéon.
El circulo es en ella el segundo elemento en importancia que
mediante la presencia de un limoén central y varios agrupados en
tres zonas rectangulares logran captar la atencion del
espectador. Sinceramente creo que a esta placa le falta todavia
lograr un correcto manejo de la técnica pero a nivel personal lo
considero un nexo importante entre mis trabajos anteriores y los
realizados durante la maestria.

Hu a color, imp por de las um-.'

El grabado Lata de pescados, €3 uno de mis ultimos

Lata de 1998, Aguafi 11cm. X 14 cm,

trabajos anteriores a San Carios, la técnica utilizada
es aguafuerte realizada sobre la tapa de una lata de
conservas, el entintado es diferente al trabajado en la
maestria, ya dque consta de dos
superpuestas en el papel, la primera es de monotipo
sobre acetato, y la segunda es de la lata y fue
realizada con un entintado simultdaneo en el intaglio y
un solo rodiflo duro como ultimo color. Este es en
realidad el unico antecedente circular
grabados, el proceso inconsciente de la busqueda del
circulo que he comentado anteriormente, se dio
principaimente en pintura.

impresiones

en mis

Volviendo al trabajo en al maestria. E| segundo trabajo lo conforma la serie E/ circo,
compuesta por cuatro variantes, la riqueza del trabajo radica en su aspecto ladico, ya que son
cuatro placas que cambian de posicion en cada una de las impresiones, forméndose entre ellas de
una u otra manera un circulo en el centro. La intencion de este trabajo era ejemplificar algunos de
los criterios explicados en el capitulo IV, en relacion a los aspectos compositivos del circulo. Otra

TFC CON
| FALLA DE ORIGEN

129



de las caracteristicas importantes de este grabado es que lo considero el primer acercamiento
hacia la abstraccion en mis trabajos, las figuras humanas que aparecen en él tiene gran
importancia y le dan sentido a la obra, pero si las extraemos de la composiciéon lo que queda creo
que es mas interesante aun y que se puede sostener sin ia necesidad de estos personajes.

E1 Circo, Variante |

Este grabado consiste en la impresion de una sola placa. Pero se trata de la placa que
contiene el nucleo de la actividad compositiva y que en realidad no necesita de las demas para
sostenerse. Se comporta como un grabado independiente.

En ella pretendo ejempilificar la continuidad. Aparecen dos lineas curvas que dividen tres
espacios: el piso, la barda, y el cielo con los personajes. Al mirario sabemos que se trata de un
espacio circular y continuamos el impulso generado por las curvas. La curva mas potente es la
inferior, esto se debe a que el centro de la circunferencia se encuentra fuera del marco pero muy
proximo al angulo inferior izquierdo. Los pesos compositivos se reparten teniendo en cuenta ese
centro ausente en la imagen.

El Circo, Variante il

Aqui aparecen las cuatro placas separadas por un pequefio espacio. Se genera entonces
un cruzamiento de lineas horizontal—vertical, que como ya vimos en el capitulo IV, genera
estatismo y tranquilidad.

La posicién de las placas permite que el circulo superior sea el que predomine, si bien no
aparece completo, el ojo no tiene problema en agregar las pequefias porciones faltantes. Con el
circulo inferior ocurre o contrario ya que desaparece por completo, cuatro curvas diferentes se
pelean por el espacio central de la composicion. No comparten su centro con ninguna de las otras.
Visuaimente nos resuita dificil completar alguna de ellas porque inmediatamente se superpone con
ia otra.
£l Circo, Variante I}

En este grabado predomina notoriamente el circulo central, todo gira a su alrededor. Las
lineas curvas de la barda actuan con gran dinamismo, entran o se escapan del espacio
compositivo, permitiendo que el grabado se extienda mas alla de la impresion de las placas.
Mentaimente no cerramos los circulos exteriores, pero si continuamos la mayoria de las lineas.

Esta copia requiere de una gran precision en su impresion, ya que las cuatro placas se
superponen y es necesario pasar por el térculo varias veces. Ademas la placa inferior izquierda se
repite parciaimente en el centro de la parte superior.

