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INTROOUCCION 

• ... En au •u-nci• de P91'tea y miembro• 

el circulo es a la vez uno y todoa."1 

La utilización del circulo como elemento cl•ve en mis proc:tuccionea g~a aurgió • finales 

de 1998, a ralz de una clase de morfologla en la Escuela Provincial de Bellas Artes, Dr. Flgueroa 

Alcorta (Córdoba, Argentina). En dicha ocaaión - an•lizaron loa t,..bejoa de todo el grupo eacol•r 

en función a la preferencia por las diferentes figuras geom6tricas simples: circulo, trilllngulo, 

cuad,..do y rect6ngulo, a cada una de ellas el m-tro atribula carmcterlaticea paicológicma 

claramente diferenciadas, y pr-ntaba al circulo como la més poderosa de ellas. MI producción 

hast• el momento carecla totalmente de clrculos y sin d•rme cuenta • partir de entonces comenc6 

a incluirlo en mis trabajos (si era tan poderoso yo debla ser capaz de manejarlo). La toma de 

consciencia de ese cambio se dio en el examen final del curso que conaiatió en un• exposición 

individual, es ahl donde se observó con claridad el profundo cambio compositivo en mis trabajos. 

Al llegar a México propuse esa investigación que .. i.ba llevando intuitiv•mente como 

tema de tesis para la maestrla. Una vez aceptado el proyecto comenc6 a plantearme cual .. eran 

las cosas relevantes del mismo, o mas bien cual .. de las tmntms co .. s que mberca el circulo .. i.ba 

yo dispuesta a investigar. Las primeras preguntas que me formul6 fueron: ¿porqu6 el circulo .. tan 

importante?, ¿qu6 lo diferencia de las demllls figuras geométricea simplea?, ¿en que momentos de 

la historia fue més utilizado?, ¿cotidianamente como se nos pr-nta?, ¿en que momento de 

nuestras vidas adquiere importancia? Baúndome en eatos pl•nt-mientos - fueron .. tructurando 

los diferentes capltulos de esta tesis, que desgloséndolos en un breve resumen puedo exponer de 

la siguiente manera: 

Capitulo 1: Describe al circulo en sus definiciones més Inmediatas y simples, como lo son 

la definición de diccionario, la simbólica y la geométrica. 

Capitulo 11: Comprende los antecedentes históricos. Soy consciente de que el nombre de 

anteceden!- histórico• no es el mas adecuado p•ra eate capitulo Y• que aolo mberco doa 

momentos de la historia, la Prehistoria y el Renacimiento, pero .. toa dos momentos aon claves 

para mi inveatigación y no dejan de form•r pmrte de loa entecedent- del circulo en el erte. En 

ambos periodos la utilización del circulo es constante y preponderante, sin embargo, exlate una 

gran diferencia entre eatos doa momentos, podri•moa decir que en I• PrehiatoNI el penaemiento 

del hombre estaba ligado a lo intuitivo y lo sagrado, y la utilización del circulo derivaba 

seguramente de I• observación de I• naturaiez. en donde el circulo - preaentm infinidecl de -

como elemento perfecto y poderoso, mlentr- que en Renacimiento sin dejar de lado lo sagrado, lo 

1 LURKED MANFRED, El Mensaje de los Sfmbolos, Mitos Culturas y Religiones, 
Editorial Herder, Barcelona 1992, ~g. 25. 
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que domineba el pensamiento de loa hombrea er11 la razón y I• ~•ided de orden, entonces esa 

utilización del circulo como elemento sagrado derivaba de laa propias caracteriatleaa geomátrlcaa 

del circulo expuesta• en el capitulo l. 

Capitulo 111: en este capitulo analizo las primeras manifestaciones gráficas del -r humano, 

ya no como primer• etapa en la historia universal, sino como primare etepa en I• historie indivictuel, 

es decir el arte Infantil, en donde el circulo es la primera figura que surge del garabateo 

desordenado y es la primera a la cual el nitlo le atribuye un nombre como repreaenteci6n de un 

objeto real. 

Capftulo IV: -t• dedicado a explicar •lgunaa de I•• carecterlaticas lntrinaecea del circulo 

que hacen que actúe de un manera determinada en una composición pléstica. 

Capitulo V: aquf tomo cinco artistes del siglo XX que hen utilizedo el circulo como elemento 

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 erte prehiat6rico, el arte infantil y el eapecto 

compositivo. El primero esté conformado por Richard Long y Andy Golsworthy, ambos artistas 

pertenecientes al Land Art e interesados en las manifeatecion- prehistóricas; el segundo por Joen 

Miro y Jean Dubuffete quienes realizaron investigaciones sobre el arte Infantil y expresaron en sua 

obras una aproximación consciente a dichas manifestaciones; en el ultimo grupo - encuentr11 

Wasllly Kandinsky, que dedicó gran parte de su vida a la Investigación de los aspectos 

compositivos del arte no figur11tivo, y en sus obras plasmó claramente la Importancia que tiene el 

cfrculo dentro de una composición. 

Capftulo VI: Aqui presento mi propuesta g!Wfica dividid• en do• tKnicea gl'lllH!do y 

fotografia. Las imégenes obtenidas en cada uno de estos lenguajes difieren mucho unas de otras, 

eso se debe a que los dos medios utilizados desempetlan funcione• tot.lmente diferente• en I• 

actualidad. La fotografía conserva todavia el carécter representativo y narrativo, por lo cual, 

aprovechando estas caracterlsticas mi propu-t. en este lenguaje consiste en una serie titulada "El 

circulo cotidiano", cuya intención es evidenciar la constancia del circulo en la vida diaria. 

Actualmente en el gr11bado no cabe una intención representetiva o narrativa, -tea - encuentr11n 

ampliamente desarrolladas en el arte digital, por lo tanto, lo que le concierne - explotar laa 

caracterlsticas más representativas de la técnica (lo que no puede obtenerse mediante el 

ordenador o la cémara) mis trabajos entonces perten-n al lenguaje abstl'llCto e intentan 

evidenciar los principales logros tKnicos del grabado como lengueje platico. 

De todos estos capitulo& considero que el último es el único que contiene una aportación 

personal intere-nte, los ctemáa consisten en lnv-tigacion- sobre lo ya inveatigedo, - decir, aon 

una recapitulación de diversos autores que buscaron deacle puntos diferente resaltar la importancia 

del circulo, y que de elgun• mener11 responden a mi• preguntes iniciales ya expuestas. Pero 

considero que la importancia ele esta tesla no radica en presentar algo nuevo, sino en -idenciar 

algo que parece no tener importancia y que para mi al menos al la tiene, y - que el circulo -tá en 
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todos lmdoa y lo u .. moa desde siempre pa,.. las cosa• m6a important- y cargad- de simbolismo, 

sentimientos y necesidad de transmisión de un men-je. 

A nivel personal debo reconocer que el principal objetivo de -ta inv-tigación .,.. 

descubrir porque el clrculo es tan poderoso como decla mi antiguo maestro y por que yo no era 

capaz de manejarlo con libertad. 
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CAPITULOI 

LA FIGURA CIRCULAR 

1.1.¿QUÉ ES UN CIRCULO? 

Aunque parezca una pregunta de obvia respu-ta vale la pena contestarla como primer 

paso al entendimiento de mi objeto de estudio: el circulo. En la mayorla de los diccionarios de 

t6rminos la definición mllls común para la palabra circulo es la siguiente: • ... porción del plano 

compl'9f1dlda y limitada por una circunferencia ... "2 esta primera definición en muy clara y concl- y 

con ella basta para entender que es un circulo, pero en el caso de -ta Investigación vale la pena 

mencionar las otras definiciones que apa-n 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 soclal ... "3
; "Sociedad recreativa, polltlca o artfstlca."'; "Nombre de los varios aplicedos • 

una asociación formada por un grupo de personas que se reúnen para conversar, jugar o 

d-rrollar alguna otra actividad." 5
; "Circulo vicioso, razonamiento que - b- en una preml­

que supone la conclusión que hay que demostrar.""; "Cerco, signo supersticioso: cfrculo mlllgico. •7 

Lo que quiero demostrar con estas definiciones es que por alguna razón utilizamos al circulo para 

hablar de diferentes cosas en nuestra vida cotidiana. La siguiente pregunta deberla ser ¿por qu6 lo 

hacemos?, ¿qu6 simbolismo oculto tiene el circulo, que nos permite utilizarlo para tantas cosas 

cotidianas?. 

1.2. ASPECTO SIMBÓLICO: 

En cualquler lado que se ln-tlgue la almbologla del circulo la ,_pu..ui - eemr 
llgada siempre con la perfección, la divinidad y lo amoluto, tal - el caso de los siguientes 

ejemplos obtenidos de diferentes diccionarios: "Figura perfecta que es por ello uno de los slmbolos 

fundamentales"ª; "La circunferencia se cierra sobre si misma y por ello simboliza la unidad, lo 

absoluto, la perfección ... "9
; • ••• es el signo de la unidad principal y el signo del cielo[ ... ) slmbolo de 

animación[ ... ] del tiempo[ ... ) del movimiento Inalterable."'º;• C.sl todas las rep.....,,taclon- 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 limitación y determinación; desde 

2 DICCIONARIO ENCICLOPÉDICO, LDMnls:se ilustrado, Printer Colombiana. Colombia. 2000. ~.247. 
3 http://diccionarios.clmundo.es/diccionarios/cgi/lce_diccionario.html?busca=cfrculo&.diccionario=I 
4 idem. 
'MOLJNER, MARÍA. Diccionario de &pafio/, Tomo I, Gredas, Madrid, 1987, pág. 634. 
6 http://www djccionarjos cgm/c11i-bio/d11!e php?quecy=c%Epn;u!g 
7 DICCIONAIRO ENCICLOPÉDICO. Op. cit. 
8 FEDERICO REVILLA. Diccionario de Jconografla y Simbologia, Catedra, Madrid, 1995, pás. 99 
• BEKER. UDO, Enciclopedia de los Simbo/os, Océllno, México D.F .• Ñ· 78. 
1° CHEV ALIER. JEAN y CHERBRAN, ALAIN, Diccionario de los Sllltbolos, Murcies. Bsn:elona, 1991, 
11 CJRLOT. JUAN EDUARDO, Diccionario de Simbo/os, Labor, Barcelona, 1985. pás. 137. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

8 



fuera, conatltuye le defen- de telea contenidos flalcoa o palqulcoa ... " 12; "El circulo cen.do en al 

mismo y redondo en tocios sus lados, es una expresión visible del anhelo del hombre por dominar 

el ceoa, -ntlflcer -pecio y tiempo pere lleger • w 61 personalmente -nto y perf9cto, y de -

modo entrar en armenia con el orden divino, con la armenia que rige en el universo etemo."13• 

"Donde quiera que - heble del ombligo de I• tierna o eje del mundo epe,_ une Imagen 

circular. " 14 

Ahora bien, -te significado almbóllco del circulo puede que hey• •urgido de la 

observación directa de la naturaleza, es sabido que el sol ha sido considerado un dios poderoso 

por una inflnldmd de cultura• primitiva•, y puede ocurrir que -•os hombres hallen tnaneportedo -te 

significado de poder de su dios circular a los demllls objetos redondos, ademllls, el sol no es la 

únice menifest.clón circuler de la naturaleze, podemoa pen-r en 1•• ondas expendl6ndoae en el 

agua, la conformación de las flores. de los llltomos, de los planetas y otra infinidad de elementos. El 

significado de etemldad y movimiento no sólo esüi releclonedo con el aol y au conetente morir y 

renacer en el horizonte, sino también con la noción de la rueda, de un objeto que al girar sobre su 

eje produce un movimiento continuo. Y con esto entramos • 1•• ceracterlatlcea geoiMtrlcae del 

circulo que también lo definen como figura perfecta. 

1.3. ASPECTO GEOMFTRICO. 

"El circulo es una figura continuamente curvada cuyo perlmetro equidista en todos sus 

puntea del centro"15 Eat. definición ea beatente compl~ y nos da una clana Idea de I• morfologla 

del circulo, sin embargo puede ampliarse con el objeto de hacer mili• evidentes las caracterlsticas 

que lo definen como "la figura perfecta". El circulo - le (lnlce figura que sa- •lm.erte 

ebeolllbl, cuelquler lfnee que pase por eu centro lo divide en partes lgu•I-. Actem•. por el 

hecho de -ter formedo por une lfnee contlnu• cerece de 6ngul- y de llldoe. Su contorno 

- uniforme y - le únlce figure que el glnar llOb,. eu propio eje no ...-nu. verlecl6n 

elgune. 

Podrla ahondar aún milis en las definiciones geométricas del circulo diciendo por ejemplo 

que cuelquiera de sua tengentea lo toca en un aolo punto, y que - la única flguna pan1 I• que la 

tangente es siempre perpendicular al radio que se genera entre el centro y el punto tocado por 

dlch• tengente. "' pero conaidero que lo expu-to hesta ehona es auficiente pere comprender el 

porqué de la asociación del cfrculo con lo perfecto, eterno y divino. 

12 ldem. 
13 LUQUE. MANFRED. Op. Cit. pág. 136 y 137. 
14 lbid., pág. 126. 
15 O.A. OONDIS. La sint-is de la i-gen. p6s. 59. 
16 Apud en : DAN PEDOE. La geometrla en el arte, Gustavo Gili, barcelona, 1993. 
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11.1.INTROOUCCION: 

CAPITULO U 

ANTECEDENTES HISTORICOS 

El circulo ha sido un elemento constante en las representaciones artlsticas en casi todos 

los grupos humenos y los momentos históricos, elgunes v-• con un ello gredo de slmboll11mo, 

otras con una meticulosa intensión compositiva, y otras tantas sin un motivo especifico. Serle muy 

pretencioso de mi perte querer ebercar todos esos momentos en los que el circulo desempetló un 

papel fundamental en el arte, en este capitulo de antecedentes históricos, - por eso que he 

decidido dedicarme • dos momentos que considero de gren '91evenclll, 1• Prehlstorl• y el 

Renacimiento. 

En el primero existe une gren dlversided de objetos con formes circuleres cuye simbologl• 

y funcionalidad siguen siendo a la fecha un enigma. El motivo de la elección de este periodo -

ba- en que • mi perecer los primeros pesos del hombre son ,..lmente eleves pere ent9nder el 

porque de muchas cosas actuales, y el hecho de que exista en tiempos tan remotos una clera 

predilección por este figure ha llemado noteblemente mi etenclón. 

En el segundo, "El Renacimiento", existla una imperiosa necesidad de orden y equilibrio, y 

un alto grado de elementos simbólicos e lm•genes '9llglo .... En este periodo el geomelrlsmo puro 

abstracto solamente es visible en la arquitectura (en donde como - verá el circulo d-mpella un 

papel muy importente) mientres que en le plnture I• orgenizeci6n geom6trlce - rnenlfleste • tre~• 

de una trama compositiva oculta, en ella, el circulo es el encargado de contener siempre a las 

im~enes de cer6cter divino. 

En -te capitulo puede obeerverae el momento Intuitivo del hombr9 primitivo y el 

riguroso ordenemlento del homttr. del Renacimiento. 

11.2.EL CIRCULO EN LA PREHISTORIA 

Encontremos formes circulares en numerosos y diversos elementos durente el periodo de 

la Prehistoria. En el aspecto artlstico, el circulo d-empefta un pepel prepondenlnte, le -

" ... la prime,. fonn• perf9ctament9 regular que a,.._. en el .,.. pr"- (•lcJ; ( ... J tam....,_ 

le m•• longeva." 17 El hombre, ·~ de domlner el -t.tlamo del cUlldr.do, el equllllHto 

dlnAmlco del trlAngulo o cuelqui- otr. figure geomMrlce conoclde, domine el cln::ulo y eu 

17 GEOIÓN. SJGFRIED. El Prestmte Eterno, Los comienzos del Arte, Ali811Za Fonns, Mmrid, 1995, p6a. 
158. 
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perfeccl6n. Perfeccl6n que obeerv• d .. rtement. en el aol, y perf9ccl6n que •lgnlflcllr6 un 

gran p-o -olutlvo con 1• Invención de 1• ruecl•. 
Un t.ctor que segur.mente Influyó en 1• utillzeclón del circulo como primer. forma 

perfectamente regular es el hecho de la facilidad de su realización, para h-r un cuadrado o un 

tr16ngulo perfecto - necealtan elementoa b6•1co• de medición, mientras que para lograr un circulo 

perfecto en el suelo, solamente hace falta mantener los pies en un punto fijo y girar soatenlendo un 

palo en la mano. 