El Circo, Variante IV

Esta impresion es similar a la anterior, el circulo central es el que se completa. Pero a
diferencia de aquella aqui la orientacion de las placas varia en relacion a su lugar original. E)
caracter horizontal antes inexistente ahora prevalece. También como en el caso anterior a
circularidad de la barda superior desaparece y las lineas actuan como un eiemento que le otorga
dinamismo a la composicion.
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1/8, E1 Cirvo, Variante ),
2000, huecograbado a color,
imp por idad de las tintas, 586 cm. X 75 cm,

1/10, E/ Circo, Variante |1,
2000, huecograbado a color,
P por de iss tintas, 56 cm. X 75 cm.

C/U, EI Circo, Veriante |II,
2000, Huecograbado a color,
de las tintas,

Y por
56 cm. X 75 cm.
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Como comenté al principio de esta descripcion, la importancia de la placa no radica en el
aspecto figurativo, hasta podria decirse que es un estorbo su presencia. Precisamente por eso es
que en mis siguientes trabajos comencé a abandonar de a poco el caracter figurativo. El primer
trabajo con resultados aceptabiles es el grabado 7iro al bianco.

2000, 9 & color,
por vi de ias tintas, 85 cm. X 70.5 cm.

Tiro al blanco
A nivel compositivo este grabado ejemplifica el poder del circulo cuando actaa sin la

influencia de otros elementos. Los circulos concéntricos contienen una gran capacidad de
atraccion, se mantienen compietamente aislados del entorno y no permiten que nada interactue
con elios, en este grabado, la franja inferior es el 4nico elemento no circular que actiGa otorgéndole
cierta estabilidad a los circulos concéntricos y resaitando la horizontalidad de las lineas del fondo.

La intencion de este grabado era ademas de ejemplificar lo dicho anteriormente, la de
actuar como una especie de descarga a mi deseo de dejar de escribir. El titulo deberia ser: Estoy
harta de escnbir sobre el circulo. El fondo representa lo escrito hasta ese momento de esta
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investigacion y los circulos intentan imitar los circulos de un blanco de tiro. Es un intento de destruir

o escrito, de atentar contra mi propia investigacion.
A partir de este grabado en la mayoria de los trabajos siguientes recurri nuevamente al

circulo central como slemento compositivo preponderante, esto se debe a que comsidero que de
esta manera se demuestra mejor la imponencia de la forma circular cerrada y contundente.

ZBOvIb 2001, Hlneogm a color,
por de ias tintas ,79.5 cm. X 85 cm.

Owilio
Considero que en este grabado alcancé por primera vez un buen manejo del color en las

impresiones, no solo por la intensidad de los mismos, que se percibe en la fotografia presentada,
sino por la planeacion y la commecta elaboracion de la placa en funcion de los colores dessados.
Compositivamente vueive a aparecer e! circulo como slemento central en este caso se trata de dos

circulos superpuestos atravesados por una linea vertical central.
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por dad de las tintas, 968 cm. x 96 cm. c/placa.

&
€y, Sin Titulo, Triptico, 2001, Q9 a color, ¥

Este triptico se podria decir que resume dos aspectos importantes de los grabados
mencionados. Existe la utilizacion de circulos concéntricos y el aspecto ludico de las impresiones
de E! Circo, ya que consiste en la estampacion consecutiva de una sola placa que con pequefias
variaciones cromaticas se repite nueve veces en cada hoja, variando la posicion y bloqueandose
algunos sectores de la imagen, e! resultado es una composicion dindmica, pese al estatismo que

presenta la placa individualmente.

E! aspecto ludico se extiende
también hacia la ubicacion de las tres
imagenes, ya que estan firmadas en las
cuatro esquinas y no tienen ningun orden
establecido, es decir que quien se
encuentre con estos tres grabados
puede ubicarios en el orden y el sentido
que se desee. Pero lo mas importante de
esta imagen y hacia donde apunté mi
experimentacion en los trabajos
subsecuentes, es la integracion del
blanco del papel como parte constitutiva
de la imagen. Partiendo de esta idea
surgieron los trabajos siguientes, en
donde aproveché ampliamente este
recurso.

El grabado de |a derecha es
también una variante de impresiéon de la
plaquita del triptico, en ella se observa
una repeticion de doce estampas.

YFAL
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1/5, Sin Titulo, 2001, coliagrafia, 60 cm. X 40 cm.