Algunos de los elementos circulares son de carécter utilitario, mientras que otroa entran en 

el universo almbóllco. El origen de loa simboloa aurge de .. t.ndencla del hombre primitivo a 

abreviar las figuras y eliminar los detalles, creando asi imlllgenes simplificadas de sus elementos 

sagrados. "El hombre primitivo puede rep-nter un lagarto o una tortuga con gran reallamo. pero 

el lagarto [ ... ] y la tortuga [ ... ] - pueden simplificar. " 18 El lagarto puede ser representado mediante 

una recta y dos cruces, que son sus pmas. La tortuga, con au cabeza, patea y cola, puede llegar a 

convertirse en la imagen reducida de un circulo con -is rallas, y la rana a un circulo con cuatro 

rallaa. "Eatos sfmbolos convencional- son má• sagrmdos que la• rep-ntaclon- reallatea. Sólo 

los iniciados puedan comprenderlas". 18 Este proceso de simplificación de la imagen ocurre en 

diferent.. culturas antigua•, pero los esquemas no se correaponden ldántlcamente en unaa y 

otras. El sol es una de las figuras cuyo esquema repre-ntativo de circulo perfecto - frecuente en 

diversas cultura•. 

Algunas de las slgnlficacion- da las formas circulares pueden -r evidentes, "El origen del 

circulo rojo eatá seguramente en el dlaco solar. "20 Sin embargo, no toda• -te• fonn- pueden 

encerrarse dentro de una definición exacta. Muchos de los elementos circulares prehistóricos 

siguen alendo un mlaterlo para I• mctualldad. No se conoce au antigua utllizaclón y mucho menos 

su intención simbólica. 

Entre los elementos circulares prehistóricos encontramos las boles de piedra -Mricas. •­
cúpulas (concavidad- circulares) las perforacion ... los puntos en la pintura, la• plantas circulares 

de las viviendas y el fascinante megalito de Stonehenge. 

11.2. 1.LAS BOLAS DE PIEDRA: 

Son esferas petreas realizadas por al hombre prehistórico que suelen ser de piedra caliza, 

aunque tembl6n hay de arenisca, cuarzo y sllex. Generalment. su tmnefto - similar al de una 

naranja, pero varia de dos a dieciocho centlmetros. (Figura 1 ). 

18 Historia General del Arte (ToMo 1). Esparsa-Capel. Madrid 1911, p6s 27 
19 1dem. 
20 GEOJÓN. SJGFRIED. Op. Cit .. pág. 1 SR. 
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Flg ... 2. Montlculo-o en Tunlcl9. 

Figura 1. Bolas de piedr• caliza y cuarzo. 

Existen diferentes teorlaa en cuanto a su funcionalidad, han sido tornadas como 

proyectiles; como bolas para que una vez calentadas sirvan para calentar agua con ellas; como 

pelotas para jugar; entre otros, aunque su esmerado acabado no - justifica en ninguno de -toa 
casos. Muchos prehistoriadores las relacionan con las boleadoras usadas para la caza en 

Sudam6rlca, esta - una teoña que - ha mantenido duranta mucho tiempo, a pesar de que la 

ausencia de una ranura para atar una cuerda haga tambalear esta hlpóteals. Sin embargo, el 

prehistorlador J. Deamond Clark - abatl- de emplear la palabra bolamdo,.. en relación con 

estas bolas de piedra, para 61 constituyen otro tipo de armas de caza: ·- trata de la porra con 

cabeza de piedra [ ... ) - u- como arma defensiva y tambl6n - arroja a loa anima .... ,.a, Relaciona 

su teorla con armas africanas que presentan una piedra montada sobre un palo delgmdo y con las 

rep-ntacionea egipcia• del faraón victorioso con una porra alzada an su mano derecha. 

Todas estas teorlas se debilitan con el hallazgo hecho en Tunlcla en 1951 por M. Gruet, en 

donde descubrió un amontonamiento de -ta• bolas abarcando una superficie da .-.nta y cinco 

centlmetros de alto, por un metro y medio de dlérnetro. (Figura 2) En la ~pelón de su hallazgo 

explica que estaba compuesto por Haenta bolas de piedra, el dl6metro de las mismas variaba 

entre cuatro y dieciocho centlmetros, en lo mu alto habla varias bolas de pedernal mientras que 

todas las demás eran de piedra caliza; las piedras de la ba9e eran mucho mayores y solo 

21 Citado por GEDJÓN, SJGFRJED. Op. Cit., pág. 162. TESIS CON 
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toscamente eaMrlc8a. El mismo historiador relmclon• au h•llezgo con una costumbre de un pueblo 

del norte de Africa, que consiste en elevar montlculos de piedras circulares del tam•tlo del putlo en 

1•• cercenl•• de I•• tumbes lmportentea y de otros lug•rea aegrmdoa. 

"En el corazón del simbolismo priemevo [sic] hay una multiplicidad de significados. Pocas 

veces son posibles I• lnterpretmción exect• y I• cl•rlficmcl6n preciae ( ... ] Con todo, lo que no -

puede negar es la colocación de estas bolas en forma de altar. "22 Estas bolas de piedra, según lo 

-tl•I• Slgfied Geld6n, constituyen I• primer form• regul8r conatnuld• por el hombre, lo que Indice 

algún tipo de propósito ritual. "Por debajo de su creación debe haber forzosamente concepclon­

mlllglces. "23 

Pero m6• •116 de 1• contención o no de un elmbollamo o una utllkled -pecmc., le 

•ol• exletencl• de form•• ten perfec ... en tlernpoe ...,...,._ cle9plertan un g,.n -bro en 

cu•lquler pereon• que - enf,.nte • el ... . 

11.2.2. LAS CÚPULAS: 

Se denomina de esta manera a las pequetlas oquedades en forma de tazón hechas 

artificialmente sobre piedra. Al lgu•I que en l•s bol- de pledre existen diferentes teorr- • cerce 
de su funcionalidad y simbolismo. Numerosos prehistoriadores las definen como slmbolos de 

fertilidad, relaclon6ndolas con los -nos o con el vientre matemo, y •tribuyen su repreeentllelón • 

algún tipo de ritual destinado a la petición de un aumento de la fertilidad. Pero la -rle de hipótesis 

respecto a su existencia - muy v•rlad•, pueden -r receptlllculoa pera .-.colecter egu• de lluvle 

(que por eso adquieren luego atributos especiales) una representación del cielo estrellado, una 

forma de escriture •hora lndeacifr•ble. "Lo mllls probable ea que el slgnlficedo de 1- cúpu18• no 

permaneciera constante ( ... ) hasta el final de la edad de piedra. "24 

Existe un• evolución en 1• cremci6n de esta• cúpu ... en ... euperficiee de 1- piedrea, 

comienzan siendo simples oquedades que a veces llegan a confundi~ con cavidades naturales 

producid•• por I• erosión y mllla edel•nte. en el Naolltico, apa..-n grend- bloquee de pledre 

cubiertos por cúpulas y símbolos. En ellos las cúpulas no son simplemente una oquedad, 

pre .. nt•n un gren acabado y existen rel8ciones con elementos interno• y externos. "En el fondo de 

las cúpulas grandes hay en ocasiones otras més pequetlas. Con frecuencia los gnupos, fonnando 

constelaciones. van •compatlados de depresiones pedlformes [sic] artlficillles. •ª 
Como lo muestra la figura 3, las cúpulas en este período pueden apa,_,. también 

encerredaa en un anillo circul•r. Vale 1• pena comperer este disefto de anillo ciR:Ular con el 

jerogllfico egipcio que repre-nta al sol, su forma - compone de un circulo con un punto en el 

22 GEDIÓN, SIGFRIED, Op. cit., pás. 165. 
:?3 ldem. 
,. lbid., pás. 181. 
,. lbid., pág. 176. 
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centro, y deriv• d9 1•• •ntigu.a lnscripcionma deatin_,.• • R•, "Dios Sol", que ••tán conatituidma 

por una cúpula grande con una esfera en su interior. 

Figura 3. Dibujo de un bloque de pledr8 con cúpu- y •ni-. 

11.2.3.PERFORACIONES CIRCULARES: 

Durante todo el transcurso de la Prehistoria aparecen perforaciones circul•rea genel'lldlls a 

partir del encuentro de doa cúpula•. Lll escala v•rl• dmade loa pequeftos bmatonea de hueso 

perforados, hasta los enormes bloques de piedra con clrculos Inscritos. Su almboliarno, •I .. lar 

compueat.a la• perforacion .. por un• doble cúpur., puede eatllr rel8Clon8do con i. r.rtlllc:l8d. 

El primero de los casos, el de los bastones de hueso, constituye solo un ejemplo de la 

conat•nte mparición de mgujeroa en el •rt. moblll•rlo. Algunoa bmatonea de hueso hen sido 

relacionados a fines précticos, pueden ser armas mortlferaa; ••tacas de aujeclón de laa tlendma; 

instrumentos p•ra ende1'9Z9r flechas; un• eapec:le de COl'bmtll que aervl• pmrm sujetar, c:on •Yudm 

de una cuerda, la piel del animal alrededor del cuello; un inatrumento para hacer cuerd-. Todas 
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esm• definiciones - sostienen compalámtoi.s con tribus 8Ctu•I- prlmitiv-. que siguen utlllzmndo 

estos sistemas de perforaciones en sus instrumentos utilitarios. 

Pero •lguno• b•11tone11 del818n un gran esmero en su IW•lizlllción, y ~ 8demM un 

gran sentido -tético. Escapan de -ta manera a cualquier funcionalidad utilitaria y se convierten 

en objetos delltin9do• •I culto. Aunque no se sep• re.Imante su slgnltlc8do, su bellez• toe h­

imposlbles de relacionar con elementos cotidianos ordinarios. "La delicadeza y fragilidad de -tos 

artlculos de ••18 de 1Wno o de siervo, asl también como su alto nivel artlstico, a-rtan su empleo 

genérico a efectos utilitarios, como herramientas o armas. Pertenecen al émbito de la magia de 

cazadores: eran auxiliares m~lcos con los que conjurar 1• muerte o le multlpllceci6n da le 

caza."28 

Tod• eete magia - hace -•dente en ejempl- corno el bllet6n de la figure 4, en 

donde, mu alla de •- relaclon- m6glcee, nos encontnunoe frenta a un elemento con una 

•mplle fuerz11 ..-...C.. En ., - obeel'Ylln une serte de clr'Culoe perforedoe que ...-an un• 

secuencia Ininterrumpida • lo largo de todo el obj.to. Eatee ~--Ion- aparecen 

centl'8daa en relecl6n al contorno, lo que evidencie une noción de elm~• longltudln•I, 

dicho concepto - ancuentni reafirmado por une euceel6n de segmentos rectllln- que 

unen • loe clrculoe en au eje horlzont81 (o vertical el - altanl le poelcl6n del objeto). Le tab 
de equldletmncla entre I•• perforaclon- genera un movimiento rttmlco •trllpante, que - -

acentu8do por•- 11- ondul•na.. que unen el contorno con lea perforeclon-. 

s- cual •- eu algnlflcedo, eatMlc•mente conatltuyen un ejemplo rel-•nm de •­

primera• m•nlfeateclon- clrculerea aecuencle._ ,...Izad_ por el hambre. 

Figura 4. e.atonde hueso exw> pe-(Donlolla). 

Las grend- dimensione• en elementos perforados .,,.,_,. sobre pledre, pero su 

dimensionalidad deriva tal vez de perforaciones más pequeft-. Algunos anillos artlflclales en las 

piedras como la de Labatut (figura 5), son un ejemplo de perforaciones mlnlm•, a estas 
perforaciones se 1- atribuyeron funciones utilitaria•, como la de ser atravetNldas por cuerdas con 

el fin de colg•r elementos o sujetmr anlm•le•. Otras perforaci~ en el interior de ... cu- son 

,. Jbid .• pág. 200 
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consldermdlls como " ... objetos rltueles, mi vez los primeros comlenzoe del •lmr o piedra ..crlflcel. 

La estrecha asociación con los bastones ( ... ) confirma tambi6n -t• tesis". 27 

Dentro de las perforaciones • gran escale, la piedras de Comueles (figuras 6 y 7) 

constituyen un ejemplo sorprendente y separado de toda función utilitaria. Están comp~tes por 

dos moles de gran tameno; un• de ell- con un agujero de cu•renta y un centlmetroa de di41metro 

abierto en el centro. y la otra en forma toscamente circular, que miele casi un metro veintidós 

centfmetros de di•metro por treinta centfmetros de espeeor, y cuya perforación central mide 

cincuenta y tres centlmetros. 

Flgu .. 6. 

Esquema del "Mentol" 

y otros megalitos adjuntos. 

Flgu .. 5 

Anillo anlflclal de piedra. 

\ 
~?_-.. _~:. 

Figura 7. "El Mentol". Comu-. lngla.._. 

27 !bid .• pág. 195. 
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Como -ft•I• Sigfrled Geldón: " ... •mbms ioz.a - h•ll•ron puest.a de pl6; no podemos 

saber si esos objetos circulares fueron levantados en tiempos mú recientes, pero orlgim1lmente -

u.-,.n como pledr- de •lt•r en posición horlzont•I". [Pero vertlcml u horizontmlmente] " ... todmvl• 

hoy se siente el efluvio mágico que emanan." 28 

11.2.4.PUNTOS O DISCOS DE COLOR: 

Los puntos rojos aparecen a lo largo de todo el arte de la Prehistoria, su tamafto varia 

deacle un centlmetro h••m discos de diez centlmetros o mn. Se ublcmn genermlmente mlr9dedor 

de dibujos de manos, senos o animales. Tambl6n pueden representa~ solos, en hileras o 

formando configurmclon- •partes, pero estos e11soa son mfla esCll-. 
Su significado no es preciso, pero "Pertenecen a la misma categorla que 1- cúpul- y 

como ellas sirven par. increment•r y reforz•r 1• petición de un •umento de fertillclac:I. "29 No -

puede determinar con certeza que estos clrculos tengan una -trecha relación con la potencia 

divlniZadora del sol, pero no cabe duda de que dicha relación es muy probable. "Se a r9Preaentac:lo 

el sol por un disco, un disco con un punto en el centro y un disco rodeado por un anillo; tod- estas 

formas son slmbolos prehistóricos conocidos. "30 

Volvemos nuevamente con esta cita a la relación con las manifestaciones artlstlcas en 

Egipto. Tanto prehistorladores como egiptólogos - topan const.ntemente con las mismas 

incertidumbres a cerca de las representaciones circulares. Pueden atribuirles 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, y continl'.lan siendo de esta manera 

representaciones causantes de grmn asombro y admlrmclón. 

Sigfried Geidón concluye el capitulo de Los slgnfflcados múltiples de las formas e/mulares, 

de la siguiente manerm: "Dentro del arta prlm-o [•le] el circulo en •&19 d9- fonn- [ ••• J 
ejerce una faeclnacl6n extraordinaria. Su algnlflcado - plurml, pero alernpre guarda rwlacl6n 

con el ~ hum•no externo de proc....cl6n, de fertllldmd. Ea muy poelble que eu forme -

lnaplra- en el aol, de quien dependla todo lo vivo." ª1 

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 pfljaros conatruyen nlclos ntdot Idos u ovalados y que algunoe anlm .... 

cavan sus madrigueras describiendo en su interior una forma redondeada, hiZo cavlcladea 

circui.rea u ovales en le tierra par. -r utilizald- como i.a prlm.,... viviendas aedentarlaa. 

,. lbid., P'Í8· 198. 
29 lbid., P'Í8· 187. 
30 Jdem. 
JI Jbid .• pág. 159 y 160. 
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El caao de -toa esbozo• de erqultectu ... , no participe de ninguna algnlftc:ecl6n soler o de 

fertilidad, sino que está asociada a una necesidad de sentir el calor de une hoguera en el Interior. 

El entec:edente de -t•s vivienda• son les tiendes nómade•, que además de -r circulares sallen 

tener un agujero en el techo para permitir la salida del humo de la hoguera. Se han hecho 

numeroso• hellezgos de pied ... s dispuestas en círculo, cuya utilidad e ... le de aujeter lea par.des 

de las tiendas. "El circulo alrededor de una hoguera, el circulo alrededor del hogar, - lo primero 

que se impone: la choze de une sola hebiteclón circular u ovalada, epa..- corno forme primitiva 

de vivienda a trav6s del mundo entero, agrupada a veces con otras hasta construir una casa de 

muchas hebitecionea. •32 

Eete. prime,... conetrucclon- circule..- evolucionen h-te le plante cuecll"lld• o 

rectenguler. Dentro de toc:loe loe elmbollemoe del circulo exlete aquel que lo releclone con el 

movimiento continuo, en cont,.poelcl6n el cuadrado que elmbollze lo llmltlldo, lo cerrado y 

lo eateble. No - ceeuel entone- que el hombll'9 cuando buece -teblece,.. 

eedenterfemente rwcurrm • une forme que denote el eetetlemo d-do y ebllndone el 

dlnemlemo del clrculo. 

11.2.6.EL MEGALITO DE STONEHENGE: 

Este megalito constituye la etapa final de la evolución prehistórica de las construcclon­

monumenteles. Les mismas deriven de la necesidad del hombre, ye Inmerso en le eocleded, de 

crear un monumento hecho por y para el grupo. 

El primero de estos monumentos - el menhir, que conlliate en una enonne pledrai •Izada 
en posición vertical, a la cual se le atribuyen funciones funerarias debido al hallazgo de huesos y 

ofrendas alrededor o debajo de los mismos. El peso siguiente es el dolmen, cuy• ceraicterlatica 

constructiva principal es la colocación de una enorme piedra sobre otras en posición erguida a 

modo de pilares. La última forma, mllls acebeda y le que realmente nos int- - el cronrb//ch; au 

construcción evoca un circulo perfecto, es mucho més compleja y regular que las anteriores, y 

muestre la aplicación de diversas caraicterlstice• ~llice• de g90melrle, como le repetición de 

elementos y el ritmo de su colocación, la alineación de sus moles, el concepto del centro y de la 

simetrla. Estas ceraicterlstlca• son producto de au d~lo hlatórk:a, hablen epe1'9Cldo 

anteriormente en los prime..-os trazos ornamentales hechos sobre hueso o bar..-o, pero ahora cobran 

mayor importancia debido • su tameno y • que formen parte de le evolución de le arquit9ctul'8 

religiosa. 

Menhires, dólmenes y cromblich son 1- prlm- conatrucclonea cuya funci6n no -
estrictamente utilitaria, si no que tienen un cenllcter excepcional y un sentido ntllglollO. El ejemplo 

32 GEDIÓN. SIGFIED. El Prest!nlt! Ett!rno, Los comit!nzos di! la A.rquitt!Clltra. Alianza Fonna, Madrid 181111. 
pág.188. 
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más cl•ro de -te tipo de construcciones es el crombllch de Stonehenge, en lng...,.,.., hmclm 1500 

a.c. (Figuras Sy 9). A esta construcción se le atribuye un carácter religioso o conmemorativo, 

además, numerous investigmciones P•recen demostrer que - tr8ta de un monumentml cmlend•rio 

solar. Según el inv-tigador Alexander Thon, dicha construcción era un calendario solar que divldla 

el atlo en 16 periodos de 22 o 23 di•• c:aicl• uno; I• .. lid• del sol por encima de ... pledres 

ordenadas del monumento, no sólo marcaba la mitad del inviemo, si no tambl6n los equinoccios de 

primavera y del ototlo, asl como también otras fechas -"•i.ct-. dla de mayo, dla de la cosecha, 

etc.33 La figura 10, muestra una gréfica de su teorfa. 

Por su parte el astrónomo Fred Hoyle considere a este megalito como una especie de 

ordenador de la Prehistoria, que -tablecla los ciclos y las estacion- del atlo, llegando a sugerir 

que por la forma en que - hall•n dlsp~tos, permiten h-r predlcclontt• sobre 1- eclip-."'" 

En eetos monumentos circula.- - vlalble un alto gnido de complejidad en el 

.._rrollo arquitectónico. e .. o puede deberae tanto • •1118 slgnltlc8clo- aatrondmlca8 

(mucha• de ell- •610 teórlcae • la fecha) como a laa -tMtcms, que - manlfl-mn en 

colncld•ncla de valo.- con ... categorla8 mctu•I- de •nnonl•, ritmo y compoelcl6n. 

Figura 9. ReconatrucciOn del MmgaHto. 

Figura 8. Monumento M9galltlco de Ston-nge. 

o 
;¡; 

Punto .... ..,..,_. .. 

... 

Flg.,,.10. ExpllcaclOn - la laorfe da Alaxe-Thon. 

" Apud. En : El Alba de la Civilización, Colección Historia Un/11er:sal, Daimon, Barcelona., 1967, pjs. 69. 
""Jdem. 
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11.3. EL CIRCULO EN EL RENACIMIENTO 

El periodo del Renacimiento - car.cterlz• por I• bLlsqued• de la aarenldad y I• •rmonf• 

absoluta. Los elementos compositivos pictóricos y arquitectónicos se organizan de una manera 

diferente • I• utilizad• en el periodo •nterior, el Gótico, en donde I• geometrf• d...,.,peflaba un 

papel muy importante como armadura o marco intemo de las composiciones, en ellas los elementos 

se ajustaban estrictamente a - complicado trazedo geom6trico, Cf9ado • partir de polfgonoe 

regulares muy complejos de cinco, seis u ocho lados, o a partir de dobles figuras que forman 

pentlligonos y hexlligonos -trelledos. 

El Renacimiento en su afén de simplicidad y su hastlo ante el abigarramiento, crea un nuevo 

sistema compositivo, Integrando • las a~ plllistlcas rei.clones obtenidas de la música, que -

utilizan primero en la arquitectura y que pronto son tomadas por la pintura. Estas relaciones poseen 

diversas aplicacion- y crean siempre un equilibrio basado en un movimiento basculante. Pero la 

Incorporación de este nuevo sistema no despl-a a la geometrla, que sigue participando a trav6s de 

la medición lliurea y de la simplificación de las combln.ciones geom6tric:als del Gótico. De -te 

proceso de simplificación, las figuras resultantes y ampliamente utilizadas en el Renacimiento son el 

triéngulo, simbolizando la trinld•d, el cuadrado haciendo referenci• •1 mundo terren•I, y el cfrculo 

que es producto de la simplificación de cualquier polfgono regular de cinco o més lados, y que se 

manifi-ta cargado de una simbologl• que sugiere la perfacc:lón •bsoluta y lo divino. Ahora el cfrculo 

adquiere entonces una notable participación, tanto en la pintura como en la arquitectura de la 6poca. 

11.3.1. ARQUITECTURA 

El cfn:ulo - un• de 1- flgunia geamMrf- p...r.rfd- por loe •rqull9ctae del 

QuaftnN:enfO. "Su pu,_., eu elmpllcldad, el elmbollemo que puede augerlr, todo contrtbulr6 

• que - convlert. en el dibujo preferido para las plantas de ... lg._._, loe ornememo. de 

loe fronton-. etc. " 35 La m•nifestac:l6n m- Visible de esta predllecci6n - la construccl6n 

centralizada de las iglesias, que era el méximo ideal del Renacimiento arquitectónico. Henrich 

Woolfflln sostiene que: " ... el principio de la construcción central, contraria • toda construc:clón 

longitudinal, es la perfecta unidad y homogeneidad. Exterior e Interior - corresponden 

absolutamente, todos los lados deben ofrecer el mismo aspec:to."38 La m•nera mllis eficaz de 

observar este tipo de simetrla centralizada en las construcciones religiosas, - analizando las 

plantas o esquemas bases de las mismas, como las que muestra la figura 11. 

35 BOULEAU. CHARLES. Tra-. La Gemrtetrla:secrelaM lo:spinlore:s, Akal, Espsfta. 1996, PlilS.117. 
36 WOLFJN, HENRRICH, Renacimiento y Barroco, Hibérica. EsJ>llfta. 1986, pág. 99. 

TP("C: CON ]..; •-· ... :) 

FALLA DE ORIGEN 
20 



Flgu,. 11. Ejemplos de Pi.ntaa cant,.llzada•. 

Para Leonardo Da Vinci (1452-

1519) el procedimiento razonado que 

debla seguirse en la creación de una 

planta centraliZada era el siguiente: partir 

de un elemento formal espacial 

elemental: cuadrado, circulo, octógono, 

etc., y adosarle sobre las caras o ejes 

principales y secundarios elementos de 

forma -micircular, circular, cuadrada, 

rectangular, octogonal, etc., siempre 

respetando un razonamiento geom6trlco 

y constructlvamente posible y explicable. 

De esta manera todos los elementos 

adosados y sus ejes ejercen una fuerza 

conc6ntrica que le otorga a la 

composición un canllcter de -tabilldad y 

reposo. 37 Esto - ob-rva en los dibujos 

de la figura 12. 

Flg ... 12. Dlbujoa da Leona- De V-. 

en rel11Ci6n a la conatrucci6n de plana cant,.llzada. 

37 Apud. En Leonardo Da Vinci (Volumen 1) Teide, Barcelona, 1977. 
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El múlmo repre-ntente de I•• conatrucclon- •rqult.ctónlcma de pmnte circui.r - et 
arquitecto Bramante (Donato di Agndo di Pascucclo, 1~-1514) quien era defensor del -ntk:to de 

las propon:lon-. 1• •rmonl• y la -renld.c:t. Conalder8ba •1 templo circular con cúpui. y columnma 

antigua como ideal del santuario cristiano. Los dos ejemplos más claros de su predilección por la 

plante cin:ul•r son el Templete de S.n Pedro en Montorio y loa pl•noa pa,.. 1• conatrucclón de la 

Basllica de San Pedro en Roma (Figuras 13 y 14). 

Flgur. 14. Eequem• de I• pl8nl8 orlgln81 de 18 S.•lllc8 de S.n Pedro. 
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En 1505, Julio 11 (1443-1513) decide derribar .. Bll•llica Con•mntlna, que Y• h8bl• •ido 

modificada por Nicolás V (1447-1455) y con•truir sobre 6sta una nueva Iglesia que le otorgara 

m•yor poderlo a Rorn•. S.n Pedro debla convertil"Mt en una slnmsi. de tod08 fo8 principio• 

arquitectónicos utilizados desde el comienzo del Renacimiento, el encargado de la ardua tarea de 

construir esa Iglesia lde•I fue el •rquitecto Br8mante, para lograrlo rwc:urrló a un esquema base de 

planta centralizada circular con cúpula. Según Jean Castex: "para llevar un esquema espacial a las 

dlmen•lon- de lo Inmenso, comienza por conden .. rto ... "38 Surge a•I el Templelo de San Pedro, 

ubicado en el lugar de su crucifixión. Ambos templos se relacionan corno polos extremos de la 

dlmen•ión de un• figura circular. El dl6metro de la cúpula del Tempieto e• de 4,5 m .• mientra• que 

el diámetro de la de San Pedro es de 40 m. 

Bramante muere en 1514, alcanz•ndo a ver solamente las pechln- del zócalo de •u gran 

cúpula. La construcción es continuada por Rafael (1483-1520) y luego por Miguel Angel (1475-

1564). Al morir -te último. sus planos y los de Br8mante son modlflcado8, remplazando .. nave 

central por una alargada. 

E•te procedimiento de convertir el cuadrado en rect6ngulo y el circulo en óvalo e• un• 

caracterlstica tlplca del BaTTOCO, en donde bésicamente se prefiere el dinamismo y no la gran 

estabilidad y •imetrla del Renacimiento. No se desea aquello que -t• acabado, •lno que se bu8Cll 

la atracción de la tensión. La disposición central se nos presenta y es aceptada como una 

perfección absoluta y apacible, mientras que la forma longitudinal posee una dlracc:lón, genermndo 

asf una tensión. Si Ingresamos a una iglesia con planta alargada nos sentimos fécilrnente atraldos 

a seguir el mismo movimiento de I• planta, que nos lfev• lnevlt8blemente a I• cúpu ... 

Arnhelm utiliza el mismo ejemplo de la transformación de las plantas de las Iglesias entre el 

Renacimiento y el BaTTOCO, para explicar la tensión en las proporciones. En el clrculo, explica: 

" ... las fuerzas dinámicas Irradian slmélrlcamente en todas las direcciones y por lo tanto se 

campen .. n en- al. El circulo perm.nec:e en su lug8r. De modo similar, los ejes vertlc:al y 

horizontal del cuadrado se equHibran entre al, como ta-n las diagonales. En el 6valo y 

al rect6ngulo existe una tensión dirigida a lo largo del eje mayor. An- de Invadir su medio 

circundante en todas las direcciones, astas fonnaa se dirigen a una meta especifica." 311 

Severo S•rduy40 relaciona el paso de la form• circular a la oval con la cosmogonfa, y m6s 

especlficamente con el descubrimiento de la 6poca realizado por Juan Kepler (1571-1630), que 

consi•t• en el pl•nmamlento de que lo8 p .. netas describen ellp- y no clrculoe alr9dedor del 80!. 

De esta manera contradice el pensamiento cosmológico antiguo que otorgaba al clrculo el car6cter 

de figura m-tra, en donde todo -taba org•nizado de manera clrcu .. r y centr811zad81 (pl11119ta• 

circulares girando en clrculos perfectos alrededor del sol). Este descubrimiento de Kepler d~ye 

'ª CASTEX. JEAN, Renacimiento, Barroco y Clasicismo. Historia de laArq,.iteclla'O, Akal. Madrid, 1994, 

r.~i.;oLF ARNHEIM, Arte y Percepción Yis,.al, Psicologia de la Yisión Creadora, Editorial Universitaria. 
Buenos Aires, 1972, pq. 344. 
40 En su libro: Barroco. Editorial Sudamericana. Buenos Aires 1974. 
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•- armonfa eatmble y sugiera la armonla del movimiento, -tamos con ello camino de las 

concepciones barrocas sobre el círculo y el movimiento. 

11.3.2. PINTURA 

La pintura religiosa de la época mantiene una estrecha relación con las construcciones 

arquitectónicas, ••ta• actúan como soporte o marco para la primera. La función del marco no -

limita a separar la imagen del entorno, sino que influye notablemente en los aspectos compositivos 

de la misma. "El marco actúa como molde que da a su contenido una forma determinada.',.., 

Mientras más complejo sea el marco, mayor es su dominio sobre la composición. El empleo más 

claro de marcos complejos dominantes lo encontramos en Gótico, en donde loa marcos 

arquitectónicos son múltiples: clrculos, ojivas, formas polibuladas, etc. Estas formas que -

apoderan de la vidriería, los retablos, loa tapices y la• miniaturas de la 6poca, ~n sentir su 

fuerza compositiva hasta llegar al extremo de formar una red divisoria de arquerlas, en la cual toda 

la composición - ve estrictamente ligada a ella y cualquier Intento por evitar su influencia es 

Imposible. 

En el Renec/m#enro loa marcoa arqultect6nlcoe - almpllflcan con la utlllzacl6n del 

arco da medio punto. Laa obra• lnacrltaa en - fonnato compu-to por un recMngulo y un 

-ml-clrculo, tienden a -tructuraae completando el clrculo aupertor y ag,...ndo ot.­

clrculoa en el -pecio compoaltlvo. Un ejemplo de gran relevancia lo p.--ntan los fresco& de 

Pinturiccio reallzadoa en el Interior de la biblioteca de Siena, an honor a la Vida de Enea S/tvo, 

(Papa Pio 11) (Figura 15). En ellos la composición está lntegramente basada en la utillzación de 

clrculos. Existen dos -rles de clrculos que organizan toda la escena, le primer serle parte del arco 

exterior completando el circulo y tangente a este existe otro circulo de igual tamatlo que finallza en 

la ba- del rectmngulo, la intersección de ambos -'* utilizada como punto de fuga de la 

perspectiva existente en las escenas. La otra serle parte de la falsa arcada que enmarca 1-

escenas y al Igual que la anterior repite dos clrculoa, la intersección sirve en este caso para al 

trazado de un tercer circulo. "La curvatura de estos clrculoa o sus puntos de interaecclón 

establecen de la manera más sorprendente la arquitectura y los grupos de cada escena . ....., 

41 lbid., pjg. 37. 
42 lbid., pág. 117. 
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Flgur8 15. Plnturlcchlo: V- de Enee SllWo Pl<:colomlnl. EllCen• No. 3 y No. B. (Blbllol- d8 S-.) 