Trabajando con esta técnica retomé el uso
del blanco del papel como elemento costitutivo de
la imagen, la diferencia es que en este caso el
blanco no se produce por un bloqueo de la placa a
la hora de la impresién, sino que la placa esta
dividida en las pequefias secciones de color que
se acomodan en el térculo a la hora de imprimirse,
esto me permite manejar el color de manera
independiente en cada sector de |la imagen, otro
recurso utilizado en estas imagenes es el refieve
real del papeil, ya que al seccionar las placas de
cartén queda un espacio entre un segmento y
otro, que con la presion del térculo se transforman
en relieves sobresalientes.

Estos dos grabados son los
primeros trabajos en collagrafia, si bien ya
habia trabajado la técnica nunca |a habla
unido al tipo de impresion por viscosidad de
las tintas, los logros obtenidos me fueron
muy gratificantes, ya que mediante esta
técnica el proceso de elaboracion de las
placas es mucho mas rapido y por el tipo
de imagen deseada (una imagen gestual y
espontanea) el metal que es ideal para un
trabajo delicado y con importancia de una
buena linea no me oftorga nada
imprescindible y solamente implicaba una
peérdida considerable de tiempo.

1/8, Sin titulo, 2001, collagrafia, 60 cm. X 49 cm.
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578, E: h 2001, 100 cm. X 40 cm.

En el grabado Escalera que presento en esta ocasion de manera horizontal y a modo de
triptico vertical, continua siendo en la técnica de collagrafia, y en ellas, los circulos, quienes son mi
objeto de estudio aparecen como un vacio en la placa, pero por la disposicion de los slementos no
se percibe como tal sino como un elemento mas de toda la imagen, se convierten en circulos
biancos no en perforaciones sin sentido, sigo con esto trabajando con la importancia del banco del

papel.
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3/8, Sin Titulo, 2001,
Collagrafia y gofrado,863cm. X 40 cm.

En el primero no existe una directa
relacion entre la imagen a color y la imagen
gofrada, son dos formas diferentes
superpuestas, la integracion se logra
justamente por |la superposicion de los
planos rectangular (color) y circular (gofrado).
Otro de los aspectos que facilitan Ila
integracién de estas placas es la utilizacion
de un color tenue, que permite una mayor
visibilidad del gofrado, antes de liegar a esta
imagen hice mas de 10 pruebas de color,
buscando un tono que realmente no
interfiriera con el relieve y ayudara a
resaltario.

En estos dos trabajos intenté explotar al
maximo una de las caracteristicas técnicas
propias del grabado: la obtencion del relieve
real, es decir crear una profundidad sin
recurrir a ningun sistema de representacion,
se percibe profundidad porque ella existe
fisicamente en el papel. En ambos trabajos el
gofrado fue e! elemento principal v cabe
destacar que fue también el slemento circular
de los mismos, la tinta, de escaso color solo
una vez aparece como un circulo, pero no
por eso la figura circular pierde importancia.

C/U, Sin Titulo, 2001,
Coliagrafia y gofrado,75 cm. X 52 cm.

FALLA DE ORIGEN
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Siguiendo la misma flinea de los dos
trabajos anteriores en el siguiente grabado
aparece el gofrado como un elemento constitutivo
de la imagen, aunque en este caso no actuva como
figura central, sino como fondo de los 3 circulos
texturados. En este trabajo solamente aparece un
circulo pequefio completo, pero debido a la ley de
continuidad no dudamos de |la existencia de otros
dos circulos aunque aparezcan incompletos.

El contorno de los mismos esta delimitado
por la existencia del relieve del gofrado, no existe
un linea real de contorno.

2/8 Sin tituio, 2002,
gofrado y punta seca, 80cm. X 50 cm.

La textura de los circulos es similar a la de! grabado Tiro a/ Blanco, pero en este caso esta
realizada en |la técnica de Punta seca. Collagrafia y punta seca fueron las técnicas mas trabajadas
por mi en mis afios de estudio en Argentina, al llegar aqui aprendi nuevas opciones que
enriquecieron mi trabajo, pero poco a poco fui regresando a mi antiguo lenguaje, aunque ahora
sumamente enriquecido por la experiencia del taller.

Esta imagen, un poco mas dinamica que {as anteriores da una sensacion de tranquilidad y
de leve movimiento. P .