La. marcoe que -pan a la arqultectuni tambl6n - almplltlcan y al circulo como 

marco, cuya utlllz.alón - remonta a la antlgoadac:I (mo-icos romanos, bizantinos, telas de 

Egipto y de Oriente) - ...aomado con fuarza a travW del tondo, "Nacido en toecana de laa 

bandejas de doce lados cuyo tema era profano, fue pronto preferentemente reservado a la 

representación de la Virgen con el nino. ~ La perfaccl6n del circulo unido • -• t.ma divino logra 

que las composiciones dentro del tondo tiendan a imégenes -ncillas y encantadoras, liberad- de 

la rigidez simétrica de los marcos rectangulares de la 6poca. 

•
3 lbid., pág. 39. 
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Existen dlferent- maneras de 

organizar los elementos dentro del tondo. Lll 

Influencia dominante del marco circular -

hace evidente en aquellas composiciones 

en las que los persona)- - curvan 

siguiendo la linea exterior del cumdro. En 

estos casos el marco deja de -r sólo un 

llmlte externo para convertl~ en un 

elemento clave en el Interior de la 

composición, las figuras - adaptan al 

circulo de tal manera que lo integran a su 

propia postura. Sus espaldas, cat>ez- y 

brazos se curvan acompatlando el 

movimiento circular, logrando asi una 

perfecta unidad entre el marco y su interior 

(Figura 16). 
Figura 16. Slngonon1m. ~ F8mllla (F-). 

Otra manera de componer dentro del tondo, - partiendo de la idea de que la noción del 

circulo Impone la del centro y este centro es un simple punto al cual se llega a partir del trazado de 

los diémetros. Una composición trazada de -ta manera escapa a la concepción del marco como 

un simple limite y crea un universo centralizado que utiliza los dlémetros como llne- de 

perspectiva. Los persona)- ahora se h-n pequetlos pa,.. poder ln.c:ribirse en - ...tlcula. La 

escena pierde de esta manera parte de su soltura. 

La reticula puede -tructura~ de una manera mn -tricta si la noción del centro - une 

a la descripción del circulo como un simple cuadrado en movimiento. Esto se observa claramente 

en la figura 17, en donde - inscriben en el interior del tondo dos cumdrmdos. Los v6rtlces de_._ 
figuras se sitúan sim6tricamente a uno y otro lado de los ej- vertical y horizontal del circulo. Esta 

ubicación facilita el trazado de las lineas de perspectiva y sirve de apoyo • las construccion­

arquitect6nlcas. Partiendo de -tos cuadrados y de sus diagonales - traza una -r1e de 

cuadrados concéntricos regresivos. "Esta combinación de cumdrados lnscriplos los unae en io. 

otros penetra en la superficie y evoca una irrefrenable sensación de profundidad ....... 

44 ldem. 
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Flgu .. 17. 

Bottlcelll: Ador9c/6n de loa M•-· 

El cfrculo y el cu.drmdo, d- tlgu,... •lmb611cwnen .. opueete9, •IMINCeÑln lnftnlded 

de vac- llg•d•• en tocl• 1• Edecl Madi•. El cu•dr.do "- ,.,.,...el• •1 unlvermo creeclo, 

llmltedo, -teble (lo9 cuetro elementoe, loe cuetro punto. cerdlnei-, ... culltro ..tecl-, 

etc.), mlentni• que el cfrculo •lmbollze I• perfeccl6n y lo divino • .Juntoe planteen du•lldllde9 

como clelo-tl•rni, -teblllded-movlmlento, hum•no-cllvlno • .._ le "cUlld...eu,. del clrculo", 

o mejor dicho 1• "clrculaclón del cu•dredo", rep.....nte el encuentro de d- cont...._, pero 

no como yuxtepoelclón, •lno como I• IKlequecle de I• unión de lo m.-..el con lo -plrttu•I, 

el peao de lo terrenal • lo divino. 

La iglesie cetólk:a de la eded medie concebi• el hombre como - peso de lo terr.nel • lo 

divino. Se entiende esa perfección del hombre encamada en Cristo Jesús, Dios hecho hombre. 

Quien " ... por la encemaclón une su divinidad a le humenldmd, llge cielo y tlena y eche dentro del 

circulo una forma cuadrada, que corresponde a la forma del hombre, o mejor inscribe el cuadrado 

en el circulo de la divinidad . ...s Tal vez - -• le ceuu de le existencle de los dlbujaa • le ·m-ra 

vitruviana", es decir aquellos que muestran un hombre inscripto en un cuadrado y un clrculo. con el 

ombligo como centro de ambas figuras (Figura 18). 

Cuando le encargan a Leonardo Da Vinci la ardua tarea de incluir un hombre en un clrculo 

y un cuadrado a la manera vitruvlene, no obtiene loa reaun.dos eapermoa (flgu,. 19). El dl6metro 

del clrculo no es igual a las diagonales del cuadrado y dichas figuras no comparten un mismo 

centro. Leonardo no puede cumplir con su encergo, pero eso - debe • sus grwldes conocimientos 

de la anatomla humana. El hombre inscripto en un clrculo y un cuadrado, con su centro en el 

ombligo, es simplemente un hombre deforme. Esta hipótesis - demuestra en la figura 20. 

•• CHEVALIER. JEAN y CHERBRAN. ALAJN. Op. Cit.. pág. 303. 
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Flgu .. 1SI. 

Dibujo • I• menere vttruvlane 

Flgu .. 20. Dibujo de Leon•rdo. 
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La imagen (a) de la figura 20, de la siguiente página, muestra las dos posibilidades 

existentes de inscribir en la figura de Leonardo, un circulo y un cuadrado con el mismo centro y el 

mismo di•metro, partiendo del clrculo y el cuadrado originales. El procedimiento - el siguiente: 

generar un cuadrado dentro de los limites del circulo existente y un circulo a partir de la rotación 

del cuadrado original. El 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 cu.drmdo m .. pequetk> que et 
usado por Leonardo. Para que un hombre pueda -r inscrito en estas figuras - necesario extraer 

fragmentos de sus b!WIZoa y piem-. quedando de esta manera un - con el tronc:o muy largo en 

relación a sus extremidades. 

La Imagen (e) surge a partir del cuadrado de Leonardo y su ..-pectivo centro, cuya 

rotación genera un circulo. En et hombre inscrito en -ta trama sus extrernidlldea deben hllcerae 

demasiado largas para alcanzar los puntos deseados. Adern6s, et centro del hombre eat6 muy 
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lejos de 1• entrepiem•, por lo que sus piem•• qued8n excealv8mente lal'g8S en rel8ción •I reato del 

cuerpo. 

Por último, I• immgen(d) pmrte •1 igu•I que 1• •nterlor del cumdnido y au romción, pero el 

centro del hombre es el ombligo, como lo sugiere Leonardo en su clrculo, no en el cuadrado. Si se 

comp•rm 1• figurm obtenid• en eat. deformmción con I• figurm 17, correaponc:liente •I dlaello 

vitruviano, veremos que las proporciones de ambas figuras son bastante similares. ¿Cuán 

deform8d• debe eatmr I• figurm de Leon•rdo. p•re lleg•r • .. concepción ide811at8 del homb,. corno 

paso entre lo terrenal y lo divino! 

Leon•rdo, hombre de cienci••· no pudo -tener gr9flc8mente ... ideml ,.nmoentiat.. Su 

trabajo fue obviamente rechazado, nada podfa oponerse a ese magnifico ideal. 

fJ Segmento extraldo de la figu,. de Leonardo. -- Segmento agrAQado pe,.•~ •I v6rlice. Flg ... 20 
Tran•form-de Leonardo. 
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Volviendo • loa tondos, v•le I• pen• •n•liz•r un último cmao en donde el cfrculo y et centro 

generan una especie de remolino, sugiriendo asl un movimiento rotatorio. El ejemplo mllls 

sorprendente de este tipo de orgmnizmción - el célebre tondo de La V/rrl9fl de ta sHI• de Rafeel, en 

donde la densidad de sus personajes esté suavizada por una serie de clrculos arremolinados en 

torno •I centro (Flgu,.. 21). 

Pero Rafael, no sólo utiliza el circulo en sus tondos, sino que lo traslada a las 

composiciones de m•rco recmngul•r, en donde mdqulent un v•lor Indiscutible en la orgenlzaclón de 

los elementos del cuadro. "Rafael era un amante de la simplicidad; su esplritu claro Iba en busca 

del misterio; no nos sorprender* entonces que rnoat- g,..n predlleccl6n por la figura m .. almple 

y perfecta. Aparte del tondo, forma antigua que recupera con rara fortuna, inscribió de buen grado 

uno y h•ata v•rioa clrculoa en el eapmcio rectangular de aua madonnaa. -

Este sistema pronto lo aplica tambi6n a otros temas, en donde los clrculos organizan toda 

la compoalción, obllg•ndo a loa peraon•J- • •Juata,.. limpiamente • su contorno. u Medonna de 

Bridgewater y el EnteTTHmiento de Roma, estén situados en un circulo. Dos clrculos iguales -

cort•n en La Vifflfln entn1 San Juan Bautista y San N/collis; en el Matrlnron/o de la Virgen; en L• 

Crucifixión de Londres y en el Triunfo de Galatéa. Dos clrculos concéntricos organizan la Vi'fl&n del 

Jilguero y tres a La Bella jardinera del Louvre, y a la Madonna de Fonogl/o (Figura 22). 

Figura 21. 

R.t-1. La virven de le al/la, 

(palacio Plttl, Florencia) 

""BUOLEAU, CHARLES, Op. cit., pág. 120. 
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Un caso diferente - el del gran fnt9CO de La diaput• del -nto R1Cn1mento. En dond• todm 

la parte superior de la obra se encuentra ordenada mediante varios arcos circulares. cuyo centro 

esUI altu.do muy arriba, m6a all6 d9 los llmlhta del fre9co. Esta dlapoaiclón na. obllga a ... var la 

vista hacia el cielo, en donde el centro del circulo deja -ntir su poder atracción. Pero la ubicación 

del centro tan arriba no - al azar; al a la parte superior del fresco la egregamoa una tarea,.. parta 

de su altura, obtenemos la misma longitud que su ba-. logrando asl un cuadrado. Sobre el lado 

superior del cuadrado - encuentra ubicado el centro de los circules (Figura 23). 

':---···-·f'._l!~!i:'·R"!rl!.~d-"'!9"!"}_~~· 
. ~ 

í 

Otra obra d9 Rafael qua m- aepaclal atanc:l6n - la T,.ntlllgulWClón del V•tlcano, 

(figura 24), ya que a simple vista parece provista de una gran complejidad indeacifnlble, pero que al 

analizamos d9talladamenta su -tructura aparec9r6n tres clrculo9 orgmnlzando toda la 

composición; el mayor está situado en la parte inferior de tal manera que - tangente a lo9 lfmites 

laterales e inferior del ract6ngulo. Loa dos restantes, m6• s-quaftoa • id6ntlcoe en mm8fto entra al, 

se encuentran ubicados de la siguiente manera: el superior tangente al limite del cuadro, y el 

inferior tangente al centro del cfrculo m11YOr. El aja -rtlcal de loa trwa cfrculoa coi111cida con 91 9ja 

vertical del rectángulo, facilitando asf la organizaci6n de la compoaici6n en una almetrfa axial. 
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"El circulo jamás será empleado con la fidelidad que evidencian Pinturicchlo y Rafael".47 

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 único cambio en la 

utilización de formas circulares, como sabemos una de las caracterlsticas 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 línea 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 acción continua de las 

formas que se yuxtaponen unas con otras, centellando siempre en movimientos dinémicos. Se ha 

perdido con ello el concepto renacentista de armenia divina, y se crea otro orden rnés 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 aquf a trav6s de fragmentos inconclusos 

que dependiendo de la ubicación de su centro logran o no que la composición 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 cfrculos que se superponen unos a otros otorgando el 

dinamismo propio de la época. 

47 Jbid .• pág. 122. 
48 Arnold Hauser. Op. cit •• pág. 95. 
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CAPITULO 111 

EL CIRCULO, PRIMERA FIGURA DEL ARTE INFANTIL 

Existen dos motivos por los cuales de<:idi incluir en -ta in-ligación un capitulo destinado 

a la Iniciación gráfica de los nitlos. El primero surge a partir de la tendencia existente de relacionar 

el arte infantil con algunos aspectos del arte contempoñtneo, el arte primitivo con el arte 

contemporáneo y el arte infantil con el arte primitivo. Si bien yo no pretendo -tablecer - tipo de 

comparaciones, vale la pena mencionar que las considero totalmente vlllllldas en lo que respecta a 

las representaciones circulares. La manera en que estas instancias se relacionan, depende 

directamente de lo que Amheim denomina tendencia visual hacill la -tructura m• simple, y el 

mismo Arheim, le atribuye al circulo la cualidad de ser la " ... estructura visual más simple .... 9 Esta 

tendencia visual, que basllllndome en sus dos planteamientos podrla definir como tendencial visual 

hacia la forma circular. aparece en el arte primitivo, el arte infantil y la obra de algunos artistas 

contemporllllneos (cuyo trabajo analizaré mlllls adelante). 

El otro motivo por el cual de<:idl incluirlo es que lo considero un antecedente muy 

importante en cada uno de los artistas contempoñtneos. Se supone que i. creaci6n artlatica -'* 
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 Lowendfeld en su libro Desanollo de I• capacidad creadora denomina: et.pe del 

garabato, que sitúa entre los dos y los cuatro anos de edad y etapa presquenrática que va ~ 

los cuatro a los siete atlas. Sin embargo Amheim no -tllll de acuerdo con tal delimitación de 

edades o faces sucesivas. para él: • ... no existe una relación fija, entre la edad del nltlo y la etapa 

alcanzada por sus dibujos ... "50 Coincide con Lowendfeld en que existen ,_. m- o menos 

ordenadas de manera creciente en el desarrollo creativo, pero para él: "Cada nitlo se detiene en 

una fase particular durante diferent- periodos de tiempo. "51 Debido a -tas dif9Nncias no he 

incluido en mi descripción datos relacionados con las edades de los nitlos, el parémetro que utilizo 

es que la actividad grllllfica creadora comienza alrededor del ano y medio de edad y que los 

aspectos del desarrollo aqul marcados generalmente están alcanzados a los siete anos. 

•
9 RUDOLF ARNHEIM, Arte y percepción Visual, Psicologla de la Visión Cnadora, Op. Cit., pq. 9. 

50 lbid., pág. 145. 
SI lbid., pág. 144. 
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111. 1.PRIMEROS TRAZOS 

El nino, antes de empezar a dejar su huella sobre el papel, 1- paredes y todo lo que -tá a 

su alcance - comunica a trav6s del lenguaje gesticular y oral. Los primeros tr-oa constituyen un 

paso muy importante en el desarrollo, ya que son el comienzo de un nuevo tipo de expresión que 

no sólo va a evolucionar en dibujos, sino tambi6n en escritura; son la introducción a medios de 

comunicación más avanzados. 

Los primeros garabatos están constituidos por trazos desordenados y no tienen la 

intención de representar nada, sino simplemente la de presentar una huella, hacer algo que ani­

no existla sobre el papel. Estos garabatos • ... son una forma de la deleitable actividad motorm con 

que el nino ejercita sus miembros, con el placer adicional de que la vigorosa acción de los brazos 

hacia delante y hacia atrés deje rastros visibles. •52 Cuando el nino descubre -ta extraordinaria 

sensación de crear algo, necesita hacerlo constantemente, aún sin tener un lápiz en sus manos los 

seguirá haciendo sobre la tierra o la comida. 

El tipo de huella dejada sobre el papel depende de dos factores fundamentales: la 

construcción mecánica del brazo y su utilización, y el temper.-nento o -lado animice del nlfto; -

decir que • ... los garabatos son un reftejo del desarrollo flsico y psicológico del nlno ... •53 y son 
tomados por muchos psicólogos como parémetro de la capacidad intelectual del infante. 

Para jugar y expresarse, el nino necesita mucho espacio y movimiento. Y el dibujo 

comienza siendo justamente una especie de jugueteo sobre el papel, en donde emplea grandes 

movimientos para dejar su huella. Como aún • ... no ha desarrollado un control muscular preciso[ ... ] 

sólo puede repetir los movimientos m•s amplios."54 Esta amplitud de movimiento puede resultar 

absurda para un adulto, pero hay que tener en cuenta la diferencia real que existe entre el tamano 

del brazo de un adulto y el brazo de un nino. Si un adulto mueve su brazo de ~· hacia ctet.nte y 

viceversa cubrirá un área aproximada de noventa centlmetros, mientras que un brazo de un nino 

realizando el mismo movimiento apenas cubrirá un •rea de 30 centlmetroa. 

Esa escasez de desarrollo muscular le impide utilizar los dedos o la muneca para controlar 

su dibujo, los trazos - ven entonces -ncialmente controlados por los movimientos del brazo, y 

es justamente el movimiento del brazo lo que me interesa, porque en -ta etapa en donde el nlflo 

no despega la punta del l•piz del papel emergen de manera espontánea ._ lineas curv-. Aún en 

los primeros trazos, que son más bruscos y en movimiento de zlg-zag, los ángulos rectos son 
escasos, cuando hay un cambio de dirección en el movimiento del brazo aparece obligadamente 

una curva, ya que para trazar un ángulo es necesario det-r el movimiento del brazo o poseer un 

amplio dominio sobre el mismo, y ninguna de estas actividades eatlll aún a su alcance. 

52 RUDOLF ARNHEIM. Arte y Percepción Visual, Psicologia del ojo creador, nueva versión, Ali­
Madrid 1999 pág. 178 I He utilizmdo la primera versión de este libro y la nueva. debido a que el mismo 
Amheim en el prólogo de esta nueva versión aclara que se encuentra prácticamente reescrita en su totalidad, 
~r lo que ambas contienen elementos válidos para rescatar. 

3 VIKTOR LOWENDFELD. Desarrollo de la Capacidad Creadora, Capelúz.. Os. As .. 1972, pág. 109 
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A medid• que el nitlo va controlando o suavizando el movimiento motor de su brmzo van 

apareciendo sobre el papel las fonnas circulares, "Ver como de los garabatos de los niftos va 

-Hendo ia form• organlzmdm, - apreciar uno de los milagros de la nmuraleza . ..55 

La figura 25 corr-ponde a un garabato desordenado de un nino de dos atlos, en ella se 
observa el -so control sobre el brazo. Los movimientos son báicamente en zlg-zag, en cambio 

en la figura 26 se aprecian fonnas circulares, producto de un mayor dominio sobre el brazo. 

El ctn:ulo - la primer fonn• organiz.d• que emerge del pmpel. SU crwacl6n -
producto de la -oluclón del nlfto hacia el movimiento continuo, curvado y elmple, 

movimiento ante el cual el b,_., no off9Ce ninguna ~letencl•. "Al cabo de clelto tt.npo, 
tod• •ctlvldad manual deeemboca en movlmlentoe ftuldoe de fonna slmple."• Amhelm 

compmra -ta -olucl6n del nlfto hacia movlmlentoe tluldoe con la -9ucl6n de la -rttura, 

" ••• la hlatorta de la eacrltura mu-tra que •- curv- euatltuyen a loe Anguloe, la continuidad 

a la dlacontlnuldad, a mmdlda que la lenta producción de lnecrtpclon- dm paeo • la ,..pida 

curwlva."97 

Figura 25. G•rab8to dwcon-.'" 
Joaquln, (dos allos) 

111.2. EL CIRCULO, PRIMERA FORMA DIFERENCIABLE 

Figura 29. Ga.-cont-. 
(Nlfto da trws •-) 

"El cfrculo es la primera fonna que sale de los garabatos més o menos descontrolados . ..se 

Los primeros clrculos son solamente un producto de las rotaclon- que denotan un control aoblW el 

54 Jbid., PlÍS· 109. 
55 RUDOLF ARNHEIM. Arte y Percepción Vis"a/, Psico/ogla del Ojo Creador. Nllf!Va Versión. Op.Cit.. plig. 
181. 
56 Jdem. 
57 ldem. 
58 Las figuras de este capitulo corresponden a una exhaustiva recopilación de dibujos de niflos conocidos. el 
objetivo de presentar estas imáBenes y no lu ya existentes en los libros f\.te comprobar personalmente los 
datos obtenidos. 
59 lbid .• pág. 182. 
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movimiento del brazo; pero estas rotaciones es~n muy elejedals de le intención de c,...r une forme 

circular cerrada, para ello hace falta no sólo el control motor sino también la unión del ojo con la 

mano, como -11•1• Arnheim: " ... el ojo y le meno son el pedre y la medre de la ectlvlded 

artística ... ""° 
En algún momento el nlfto descubre que hey una vrnculaclón entre sus movimiento. y lea 

huellas dejadas sobre el papel, a partir de entonces empieza lo que Lowendfeld denomina 

garabateo cont'°1ado, que conslsht en la conquista de la coordinación entre su d_,-allo visual y 

motor. Si bien los dibujos de este periodo no se diferencian demasiado de los anhtrionts, existe ya 

una actitud de setisfacción y concentración en la ectlvldad que -111 reellzando. En el prmbeteo 

descontrolado, el nifto puede levantar la cabeza y mirar hacia otro lado mientras sigue dibujando, 

ahora en cambio, - concentre enhtremenht en su producción, de mguna rna..-. - consiente del 

dominio de una nueva habilidad y eso le resulta altamente placentero. "Cuando el control visual 

comienza a dominar el impulso motor, le ingobemeble forme de rolllcl6n ve convlrtl6ndoae en un 

contorno singularizado, más o menos bien dirigido, que el ojo entiende sin dificultad. Para el nifto 

poder hacer sólo algo ten clero, tan ordenedo y perfecto, debe ~ultar une extr8onilnarla 

experiencia. "81 

Uno de los rasgos caracterlstlcoa de -ta etape es le posibilidad antes Inexistente de 

realizar repeticiones, ahora suelen aparecer trazos circulares a manera de remolino en toda la 

extensión del pepel; eún no despega el 16piz, por lo que - imposible encontrar une forma cerredal 

intencional. Cuando la linea es totalmente controlada por el ojo y el brazo, logra cerra~ y el 

~ultado - un circulo, que une vez d~blerto actúa como una figura reconocible y aaperede del 

fondo. Este es el primer paso a lo que Lowendfeld denomina garabato con nonibn. debido a que 

esta transformación perceptual le permite desarrollar le capeclded de a.er una forme y -lllblecer 

más adelante una conexión entre sus fonmas dibujadas y las formas que existen fuera del papel. El 

fenómeno - observe claramenht cuando el nitlo ~u6a de f98lizar un gerabato lo ..nela 

entusiasmado y dice "ese soy yo", aunque el espectador adulto no encuentre nada en el dibujo que 

haga alusl6n a une figura humena. La figura 27 corT9Sp0nde a un dibujo de -te tipo en donde su 

autor a reconocido a un "selfor y su nauta". 

El nifto entiende ahora sus fonm- como rep-ntaciolies. Antes de ..m etape -

conformaba con el placer provocado por los movimientos que ejecutaba, ahora en cambio, conecta 

dichos movimientos con el mundo que lo rodee. "He cambledo del pensemiento kl~ al 

pensamiento imaginativo. "82 

60 lbid .• pág. 178 
61 RUDOLF ARNHEIM. Arte y Percepción Yis11al, Psicologia de la Visión Creadora. Op. Cit., p6g. 137. 
62 VIKTOR LOWENDFELD. Op. Cit., pág. 115. 
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Figura 27. G•ral>llto con nombre. Jo.quin (dom •ftoa y medio) "Seftor y su n.ui.•. 

Existe una tendencia a creer que tod- 1- lm6g- deben derivar de ob_,,acl~ del 

mundo material, esto lleva a aupon- que el nlfto para hac- aua dlbujoa r9dondoe - lnaplra 

en dlv- objetoe redondoe de au entanto. 
"El pelcólogo fNudleno loe hace proceder de - - de le madre, el ....,.._ de le 

m6ndela; - aluden al -1 y • la luna [ ... ) En ... lldad, la e.ndancle ,......._ ... I hacia 

la fonna mn almple en el com....-lento vleual y -· - 1116• que •ullclenle para 
expllcer le prtortdad de lea ,_ clrcularea. l!I cln:ulo - la tonna m6a almple 

..... ulble en el medio plct6rlco porq- - c:antralnlente .........,_ en todaa -

dlrecc1-.·-

EI nino no observa el entorno para poder realizar un cfrculo, sino que a partir del cfrculo 

realizado -tablece una relaci6n con loa oblatos simll- percibidos en su entorno. 
Los objetos circulares no representan la redondez de 1- form-. dicho concepto puede ser 

adquirido sólo desp...._ de que el nlno - cepaz de ....,.....,,._. otroe conceptoa como le calidad de 

recto o la oblicuidad. Por ahora el circulo rapraaant. • ... la cualidad m6a .......... de -ldad -

decir, la compacidad [•lcJ del objeto e611do fNnle • un fondo lnd ... nnlnado ..... un clt'culo 
puede ....,._ntar una caaa, un hombN, un Arbol; no hmy aen una conciencia de la calldmd 

de Mdond-. Un adulto puede consldltrs que hay un error en la percepción y ,.,,._aanlalci6n de 

un objeto cuando el nino dibuja los dientes de una sierra mediante una secuencia de cfrculos. 

63 RUDOLF AIRHEIM. Ane y Percepción Visual, Pslcologfa del ojo Creador, Op. Cit. ,.P6a. 183. 
64 fbid, Pág. 184. 
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Segurwnente e- mdulto, • la hor11 de hacer una rep......ntaclón eimpli~ de unm eiel'l'll utlllzar6 

triángulos para los dientes de la misma, pero para el nino de esta etapa, los clrculos pueden ser 

tan mgudoe y filosos como los tri6ngulos, sólo cuando conozce y meneje la trillngularldad podr6 

resultarle absurda una sierra con dientes circulares. 

Otro aspecto que vale la pena 

mencionar es que los nitlos no sólo dibujan 

los objetos, sino tambilln los movimientos, si 

desean representar un ventilador lo más 

probable es que en el dibujo terminado se 

observe un remolino concllntrico producido 

por el movimiento del brazo en imitación al 

movimiento de las aletas del ventilador. La 

figura 28 corresponde a la representación que 

hace un nitlo de un pájaro volando. Si bien el 

movimiento del vuelo no es circular queda 

claro con este ejemplo ese concepto de 

movimiento representado a travlls del propio 

movimiento corporal. 

111.3. EVOLUCION HACIA LA FIGURACIÓN 

Flgura28. 

Joaquln, (<loa alloa y madlo) 

Pipio-

En -18 proceeo de c,..clón, que va de lo mAe •Imple a lo ma. complejo, el 

elgulent9 paeo • la apartcl6n del circulo como figura capms de ••- todaa 1- fonn89 

exletent8e lo conetltuye la comblnacl6n de otroe clrcul- en relacl6n • uno prtmordlal. Una 

de laa manerae en que - de eeta conetruccl6n - • partir de la orwanlsacl6n de clrculoe 

co~ntrlc- •obre el papel, ..to marca el Inicio de le domlnacl6n de la 11918cl6n eepeclal de 

com.ncl6n, que según Amhelm - la relación "'*• lllmpla entr9 unldadee que un nifto apNnde a 

dominar. Dos clrculos concllntricos pueden representar una oreja, un seftor con un sombrero, un 

plato y la comida, y un sin fin de relaciones de contanclón. Est. conc.pto - el que mas adelanlle le 

servirá para realiZar dibujos como el de una casa con una persona en su Interior trazando 

simplemente la silueta exterior de la vivienda y una pereona jueto en el medio de la mlema. 

La figura 29 muestra un -tado avanzado de clrculos menores dentro de uno mayor, en el 

circulo de la cebezll ape,_ una serle de cln:ula9 conw9POfldlentes a la cel'll, en eu intartor -

encuentran los dos clrculos de los ojos y varios clrculos que correeponden a los dlentee de la boce. 
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En el cuerpo aparwce nuevamente una aerie de cfrculoa que en -te caso conaaponden • loa 

botones de un saco. 

Figura 29. 

Ana Lucia. (5 alloa) 

Multeco ele n/eWJs. 

"""'' '-"' 

o .~ 
~ ¿;) /¿) 

{;} 

\Y 

El otro cmmlno por el que evoluciona el clrculo prtmonllal - a partir del _,_mienta 

exterior de lln- o de cln:uloa, conduc .. ndolo de -ta man- a 99e1uem- de tipo -•ar. 

E.toe ~uem- radlalee, al bien eet6n lnt.gradoe por llrw que eon pol'tllda ... obllgad• 

de dlreclón, siguen openindo como clrculoe e.tablee debido a que tod- ._ 11- -
esparcen de lguml manera_ .. ,. la auPMflcle. 

Es decir que en ambos casos, en el de la contención o en el de eaquem- radiales sigue 

existiendo una carencia de direccionalidad. 

Cuando el nillo consigue dominar la linea recta vuelve a actuar lo que en la pllicologla de 

la Gestalt - denomina Principio de SlmplicitMd y que afirma lo sigulent.: • ... en tmnto un niego 

visual no -té diferenciado, la gama tOlal de sus posibilidades estaré ~ por la mn 
simple de -tas ~ el punto de vista estructural.""" Lo primera y má simple que domina el niflo 

65 RUOOLF ARNHEIM. Arte y Percepción Yl.swal, P.sicologia del Ojo Creador, Nueva Versión. Op. Cit. p6s. 
188. 
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es el crrculo, por eso todos los objetos son pare 61 clrcu .. res, cullfldo ..,_.._ I• recl8 en su 

vocabulario gráfico -ta " ... hace las veces de todas las fonnas alargadas, antes de que se 

produzca la dlf9renclllcl6n de -te rasgo. -

La recta puede ser un árbol. las piernas, los brazos o los dedos de una persona. Esto 

podrla llev•r a suponer que el nlno puede rep_,,mr una figura hu"'8na (cuyo .-pecto cien-.i -
de una forma alargada) de la forma comúnmente llamada hombres de palo, sin embargo muchos 

investlgmdores del •rte infantil niegltn .. existencill de un dibujo de _ .. el8p8 en donde el tranco 

de una persona esté representado mediante una linea recta. Para -tar satisfecho con su 

producción el nlno debe considerar en su dibujo • ..... solidez de .. cosld8d por lo menos en un• 
unidad bidimensional. ""7 

A ~r de .. negación del hombre de pelo, encontré un dibujo de un nitk> da cinco 81\os en 
donde se observan dos representaciones de este tipo. Supongo que las manos. las cabez- y los 

tenis con los ples Incluidos (a la manera menclon8da de contención) .. _ .. r reprwsent8doa 

mediante claros crrculos le devuelven a la figura el carácter de objeto bidimensional. 

FlgUlll 30. 

e- Emllillno (5 lllloa). 

NI/,_,,,_ y l'O - le,,,.,,.,. 

111.4.REPRESENTACIONES DE LA FIGURA HUMANA 

Lll prlm.,.. ...,..._ent8cl6n Intencional del cuerpo humano - 119allz8 • P8rtlr de lo 

qua comlinmante - denomlnm ,_..,;~ o e:---. Eetla tipo da dlbujoe - u1111 
evoluclón da loe eequ9111- ,_ .. ._ prllnart-• ..t6n C01Rpuaalae por un cln:ulo del cu81 

9111•nmn c:uldro niy- ......-ntmndo •- plarn8a y la. iar-. A m9dld8 qua el nlfto contralal 18 

linea recta va entendiendo las relaciones espaciales de horizontalidad y verticalidad (la noción de 

66 lbid., pág. 190. 
67 ldem. 
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lln-s oblicu- - posterior). ua figu~ 31 y 32 son un cla'o 9jemplo d., mmnejo de _ ... 11,_, 

la figura humana es representada mediante un circulo con dos llneas verticales que corresponden 

a las piernas, y dos horizonmtes como los brazos, lo único que dif9ntncim - dibujo del perro de .. 

figura 32, es que en esta última los cuatro miembros son verticales, en fiel representación de la 

verticalidad de las patas de los perros. 

Flgu .. 31. 

JOÑ(4allos) 

Un se/lar. 

Flgu,.32. 

Mlsmonlllo. 

Nl/pwro. 