Molinos

En este grabado el relieve de! papel se
pierde debido a la intensidad de los colores
utilizados. Se aprecia en él una tensidon extrafia
entre los elementos sdélidos que son: el circulo
naranja central, la cruz acentuando el caracter
ortogonal y las lineas de abajo que subrayan
toda la actividad compositiva, con las lineas
abiertas de los cfrculos incompiletos y el tipo de
textura expresiva del gofrado.

El blanco del papel vuelve a actual como
elemento importante en la constituciSn de la
imagen, tanto en las texturas como en las 4

figuras triangulares.
1/10 Molino, 2002, C: 76 cm. X 56 cm. .y
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El siguiente grabado surgié a partir de ja mutilacion de una a placa anterior, cuyos
resultados no me habian sido satisfactorios (presento también la primer placa). Con el tiempo
ambos trabajos me agradaron, pero lamentablemente ya habia destruido la placa del primero y no
pude sacar otra copia del mismo, me hubiera gustado probar mas opciones de color en esa
imagen.

La placa destruida estaba hecha de pequefios fragmentos de cartén corrugado y fue
entintada con un intaglio verde y negro. La imagen obtenida me pareci® muy pesada y
abrumadora, por eso (a destrui y realicé con ella (y otros fragmentos de cartén) un segundo
trabajo, en donde lo que prevalece es el espacio alrededor de la imagen. En este trabajo se rompe
totaimente con el marco que caracteriza a l{a mayoria de mis trabajos, aqul no existe un comienzo
y un fin de la imagen, sino que la misma se integra al papel abarcando casi todo el espacio del
mismo. También aparecen en eila tres pequefios gofrados independientes, son circulos de
diferentes tamafios que solo son visibles en una mirada exhaustiva, ya que ia intensidad de los
colores de las placas de collagrafia absorben toda la atension del espectador.

Colagrafia y Gofrado, 115cm. X 77cm.
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Los dos siguientes grabados son |
los ultimos que he hecho en relacion al
circulo, la base de ambos trabajos es una
placa de acrilico gruesa cuya superficie
estaba rayada, entinté ia misma con un
intaglio y a la hora de pasaria por el térculo
coloque placas de cartbn para que
bloquearan algunos espacios de la imagen,
de esta manera, con la utilizacion del
carton le otorgué a la imagen el blanco
como figura importante y el relieve tan
buscado en mis trabajos anteriores.

Ambos trabajos cumplen con todos .:n 3 53 H \ r
los requisitos que me fui planteando en t = i > idein, 13 3 .
esta busqueda creativa, y los considero un (] sy & ;“ \ \ \-i
buen final para este capitulo de mi ;V.é £ ; ‘F = s, 51 iln &
o h Jr \ b ie

propuesta grafica.

2/5, Cruz, 2002, Mixta, 90 cm. X 77cm. Detalie de Cruz.

Se podria resumir que la evoluciéon de mi produccién se ha ido dando a partir de los
siguientes conceptos adquiridos mediante la experimentaciéon préctica y los textos leidos en
materias compliementarias: descarte de la figuracion, bisqueda de saspectos ladicoe,
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valoracién del blanco del papel ] 1 titutivo de la imagen, valoracién del
relieve como caracteristica propia de este lengusje plsstico.

Considero que los grabados presentados en esta tesis constituyen un fiel
documento de la evolucién gréfica vivida desde mi llegada a este pais, pero también debo
aceptar que tal vez no se presenten como algo sélido y contundente, sino precisaments
como una busqueda constante de nuevas fuci casi puedo estar segura del tipo de
imagen que voy a realizar de ahora en adelante, y se basa precisamente en las cuatro
c isticas ] das: abstr i6n, aspect ladicos, vatoracién del papel y relieve.
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CONCLUSIONES.

Podria decir que el principal objetivo de esta tesis era descubrir por qué el circulo es
considerado la figura perfecta y por qué ha sido una constante en Ila historia del arte a pesar
de los cambios culturales y estilisticos.

Respecto a lo primero creo haber llegado a la conclusiéon de que la importancia del
circulo no deriva solamente de sus caracteristicas formales que lo definen como la figura
perfecta de acuerdo a su propia morfologia de simetria total y todas aquelias que se mencionaron
en el capitulo |, tampoco se trata de algo aprendido culturaimente, sino que de alguna

'a esta preponder ia es producto de un condicionamiento biolégico (gestalt) y del

reconocimiento cultural de su importancia en la ] ion h El circulo siempre
ha sido y va a ser un el to import. no solo en el arte sino en la vida misma.
Hay algo intuitivo o mejor dicho intri on el h bre que lo lleva a utilizar el

clirculo como slemento primordial. Como vimos el circulo es la primera figura que domina el
hombre primitivo hecho que deriva seguramente de la observacion de la naturaleza y de la
cantidad de hechos circulares que ocurrian en ella, y el nifio sin que nadie le ensefie que el circulo
es la figura perfecta, es también la primera que maneja, es en ella en donde reconoce su primer
acto de representacion de la realidad observable.

Histéricamente la utilizaciéon del circulo ha sido muy variada y existen diferentes
maneras de verio y valorario, del circulo se pueden decir muchisimas cosas, los casos citados en
esta tesis son un claro ejemplo de esta variedad. L.a hipétesis de Freud de ver al circulo salir de los
dibujos infantiles y relacionarios directamente a los senos maternos difiere de la idea de Arnheim
de considerarlos derivados de la propia construccion motriz del cuerpo humano que permite que el
movimiento circular del brazo sea continuo y fluido. En el arte tampoco se puede decir que la
manera emocional con que Kandinsky trata al circulo es igual al trato racional que recibid en el
renacimiento o el evocativo de Mir6 y Dubufet, o a la valoracion simbdlica ancestral con que o
retoman los artistas del Land Art.

Si bien todas estas maneras son diferentes y algunas veces hasta opuestas,

0 que todas son vélidas por ser complementarias y creo que la suma de todas ellas
hacen del circulo esa figura perfecta tan dificil de manejar, de tan ricos significados y tan
diversa aplicacion.

La importancia de esta tesis radica exactamente en esa conjuncion de ideas

108,

diferentes sobre el circulo, hisimas per eacribleron sobre el circulo, en infinidad
de libros pueden leerse pérrafos dedicados a esta figura, pero no he encontrado aun ningan
libro o apunte serio dedicad lusivamente a su andlisis como elemento formal en el arte

y ia muitiplicidad de funciones que realiza tanto como elemento compositivo, simbélico o
conceptual. Considero también que aun quedan muchas cosas por decir de él, pero creo que el
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camino avanzado en esta tesis puede servirle de mucho a quien desee seguir ahondando sobre
esta figura tan importante y enigmatica.

Algo muy importante y que me hubiera gustado contar con mas tiempo para profundizario,
es el hecho de que cada vez que en la historia del arte es ha producido un cambio conceptual
importante, el circulo ha estado presente, de una u otra manera se regresa a esta figura primordial.
En el cubismo se reducen las formas a las primarias, y entre ellas esta el circulo, en el arte cinético
el circulo es la figura preferida para presentar el movimiento continuo, en el Land Art se lo busca al
retomar los origenes del arte, en fin, h do ss buscé un replantesamiento del
arte aparecié el circulo como elemento vital de ssa basqueda, y creo que on este caso osth
mal hablar en tiempo pasado porque considero que el retomo del circulo en el arte va a ser
eterno.

En relacion a mi produccion artistica, podria decir que después de haber trabajado
exclusivamente con él durante dos afios y de investigar todo lo expuesto en esta tesis, he llegado a
la conclusiébn de que el circulo definitivamente no es mi figura. Su perfeccion me avasalla, me
satura, me bloquea, todas las caracteristicas de las que ahora puedo ser consciente que posee no
me resultan interesantes para trabajarlas. Creo que al final mi antiguo maestro tenia razén, yo
prefiero y persigo la inestabilidad y el dinamismo del triangulo a la compacta, fuerte y perfecta
presencia del circulo.

Lo que realmente valoro y rescato de mi produccién en este tiempo es la serie de
fotografias, primero porque la idea de perseguir el circulo cotidiano terminé siendo una experiencia
muy gratificante y ademas me sirviéo de excusa para aprender a manejar un medio diferente. Creo
que los resuitados fueron satisfactorios, no solo en cuanto a la produccién presentada sino también
a la incorporacion de este nuevo lenguaje que seguramente seguiré usando como medio de

expresion.

Espero que quienes se hayan atrevido a lesr esta tesis, hayan disfrutado tanto como
yo del hecho de encontrar tantas de un el aparentements tan insignificante

como el circulo.
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