Amheim no acepta -ta denominación de f&naculljos, ya que la mlama deriva de lo que 

muchos consideran una ausencia de tronco, afirmando que los brazos y las piernas se unen 

deliberadamente a la cabeza. Un ejemplo concreto lo representa la siguiente cita conwspondlente a 

Dj. Hargreanes, quien exclama con horror. " ... los renacuajos carecen de torso, si tienen brazos, ¡se 

unen a la cabezal""" Esta concepción - común, algunos como Gibaon (1989) plen-n que los 

ninos pequenos tienen una imagen incompleta de la figura humana, por lo que sus 

representaciones resultan igualmente incompletas. Otros como Freeman (1980) cl99n que .. 

imagen mental del nino es completa aunque se omita el tronco en la representación y atribuyen 

dicha omisión a la tendencia de examinar los objetos en un eje vertical de erriba h8Cia abmjo y a la 

tendencia a dibujarlo en el mismo orden; si unimos estas caracterfsticas a las conclusiones de 

algunos -ludios sobre la memoria, que afirman la existenci. de una tendencia a ..-O. lo 

primero y lo último en una lista, se puede afirmar que el nino representa la cabeza y las 

extremidades, porque en su lista constituyen lo primero y lo último, mlenU.S que el torso, situado 

en el medio, es el candidato ideal para ser omitido. 

Otros puntos de vista sostienen que loa renacuajos d.-ivan de lo que el nlfto sebe de si 

mismo y no de una representación visual."" Las actividades més important- para el nino son el 

desplazamiento, la manipulación de objetos, la alimentación, el habla, la vista y el oldo, todas estas 
actividades ocurren gracias a los brazos, las piernas y la cabeza. Esa es la concepción 

fundamental de su organismo, el tronco no tiene mucha importancia y por ~ - elimln8do de sua 

dibujos. 

Para Amheim, la imagen corporal del nlno - completa y el torso ...,. Incluido en .. dibujo 

de los renacuajos. La construcción a manera de clrculo con extremidades - producto del 

~rrollo. "En el -tadio m .. temprano, _, circulo ~ las - de le figura humana tolal, lo 

611 HARGREVES; DJ., Infancia y Educación Anistica, Morata,. Madrid 1991, pág. 6.5. 
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mismo que de mntoe objetos completos. Mn lldelante, i. form• - dlf•nt11cim medlmnte I• mdlclór'I 

de apéndices. "70 

Existen dos formas diferentes de concebir el tronco en ._ rep-m.clonea hummn-. I• 

más común consiste en integrarlo a la parte inferior del clrculo primordial y aveces pueden llegar a 

diferenciarlo mejor marcando un pequefto clrculo en rep-ntmción del ombligo. OtR>9 nlfloa sitúmn 

el estómago entre las dos lineas de las piernas, de esta manea - observa • ... la doble función de 

la linea como unidad autónoma y contorno no -té aún cllln1mente dlf9ntnclmdlt ... •71 las doa 

verticales actúan al mismo tiempo como lineas, representando las piernas y como contorno del 

tronco. La figura 33 muestra un dibujo de -te tipo, en donde loa botones del smco - encuentl'lln 

entre las dos llneas de las piernas. 

Cuando el niflo considera el tronco corno una parte dlfttntnclada del cuerpo hummno suele 

comenzar a dibujarlo mediante un óvalo unido al clrculo de la cabeza, del cual ahora salen los 

brazos y las piernas. Cuando -ta manera de ntpnt-ntaclón a sido alcanzmdm, .. figun1 hum­

adquiere su carácter vertical y deja de ser evidente el surgimiento de la forma a partir del clrculo 

primordial. 

La figura 34 muestra el dibujo de una nlna de 4 anos y medio, en donde a incluido una 

llnea divisoria en el clrculo principal, este será el primer paso hacia la ~l'llClón del tronco y la 

cabeza. La figura 35 corresponde a una representación de la figura humana en donde las 

diferentes partes del cuerpo se encuentran claramente dlferancladaa, obe61Ve9e el cuello, los 

hombros, las pupilas, las orejas. 

Flgurm33. 

Doble función de ... piernas. 

Flg ... 34. 

Comienzo de la d-dal tronco y la-za. 

G•ll•, (CU81ro - y medio). 

69 Teorfa llPOYada por Victor Lowendfeld. 
70 RUOOLF ARNHEIM. Arte y Percepción Visual, Psicología del Ojo Creador, Nueva Versión, Op. Cit.. 
f.'Í!· 203. 

1 lbid .• pág. 205. 
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La ley de diferenciación seguirá 

actuando a medida que el nlno se 

encuentre frente a nuevos elementos de 

los que aún no diferencia rasgos 

particulares. Los esquemas radiales que 

antes eran utilizados para representar el 

cuerpo humano, ahora ocuparán el lugar 

de las manos, de un estanque con plantas 

alrededor, de un árbol con flor-. de un 

collar, etc. Esto se debe a que los nlnos 

están entrando en la etapa esquemética, 

es decir que tienen la capacidad de 

entender un diseno como un esquema y 

repetirlo Infinidad de veces. No sólo 

entienden la existencia de un esquema 

apropiado para una figura, sino que 

pueden aplicar 

diversos objetos 

nuevo esquema 

nuevo elemento. 

un mismo esquema a 

hasta que disene un 

mas apropiado para ese 

Flg ... 35. 

Flg ... hum•-_, d ....... el-. 
An8 Lucl• (cinco •!loa). 

En la siguiente figura72 se pueden apreciar esquem- ...tia... con9SPQl'ldienl99 a 

diferentes objetos: a)diseno libre; b) flor; c) érbol con hojas; d)tocado de piel roja; e) -tanque 

rodeado de plantas; f) llllrbol con ram-; g)cmbeZll ~ de cabello; h) manos con ct.dae; 1) Mii; 

k) hombre corriendo. 

72 La ilustración está tomada de RUIX>LF ARNHEIM., A.ne y Pt!rct!pcl6n Yislllt:ll, PsicolOflla dt!I Ojo 
Creador, Nueva Yersi6n. Op. Cit. pág. 187. 
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Flgu,..36. 

Esquemas radtales. (l .. letras co.....,.pond9n • la trmduc:ci6n del pame) 

La figura 37 corresponde a una carta que me envió un nlno de cuatro anoa que comenz-. 
a interesarse por la escritura, en ella podemos apreciar una serie de clrculos consecutivos que 

llevan una trayectoria constante desde la parte superior de la hoja hesta la Inferior, el nlfto aún no 

conoce las letras, pero ya ha entendido el movimiento sucesivo de caracteres, ocurre lo mhllno que 

en el dibujo, como no conoce 1- letras las rep-nta mediante la figure m6s 8mplle y coml'.ln de 

todas, el circulo. 

111.5. RESUMEN 

El cln:ulo -.16 prwnta en loe prtmeroe ._ lnfentl._, - le pr:m.re menlfaalacl6n 

del movimiento controllldo del -.za. un• - que .,..,_. en el ....... el nlfto le MrtbuJr• 
Inmediatamente I• cuelldmd de coelded, de elemento compeclo que puede functan.r en 

rep.....m.cl6n de cualquier objelo. El cln:ulo 111Ntrc11 tocl89 ._....,,..y - • pmtlr de .. que 

- ven lncorpormndo nuevos elementoe que paul ... ....nene. ldn ldentlflc8ndo ._ 

dlfe.._...c._ entnt un Arbol, une~ y une.....-. 

..,,~'.· ·.- 0 0N 
l L .... · \._.. 44 
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CAPITULO IV 

EL CIRCULO EN LA COMPOSICIÓN PLÁSTICA 

IV.1.INTRODUCCION: 

En este capitulo pretendo analizar las diferentes maneras en las que actúa el circulo dentro 

de una composición plástica. Cabe aclarar que me -tav refiriendo mnto a la figun1 geom6trlca 

plana de contornos bien delimitados, como a las estructuras no visibles de una composición. Ya 

hemos visto como en el Renacimiento existen trl*lgulos, cumdnldos y clrculos que dominan el 

espacio sin que exista una linea real que los delimite. Por eso, al referirme a la función del circulo 

dentro de una composición pretendo abarcar tanto la figura real corno la sugerida mmdlente la 

organización de los elementos circundantes. 

Lamentablemente no he encontrado un autor que le dedique el tiempo y el espacio que a 

mi consideración merece esta figura, pero me consuela el hecho de saber que Wesilly Kandinsky 

de alguna manera -taba tan preocupado como yo por este terna, al menos asi lo expntaa en la 

siguiente frase: " ... el plano se ha tomado circular. Se trata aquf de un caso muy sencillo y a un 

tiempo muy complejo. Tengo el propósito de ocuparme de 61 algün dla mlnucloamnente. "73 

Lamentablemente no he encontrado ningün texto en donde lo hiciese, por lo que en mi büsqueda 

he tenido que recurrir a muchas fuent- para tratar de unificar lo que diferentes autores opinan 

sobre este caso "sencillo y complejo". 

esfera: 

Uno de estos casos - el de la aportación que h- Amhelm en relación al c:frculo y la 

"Loa .,...._ eeNrtc:- y clrcui- - ,__ prtyllsgl•d- den...- n.cllo. Una 

pslom que toe• el suelo en un solo punto_.., - eOlll9llda • la fl1ccl6n que un cubo, 

producto de I• cUllClrtcula ca.-1ana [ ... J siendo .... ._ liOdo9 - dl6nlla•-· no -
_,.,.. slngulartzar ninguno. Al no conocer la vertlcal ni la ~-1 la......., o la rueda 

no a.nen Nlacl6n con el s.._. ca.-lano y_..,. • ....._ de aue ,.,...1 c:la-. -
no pertenecan, no tienen que obsdscer. Como no tlensn Anguloe ni bonlsa, • nlng(ln 

lado aaftalan y carecen de pu- cMbllsa. 8on invw...-... a 11~1 .... La Hdandss 

- la'°""" propia de - objsloa que.,._• todaa psrtsa y a nlnguna."74 

De -ta definición - pueden extraer tres ldeae principales que ln ... 1bliW d9wrollar con 

detenimiento: 1- El circulo no tiene relación con el sistema canesiano. 2- No -ftala a alg(an lado en 

particular, no genera una tensión dirigida. 3- Penenece a todas part- y a ninguna. 

73 WASILLY .KANDINSKY. P11nto y linea sobre el plano, pitg. 138. 
74 RUOOLF ARNHEIM. El poder del centro. Alianza. Madrid. 1998, P6g. 123. 
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IV.2. AFIRMACION 1: 

EL CIRCULO "NO TIENE RELACION CON EL SISTEMA CARTESIANO". 

En realldac:t no estoy totalmente de acuerdo con -tll 8firmaci6n de Amhelm; en mi opinión 

lo único que permite al circulo ausentarse del sistema cartesiano es la escasez de elementos 

vertical- y horizontales; pero In relacio~ en loa ejes cartesimnoa no - -1m1ecen por complatll 

coincidencia o paralelismo con sus ejes. El objetivo de -te sistema -tablecido por Ren6 

Oescart- en 1637 " ... - fij•r i. posición de un punto en un pi.no por medio de ... dl.uinci.s que 

le separan de dos lineas, trazadas en ángulo recto una a la otra a travn de un punto ... •711 Se 

puede fijar entonces en -te sistema una eecuencill de puntos que unidos formen unai figura 

circular. 

En composición artlstica existe también un sistema de ordenemlento v1-1 en ejes 

verticales y horizontales, pero este no se encuentra ligado al sistema ca"-iano, sino a la 

necesidad intrfnseca del hombre de mantenerse siempre en equilibrio. Dan Pedoe llfirma lo 

siguiente: 

"La lntluenci• pak:ol6glca y llslca 1116• Importante sobre la parcapcl6n humana - la neoa8ld8d 
de equilibrio del hombre, la necesidad de tener su• do• p-. firmemente .....,,lados sobre el 

auelo y .. bel" que h• de permanecer vertlc81 en cu•lqular clrcunstmldm, en cualqular acUlud, 

con un grado razonable de certidumbre. El equilibrio e• _., la referencia vlaual 1116• l'Uerte y 

firme del hombra. au bm- consciente e Inconsciente para la fannulM:lón de juicios vlaullles ( ... ) 

Por eso el constructo vertlcal-horlzontal es la relación béalca del hombre con su entomo.•"' 

Ya - debido al sistema cartesiano o a la ,,_.¡ctad de equilibrio, al mirmr una obra de 

arte buscamos siempre de alguna manera las referencia& verticales y horizontales para 

comprender la estructura de la imagen. El circulo carece de eseoa dos elementoe, su contofno estllll 

formado por una linea continua que deberla otorgarte un gran dinamismo, si embargo, cuando 

observarnos un circulo lo percibirnos como una figura est:6ticm y -tmble. Según Dondls ..to ocurre 

porque mentalmente le imponemos " ... el eje vertical que analiza y determina el equilibrio en cuanto 

a forma, atladlendo después la ~ horizontal como ntl'entncim que complatll la -..amclón de 

estabilidad."77 (Figura 39). Es decir que la estabilidad pen:eptual del circulo esté determinada por la 

inclusión de ejes verticales y horizontales no visibles. 

75 DAN PEDOE, Op. Cit. plig. 175. 
76 O.A. DONDIS, Op. Cit., Pág. 35-36. 
771bidem. pág. 37. 

_CD __ 
Fig ... 39 
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Tan fuertes son -to• ejes Invisibles que todo lo que ocurre dentro del circulo mmbl6n -'* 
dominado por las verticales y las horizontales. La figura 40, compuesta por un radio y un circulo -

presenta con mayor -tabllldad que la 41 (comp~ta con los mlsmoe elementoe) -to ocurre 

debido a que mentalmente le imponemos al circulo los ejes de equilibrio. En el caso de la primer 

figura, al -r el radio coincidente con el eje vertical, percibimos una -naación de repoeo, mientra• 

que en el segundo caso la sensación es de tensión, esto - debe a que el radio no concuerda con 

ninguno de los ejes. 

(f) 
Flgura40 Flguno41 

El ejemplo de la figura 41 - muy utilinldo en publlckMld y dlaefto gr$tlco. lAI potiencl8 

compacta del circulo se une a un elemento interno que tiende al ~uilibrio. La fonna esWlca es 

de este modo Impulsada al movimiento. Esta unión de estatismo con dlnmmiamo rasulta 

visualmente muy atractiva. Requiere de mayor atención por parte del espectador y por 

consiguiente mayor análisis y retención de la lnfonnación. 

Pero la linea horizontal y la vertical no son las únicas que dominan el espacio compositivo. 

Las referencias visuales - basan principalmente en tres elementos. El centro, los ejes 

vertica141orizontal y las diagonales. La figura 42, a la cual Amhelm denomina: Esqueleto 

estructura/ del cuadro ejemplifica claramente -te postulado. Las fuerzas - orgenlzan en tomo .. 
centro, los ejes y los vértices, cualquier elemento que no est6 en completa concordancia con ellos 

se sentirá fuertemente atraldo hacia alguno de ellos, dependiendo principalmente de la proximid8d 

con tos mismos. 

Flgura42 

rrv('!r~ rrnN 
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En los siguientes clrculos ob98fVamos el cruce de dos un- perpendiculares en el centro 

del mismo, pero el efecto que ell- provocan es muy diferente en cada uno de los ~- Esto esté 

directamente relacionado con el esquema anterior de Amhelm. el constructo vertical horizont81 

genera estabilidad. el diagonal tensión y la no concordancia con alguno de ellos provoca 

movimiento. 

-.- -.,· 
Ilustración 43. 

La figura ·a·. se encuentra en reposo debido a su coincidencia con los ej- verticales y 

horizontales. 

La figura "b". aparece en tensión por coincidencia con loa ejes diagonales, tambi6n llamados 

ejes de tensión. Estos ejes normalmente coinciden con los vértices de un formato onogonal. 

pero como vemos, no es necesaria su presencia para generar - sensación de tensión. 

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 lnmr... dMnaetrar con _..,_ ejentplo9 - que el cln:ulo no - -..... del 

•iatema cart-lano, como tondo (marco circular) obedece • ._ mlsm- ,....._ perceptiv­

que la. fonnatos trlldlclona._ de contornoe rectangula.-, - decir que en .. llCtOan I09 

e.i- vertlca..., hortzont8._ y dlagona._, como ei.m.111ae ..tructura._ ele la Imagen 

contenida en •u lnt8rior. Lo mi.mo ocune en un circulo que ya eet6 •- en una 

compaelcl6n, ya que al - una fonn• tan compacta y cerrada crea un n- mundo lnl!Nno 

en el cual vuelven • aplicar.e ... ca~~ para el tondo. Y como'­

vi.to el circulo mmbl6n le obedece al •letem• ca"-lano en rwlecl6n • .u funclonmnllento 
como mModo ele ublcacl6n _pac .... 

IV.3. AFIRMACIÓN 2: 

EL CIRCULO "A NINGÚN LADO SEfi'IALA". NO TIENE DIRECCIÓN. 

En una compoeic:i6n los ej- estructurales del plano entran en cont8ctD con ... fig .... y 

las tensiones que estas ge,_-¡m; la búsqueda del equilibrio debe conjuntar ambos elementos. 

Todas 1- figuras son genef1ldoras de tanslow y los principales elemeldae que delennllW'I la 

dirección o la tensión de las miam- son los ángulos y los ejes vertical y horizontal. 

A continuación se anallzarén las tansiones de ._figuras bMicas. 
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En un cuadrado de ba- horizontal las tensiones - originan en relación a sus ángulos y a 

los ejes de equilibrio (Figura 44). Si sus lados pierden relación con los ejes también desaparece la 

tensión vertical-horizontal y aumenta la tensión en relación a sus ángulos (Figun1 45). Al 

convertirse ese cuadrado en rombo aumenta notablemente la tensión, ya que el sentido de los ejes 

- une con la dirección de los ángulos, estableciendo de esta m-ra una doble tensión (Figura 

46). 

t 

4-- .... -:-- - _,,,_ - - -

Figura 44 Figura 45 Flg ... 48 

Algo similar ocurre en un triángulo rectángulo, cuando uno de los ejes (horizontal o vertical) 

coincide con la dirección de alguno de los ángulos y el otro con uno de los lados aun.rita la 

tensión en dirección al ángulo coincidente, mientras que los otros dos ángulos encuentran reposo 

en el eje. (Figuras 47 y 48). Si no existe relación alguna con los ejes de equilibrio la tensión -

esparce equitativamente entre los tres ángulos (Figura 49). 

. ~:"' 
-- - - -- - -. --- .. --- -~ - -- -- --- --

... t ~ 

: ~ 
; 

' ; 

Figura 47 Figura 48 Flg1#8 

En las figuras de contornos curvados, las llneas cóncav- generan una t9tWión eonc6ntrica 

y las convexas una excéntrica. Una figura que contenga ambos tipos de lineas generará tambi6n 

ambos tipos de tensiones (Figura 50). Mientrms rn6s carrmdo - et 8'CO, mayor -6 la tansión. Lo 
mismo ocurre con los ángulos, en un triángulo escaleno, la mayor tensión estaré dirigida hacia el 

vértice de apertura más pequefta. 
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Figura 50 

El circulo no obedece a ninguna regla de ese tipo, puede actuar de manera indistinta 

generando una tensión 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 tensión pero no 

dirección (Figura 51). 

Figura 51 

Gr•n P11rte de I• contundencl• del circulo - debe • ..U -cm- de dirección que le 

permite m•ntene .... firme en au posición. Al lnteractu•r en un p .. no con otrma figuras, 

lnevlblblemente ae convierte en un centro de atracción y au tenelón con~ntrlcm •umenm. 

Cu•ndo •p.mrece como -quem• único genera un• •tmóefera ..Utlcm y -d•. "SI - utlllzm 

como -quem• tot•I de un tr•bmjo, I• clrcunferencl• centra y ..... n. el 19m•. Produce un• 

lmpraalón de bl•nd• •rmoni• cerrad•, •In _.pee."7
• Aunque no - relev•nte peni ..m 

lnveatlgaclón v•le I• pen• •cl•,..r que I• tenelón con~ntrlcm o ex~ntrlcm del circulo 

depende en gran medldm del manejo del color en .. totlllldH de .. con1poelcl6n. 

IV.4. AFIRMACIÓN 3: 

EL CIRCULO "PERTENECE A TODAS PARTES Y A NINGUNA" 

Esta afirmación de Arnheim está directamente relacionada con lo que la pslcologla de la 

Gestalt denomina Ley de simplicidad, que como se vio en el capitulo dedicado al arte infantil. 

consiste en que " ... todo ~-· -tlmul ... or tiende • - vleto de forma mi que .. eetructu ... 

raaultllnte - .. m ... •Imple que pennlbln ... concite~ d ....... n lllentr8e - -

conozcmn •- ceracterlatlcme del ~-· eatlmui.dor, mayor -* .. lntluenc .. perceptuml 
hac .. la m•nera mu etmpte, el circulo • 

.,,. JOSE ANTONINO, La composición en el dibujo .V la pintura. Pág. 74. 
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Y• - vio como 108 nlft09 emplumn •ue rep.....,.blclon- gr6flc:me mediante clrculoe, 

lgu•lmente cu•ndo un mdulto no conoce con clarklmd lo que eet6 explonlndo utlllza el 

circulo como elemento repreeent.tlvo, y • medldll que v• conociendo 109 rmag09 

conatructlv09 del elemento lnv..tlgedo, v• remplmndo la elmpllcld8d del cln:ulo con un 

eequem• que -blblezc• un nexo mn fuerte con el elemento lnveetlglldo. Cu•ndo no -

conoci. 1• eetnrctur11 eJUM:t. de loe ~09 - loe .....,.._n1mu de maner8 clrcum, lo 

mlemo ocurrió con 1- órbit.e de loe pl8net.a y otro •In nlllm- de ejemploe. En la vid• 

cotldl•n., cu•ndo tutcem09 eequem- o pequeftoe m•~ de orlent8clón, el clrculo - -

lug•r • donde h•y que Ir o en donde -•moe pmradoe, t.mbl6n lo utlllzamoe pare d~cmr 

un elemento lmportmnt• o un error en un texto. Hablando de escritura, vale la pena traer a 

referencia a Kandinsky, quien comienza su libro Punto y Linea sobn1 al Plano (dedicado a las art­

visuales) hablando de la escritura, para él, el punto es un elemento poderoso que junto con •­

letras significa el silencio y el vaclo, pero que mientras se va alejando de ellas va recobrando 

fuerzas y se convierte en un elemento gigante y absorbente, cabe aclarar que el mismo Kandinsky 

considera al circulo como una extensión del punto. Podriamos decir entonces que un texto 

manipulado con una pluma contiene la nada del punto y el todo de las mar~ circulares hech­

sobre las cosas importantes. 

En lo que respecta a la percepción visual, la distancia es el factor que acentúa la 

Imposición del círculo ante todo lo desconocido " ... la distancia debilita el estimulo hasta tal punto 

que el mecanismo perceptual queda libre para Imponerle la forma más sencilla posible, a saber, el 

circulo."ªº Pero este no es un descubrimiento de Arnheim, Euclld-. matemático griego (315- 225 

ac.) además de sus grandes aportaciones a la geornetria, escribió una obra dedicada a la óptica, 

en donde afirmaba: " ... los objetos rectangulares vistos desde cierta distancia parecen redondeados 

[ ... ] existe una distancia más allá de la cual no puede verse una magnitud correctamente ... _., 

Además de la distancia existen dos factor- que permiten la debilitacl6n del -umulo 

perceptivo, la mala iluminación y la visión tan sólo por un Instante. Existen numerosos 

experimentos en los cuales se les muestra a un grupo de personas esquem- lineales 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 analizarlo, cuando realizan la representación sus 

dibujos tienden a simplificar el esquema original y generalmente caen en figuras geom6tricas 

simples con algunas variaciones para intentar acercarse al diseno original. Y como ya dijimos el 

circulo es la más simple de todas las figuras y predomina siempre que el estimulo sea lo 

suficientemente débil. A mayor debilidad mayor imposición de la forma circular. 

"El circulo pertenece a todoe ...._y •ninguno" praci..m.nte por - C8pmcldad de 

elntetlzarlo todo. El todo. I• nmd•, el unlv...o, lo •moluto, -n - lnalC8nz8blee, eon un 

79 RUDOLF ARNHEIM. Arte y Percepción Visual, Psicología de la visión creadora, Op. Cit.,Pág. 74. 
BO ldem. 
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circulo. No exlate ningún -tlmulo vlaual que loa defina o loa dellmla., - escapan a todo, el 

circulo - lo único que puede cont-rloa en n-tra mente. 

IV. 5. OTRAS CARACTERISTICAS PERCEPTUALES: 

IV.5.1. CERRAMIENTO: 

Tal vez la manera más evidente en la que se aplica en una composición plástica -te todo 

circular es a través del cerramiento. Un espectador que se encuentra ante una obra que presenta 

una situación óptica compleja busca siempre la manera de organizar esa Impresión mediante 

unidades más simples y cerradas. Necesita estabi-r nexos que apaclgOen la complejidad de la 

imagen. Gyorgy Kepes (pintor y disenador húngaro. 1906) llama a esta necesidad: fuerzas de 

organización interna, y explica lo siguiente: "Las fuerzas de organización que Impulsan hacia el 

orden espacial, hacia la estabilidad, tienden a moldear las unidades ópticas en conjuntos 

compactos y cerrados . ..a2 Este factor de cie1Te puede unir elementos bidimencionaletl o 

tridimencionales, puede unir líneas con puntos, matices, valores formas o colores. Organiza el 

estimulo de la manera más simple. 

El cierTe que actúa en el interior de una obra, también tiene su influencia en lo que 

respecta a la relación de la imagen con su entorno. Goethe observaba: 

• ... la po11tlmagen de un cuadro bien nltldo paulatinamente se redondea y adquiere una forma 

circular. Asl como una gota de agua tiende a adaptar su forTnB a la 11upet11cie més económica, 

también una unidad óptica tiende a adaptar su forma a la superficie méa económk:a, tambl6n 

una unidad óptica tiende a forTnBr el cierre més económico separéndose de su entorno en toda 

la medida posible. "83 

Una superficie cerrada resulta más formada y más -table que una superficie abierta sin 

limites. 

IV.5.2. CONTINUIDAD: 

La continuidad está estrechamente ligada al cerramiento; conalate 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 más económico para cerrar esta figura es trazar una recta 

entre las extremidades, pero nos resulta más simple continuar con la estructura curva del 

esquema. 

81 DAN PEDOE, Op. Cit., Pág. 114. 
"" GYORGY KEPES. El lenguaje de la visión, Pág. 79. 
113 ldem. 
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Arnheim lo explica de la siguiente manera: "Cuando se muestra a la vista un caracter 

incompleto de un esquema bien -tructurado, - crea una tensión hacia el cerramiento.•"" La 

simetrla absoluta del circulo le confiere ese carácter de esquema bien estructurado y permite que 

la continuidad prevalezca aunque sea visible solamente una pequena fracción de la figura. 

Figura 52 

En una composición anlstica la continuidad actúa en el interior del cuadro relacionéndose 

con todos los elementos existentes en cualquier ubicación espacial del mismo. Pero cobra m•yor 

lmport8ncl• cu•ndo I• -tructur11 - cortlld• por el m•rco y I• contlnukllld - llev• • cmbo 

fuera del cu8dro. Cu•ndo -to ocurr. el centro del elemento lncomp!Mo - el f8Ctor que 

det8nnlna la lntenald8d con I• que prevalecer6 -a nec..idlld de contlnukllld. •No 

prot99t.moa cu•ndo el marco cercena un pequefto •n:o de una cln:unferencla, pero cu.ndo 

en el fr8gmento a-te IW8lde el ~ de una fonn• rwdonda, I• r9dondez - rev ... contra 

I• vlol•clón de •u lntegrld•d . ..as Ese peso es justamente el centro. Las siguientes figuras 

corresponden a dos esquemas en los cuales se presenta un circulo incompleto, notaremos corno 

en el segundo caso "la violación de su integridad" es más evidente. 

~., . • . 
.. #,' 

Figura 53 Figura 54 

--- .. --...... ,. 

-- __ ,,' 

. 
• • : 

,' 

En estos ejemplos los clrculos - encuentran solos, no Interactúan con ningún elemento. si 

esto ocurriera, las tensiones y los pesos en al composición se verlan afectad- por -tas 

mutilaciones. El centro de las figuras es quien determina su peso. En la figura 54, en donde el 

centro escapa del cuadro, los pesos compositivos se reparten teniendo en cuenta - centro 

ausente. Lo que probablemente le otorgará mayor dinamismo a la composici6n. 

84 RUDOLF ARNHEIM. Arte y Percepción Vis11al, Psicología de la visión creadora. Op. Cit.. Pág. 431. 
"'RUDOLF ARNHEIM. El Poder del Centro. Op. Cit .• Pág. 67. 
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CAPITULO V 

CINCO ARTISTAS DEL SIGLO XX 

V.1. INTRODUCCIÓN: 

Este cmpttulo prMelld• -tablee- un• conexión entre cinco • ...-... del elglo XX que 

tl'llbmj•ron con el circulo y la lnformmclón rec:oplladm en loe capltuloa •~. del capitulo 

11 1• prehlatort•, del capitulo 111 el •re lnf•ntll y del IV._ funclo.- cornpoaltlv- del clrculo. 

En relación al arte prehistórico he tomado como referencia a dos artistas representativos 

del Lancl Art, Richard Long (1945) y Andy Gosdworthy (1956) ambos ingleses. El Land Art ha sido 

relacionado con el arte primitivo por distintos historiadores, - por eso que he decidido tornar a 

dos representant- del grupo para establecer los nexos existentes entre sus obras y las de las 

prehistoria. En casi todos los artistas del Land Art se pueden -tablecer dichos nexos, pet"O en 

Long y en Golsworthy las obras circular- 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 más 

influenciados por las creaciones infantiles (en cuanto a la representación de formas circulares) son 
Jean Oubuffet (1901-1985) y Joan Miró (1893-1983). Otros artistas como Paul Klee o Pablo 

Plcasso tienen también cierta influencia del arte infantil, pero toman corno referencia los -tactos 

más 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 artlstica que manifi-ta influencias infantiles, y una posterior más intelectual en 
donde se dedica cuidadosamente a estudiar los colores y las formas. El periodo de mayor Interés 

para mi investigación es el comprendido entre 1920 y 1930 en donde el circulo aparece en casi 

todas sus composiciones y la mayorla de las v~ actúa como elemento principal y estabilizador 

de la obra. 

No - mi intención hacer una biografla de cada uno de los artistas mencionados, 

solamente voy a evocarme a su relación con el circulo, observada a trav6s de sus obras o sus 

escritos en caso de ser encontrados. 

V. 2. ANDY GOLSDWORTHY V RICHARD LONG. 

V. 2. 1. LAND ART; 

Land Art - un término en inglés ~ignado para agrupar un conjunto de obras 

relacionadas con intervenciones del paisaje. "El Land Art no - un movimiento ni, desde luego un 

estilo; es una actividad artistica circunstancial, que no tiene programas ni manifestaciones 

artlsticas.""" La diversidad acogida en -te grupo genera cierta polémica en relación al nombre, 

que en espanol serla traducido como arte de la tierra; algunos prefieren denominar sus obras como 

""TONIA RAQUEJO, Land Art, Colección Arte Hoy, Nerea. Madrid, 1998, pég. 7. 
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arte ecológico, arte ambiental, o simplemente esculturas. Debido a esta diversidad vale la pena 

aclarar las t~ divisiones principales existentes dentro del Land Art. 

En el primer grupo se encuentran las obras que mantienen una estrecha relación con la 

acción y el pedonnance, en ellas el proceso de realización - lo fundamental. Un artista 

representativo de este grupo es Oenis Oppenheim. 

En el segundo apar-n las obras que han sido catalogadas por algunos crlticos corno 

"megalómanas" debido a su monumentalidad, en ellas se utiliza maquinaria y necesitan de un plan 

o proyecto concreto para su realización. Este tipo de obras son caracterlsticaa de las realizaciones 

de Robert Smitson, Walter De Maria y Turrell. Este grupo no podrfa ser definido como ecológico, 

ya que para la realización de sus obras suelen alterar de manera considerable el sitio. 

Y por último, en el tercer grupo aparecen los dos artistas seleccionados, Richard Long y 

Andy Goldsworthy. Las manifestaciones de este grupo se oponen a las anteriores, su Intervención 

en el entomo es Intima y eflmera. Tonia Raquejo define -tas intervenciones corno " ... obras más 

íntimas[ ... ) [en donde) la relación del artista con el entorno es mltica, al situase a mitad del camino 

entre preceptos y conceptos . .s7 

V.2. 2. LAND ARTY PREHISTORIA: 

"Alguna• de 1- lntervenclonee que los artl.._ del t..nd Att hacen en el ~ -

a80Clan ln•tlntlvamente a aqu•ll- otras que hicieron los homb,_ prlmltlvoe. .... Al hablar 

de lnetlnto - hace referencia a una conexión perceptiva • Inmediata entre ... lm,..._ 

primitiva• y la• del t..nd Att. Pero 1- asoclaclon- entre amboe no eon _..,.. 

vl•ue ... , conceptualmente exl•ten vartoe puntoe a analizar en -te encuentn> de arta actu.I 

con prehl•t6rlco- Algunoe de los elementoe que los art..._ de _.. grupo toman del arte 

primitivo •on: la conquleta de -pacloe lnhdepltoe; el manejo de un lenguaje abetrmcto 

basado en figurea prtmart.a; la carsncla de marcoe dellmltadorwe; la exletencla de un fluido 

dlAlogo con la naturatez.; la concepción a hlat6rlca del tiempo y una Intención an6nlrna. 

Según Tonla Raquejo, el parecido de las obras del Land Art con las de la prehistoria, 

" ... resulta de un acercamiento consciente e Intencionado hacia las culturas primigenias .... Ellle 

acercamiento se debe en gran medida a los cambios efectuados en el pensamiento de la 6poca; 

en los anos sesenta la nueva antropologla habla revolucionado la concepcl6n de las 

manifestaciones artísticas prehistóricas. Los principales responsables de esta revelación fueron 

Lévi-Strauss con El pensamiento Salvaje (1961) y Mito y Significado (1972) y Slgfrlec:I Gledion con 

El presente eterno (1961) las grandes aportaciones de ambos historiadores fueron: el concepto de 

87 lbidem, pág. 7-8. 
118 lbidem, pág. 19. 
89 1dem. 
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progreso cultural y la explicación seméntlca de los almbolos abstractos, carentes ha•ta entonces 

de significado. 

Los artlatas del Land Arl sintieron una gran atracción por -tos slmbolo• y actltuc:lea mítica• 

de los hombres prehistóricos. Además otra de las ideas reinantes en ese tiempo era (citando a 

Levl-Straus) la siguiente: "cuanto més avanza la sociedad tecnológica de nuestro tiempo tanto más 

capaces somos de entender el pensamiento del hombre primitivo.""° De -ta manera, el hombre de 

la época, si se consideraba avanzado, tenla que ser capaz de comprender las cntllCion­

prehistóricas, y porque no también imitarlas o tomarlas como inspiración para la realización de 

obras artísticas. 

V.2.3. CONQUISTA DE ESPACIOS INHÓSPITOS: 

Tonia Raquejo relaciona esa necesidad de conquistar espacios inhóspitos con la llegada 

del hombre a la luna. La manera de marcar un territorio como propio - dejar una huella. "Pl-r es 

poseer, dejar una huella impresa es conquistar, es llenar un espacio antes vacío, - convertir un 

no-espacio( ... ] en lugar."91 La huella marcada por Neil Amstrong sobre la auperficle lunar en 1989, 

fue uno de los símbolos más importantes de esa hazana del hombre. El Land Arl de alguna 

manera recrea esta situación en lugares inhóspitos, apena• habitados, en donde una pequena 

alteración o un mínimo objeto adquieren una relevancia exp,_iva in~rada. Las obras de 

Richard long son un claro ejemplo de -te efecto. Véase la figura 55, Walking a clrcle In Ladakh y 

la 56, A circle in Alaska, en donde el vacío y la inhospialidad del lugar compiten con aus pequeft­

alteraciones que ubicadas allf actúan como una giganr-c& huella producto de la mano del 

hombre. 

Figura 55. 

Richard long, 

W.lklng • clrr:l8 In~-

""Citado por TONIA RAQUEJO, Op. Cit. P ... 19. 
91 TONIA RAQUE.JO, Op. Cit., pég. 9. 
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Dentro de toda esa fascinación que 

habla provocado la llegada a la luna perslstla 

la idea de la conquista del espacio, ¿al el 

hombre llegó a la luna, porqué otros seres de 

otros planetas no podrlan haber llegado a la 

tierra? Surgió entonces una Intensa búsqueda 

de huellas extraterrestre en ruinas prehistóricas 

y precolombinas. " .. .la preferencia del Land Arl 

por lugares asociados a antiguas culturas 

desaparecidas ( ... ) coincidió con una -r1e de 

publicaciones p-udocientlficaa ( ... ] que 

Interpretaron los restos arqueológicos de las 

antiguas civilizaciones bajo la fascinación de 

los viajes espaciales. " 112 

Muchos de los restos arqueológicos 

antiguos se encuentran en lugares Inhóspitos, 

pensemos en el megalito de Stonehenge o en 

las lineas de Nazca. Tal vez antes existió algo 

a su alrededor, pero el hombre actual los 

conoce corno lugares desolados en donde 

destaca notoriamente la intervención humana. 

V.2.4. LENGUAJE ABSTRACTO: 

Flg ... 58. Rlcll.rd long, A - In-· 

u mayoría de la. trmblljoe del Land A~ ..Un reallzado9 en un ......... ab91racto 

baaado en flguraa prlmariaa: clrculo9, lln- recta8, rect6ngul09, tritingula. y ............ 

Esta8 actúan como huell- prtmonl..._ eem•Jant.e a ._ que dejarvn n~ 

antep-•da.. 

Como vimos en el capitulo de la prehistoria, loa clrculoa o las 11..- no tienen una única 

manera de ser representados, existe una Infinidad de variantes en diferentes lug-. con 

diferentes materiales y también con algun- diferencias de significado. Los artistas del Land Arl 

utilizan esta repetlci6n de figuras como un elemento más de su trabajo. Compantmos las figuras 55 

y 56 de Richard Long con las 57, Circle in Africa y 58, Six slone cin:les, del mismo autor. El circulo 

se repite como un signo constante, no importa el material ni el lugar, o mejor dicho eso es lo único 

"" lbidem., pág. 10 y 11. 
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que diferencia a uno de otro, -tructuralmente son ld*lticos. El miamo Richard Long noe hmbr. en 

relación a - tema: 
"SI en 1987 hubiera caminado una 11,,.. ,_, o 111 hubler11 hecho en 1888 el primer c.lrculo y 

no hubiera hecho mlla, habrlan aldo buena• obraa, pero, como ya llevo toda mi vida haciendo 

lo mlamo, como ya hay cfrculoa por todo el mundo dentro de ~ paiaajes y contaxtoa, 

parecen que ae auman y tienen una eapec:le de algnlflclldo distinto que ae superpone a cada 

lugar Individual [ ..• ] En eae contexto uno - con~ de que cada clrculo que - -.e 
clrculoa r-tnanoa, y que cada linea, - complenmnlarlaa por todo el mundo._... 

Flgura57 

Richard Long 

CkclelnAIWca. 

Figura 58 

Richard Long 

Slx--s. 

~· 

93 PHILIPS HASS, Stons and Flies: Richard long in lhe Sahata, ~dltiona é voir, Amstefdam, 1988. 
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La almbologfa del circulo en la prehistoria (como vimos en el capitulo 11) eatma relacionlldm 

con lo femenino y la representación del espacio; en contraposición con la linea recta asociada con 

lo masculino y la concepción del tiempo. Otro de loa elementos repreaent8doa a trav6s de form­

circulares es el sol, que fue muy importante para las culturas primigenias, especialmente las 

agrfcolaa. La obra de Goldaworthy, Touching l10l'th (figura 59) nos recuerda al megalito de 

Stonehenge, que como se analizó, -taba relacionado con el transcurso solar. SI bien Stonehenge 

posee una planta circular con piedras verticales a su alrededor y en la obra de Goldaworthy la 

planta es cuadrada con -tructuraa circular-. la similitud entnt ambos ea in~tionable. 

Lamentablemente no encontré dalos en relación a la oriena.ción de loa anillos circulares de 

Goldaworthy, pero considero que la existencia o no de conexiones entre ellos y loa puntos 

cardinales o loa solsticios de verano o inviemo realmente no - irnpormnte, .. aolll exlstencim de 

esa pieza - increfble. 
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Otro de los elementos analizados en el capitulo de la prehistoria aon las bolas de piedra, 

que corno vimos están consideradas como las primeras formas regulares creadas por el hombre. 

Andy Golsdworthy a lo largo de toda su trayectoria en el Land Alt a realizado una Infinidad de 

bolas con diferentes materiales. La sensación provocada por cada obra depende béaicamente del 

tipo de material utilizado y la intención del artista, por lo que su simbologla no - mantiene 

constante. De esta manera su obra La'9fl, fallen cak tnHJ (figura 60) creada con hojas y ramas nos 

incita a lo lúdico, ¿que pasarla si empujamos la bola para que siga rodando en el pasto?. 

Contrariamente Stacked ice (figura 61) se nos presenta corno algo rfgido, frfo, -table, no -

nuestro deseo interactuar con ella, con contemplar su grandeza basta. Lo mismo ocurre con 

Stacked stone (figura 62). Por úHimo Thin ice (figura 63) una bola formada (corno su nombre lo 

indica) por delgados trocitos de hielo nos transmite una -nsación de i~tabllidad y fragilidad, nos 

maravillamos de su creación pel"O somos conscientes de su pronta destrucción. De -ta manera el 

artista a través de una misma estructura, un mismo slmbolo, - capaz de transmitir men..;es 

totalmente diferentes. 

FlgUrll 81, Ando¡ Gc.Uo adtlly, ---
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Figura 62, Andy Goldawofthy, 

s-. 

Un elemento constante en la obra de Goldsworth, y que ya forma parte de su lenguaje 

simbólico - el hoyo. En sus palabras: "El hoyo se ha convertido en un elemento importante. Mirar 

un hoyo profundo me desespera. Mi concepto de -labilidad - cuestionado y soy conaciente de 

las potent- energlas dentro de la tierra. El negro - energla hecha visible..... En numerosas 

oportunidades ambos elementos se relacionan fonnando un hoyo circular, .. 1 - el ~ de obras 

como Pebbles around a hale (figura 64); Rowan leaves laid aTDUnd hale (figura 85); Japane­

Maple (figura 66); Tom hale (figua 67). Recordamos con -te tipo de profundidades ... oopulas 

prehistóricas. 

94 ANDY GOLDSWORTHY, A Collaboralion with Nature, Hany N. Abnuns. New York. 1990 Pág. (sin). 
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Flgura84, Andy Goldswortlly, --·--

Flgura85, Andy Goldswortlly, ---·--""--
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Entre loa elementos circulares de la prehistoria analizados en el capitulo 11, adem6s de loa 

ya mencionados: bolas de piedra, cúpulas y construcciones soleres (Megalito de Stonenehege), -

encuentran loa puntos de color y las perforaciones circulares. 

Loa primeros - pueden relacionar con la serie de circulas: Oax; Elm; Oamp; Uchen; Elm; 

Cheny; Blue pebbles rubbed with res stones to malee edge y Grey atons rubbed with nK1 (figura 

68). Analizad- con mu detenimiento en el aubtema 0#4/ogo con la ,,.turaleze, en ellos 

Gold-orthy Juega con colormclon- naturales producid- por varlllClo,_ cllmMlcaa y temporal-. 

G,.,,...,_,_twd _,..,,_. ___ lo_ 

Flg ... 88, Clrculae .,.....,_de~ GolelOID...,,. 
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El último de los elementos prehistóricos 

lo constituye las perforaciones clrculares, 

recordemos el megalito del Mentol; la perforación 

perfectamente redonda en esa gran roca 

funciona corno una -pecle de ventana, en la 

que el paso de la luz y la sección de paisaje 

contemplado al atravesarla se convierten en los 

elementos más importantes de la 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 torn 

betwen the veins (figura 69) y S/ab of snow 

(figura 70). Sin embargo el ejemplo más claro y 

más impresionante en -te tema lo conforma la 

obra: Bright sunny moming (figura 71) en ella no 

existe una perforación completa, sino que un 

bloque de nieve - desbastado progresivamente 

en forma de clrculos concéntricos, de esta 

manera el paso de la luz está condicionado por el 

espesor de cada anillo circular. 

Flgurm 811, Andy ~rtlly, L9e-

1Dmtt1e-.a. 

Flgurm 70, Andy ~Ofthy. Sle of -· 

Flgurm 71, Andy -lly. -
..,,,,,,, ,,_.,¡,,g. 
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V.2.5. LA ATEMPORALIDAD: 

Los slmbolos abstractos prehistóricos coinciden con los de los artistas del Land Art. De 

esta manera llegamos a otra de las caracterlsticas en relación a la prehistoria; lo ahistórico, de 

alguna manera ambas huellas parecen confundirse en el tiempo y en el espacio. Es interesante la 

concepción que tiene Richard Long de esta atemporalidad tanto en su tl'llblljo 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 cnNldos Ul"lll ~na 

antes o unos cincuentamil af'loa antes, lo importante es que son huellas humanas. -Veo otros 

clrculos de piedras que podrfan - lugares relig~. casas en ruinas o encienoa pa ... anlmmles, 

[ ... ) Me gustarla que mi trabajo fuera anónimo, en el sentido de que mis imágenes son parte de un 

continuo de huellas humanas y de animales que son Intemporales y no perten--. solamente al 

presente.""" 

Andy Goldsworthy también 

juega de alguna manera con esa 

atemporalidad. En The wall (figura 72) 

se limita a completar una pirca antigua 

que como se observa en la imagen 

recorre varios kilómetros, su 

participación es notoria ya que la base 

de su construcción son dos clrculos 

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 diseno de construcción, 

intensificando -1 la fusión entre 

elemento antiguo y elemento creado 

por él. 

116 PHJLIPS HAAS. Op. Cit. 

Figurll 72, Anct¡, ~. Tite-· 
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V.2.6. INTENCION ANÓNIMA: 

La cita anterior" de Richard Long habla justamente de - e.pecie de inlenclón anónima 

que tienen -tos dos artistas del Land Arl. Son sus obr-. 1- perteuecen, pero luego de 

documentarlas las abandonan y quien las descutwe se enfrenta sin duda a una creación de la cual 

deaconoce la fecha. el autor y la Intención. Sólo quien- concurren a la a-lerfa en donde -

exponen los documentos o leen un litwo o un follento que diga Richard Long entienden el 

verdadero significado de la construcción. Para loa exploradores casuales la obra - anónima. 

V.2.7.DIALOGO CON LA NATURALEZA: 

"La dlal6ctlca que los artistas del Land Art -tablecen entre su obra y loa alrededores 

donde la sitlJan y ejecutan, nos remite a un dhlllogo con la naturaleza propio de laa culturas 

primevas, ya sea por la utilización de materiales autóctonos del lugm-, ya sea por la inclusión de 

otros totalmente ajenos a 61."98 Los dos artistas ~idos mantienen una relación de gran respeto 

con la naturaleza, sus alteraciones en el ambiente son Intimas. Ambos utiliZa"I loa materiales 

encontrados en el lugar para la realización de nuevos objetos, sin embargo, en algun- obras de 

Goldsworthy los materiales están utilizados de tal manera que aparentan ser totalmente extraftos al 

lugar, tal es el caso de Dende/ion flo-rs (figura 73) en donde flor- amarillas son acomodadas en 

forma circular sobre flores de color lila. En la imagen fotográfica las flores amarillas resultan 

totalmente extranas al sitio, -to nos recuerda en una menor -la a 1- piramldea de Egipto, 

hechas de piedra en un desierto de arena, o las piedras en Stonehenge. Pero lo ajeno del material 

es sólo aparente, porque a unos pocos pa- del lugar seguramente existen un millar de florea 

amarillas. 

La manera de trabajar de ambos artistas consitlte en emprender largos vi .... a dit'entntlla 

lugares del mundo, cuando sienten el impulso se detienen, e:jecutan su obra, la fotograffan y se 

marchan. Richard Long en su respeto por el ambiente muchas v-. reacomodm loa elementos 

una vez fotografiados. "En general, las obras de Long mantienen una relación Intima con la 

naturaleza [ ... ) Sus lntervencio~ son casi pr-ntimlentos del lugar; por eso sus obr8a pmn 

mantener un diálogo interno con el entorno[ ... ) En - sentido su obra encllf'NI el lugar ... ·'" Para 61 

cada lugar merece una intervención única y 119P9Cffica, donde utilizó un circulo no podrfa haber 

habido un linea, el sitio mismo sugerla y necesitaba lo circular, - era su COITlplernento. No 

siempre emplea elementos en la realización de sus obras. mu~ v.cea - baamn l'.inic.n.nte en 

su caminar. su trayectoria deja una huella lo suficientemente importante como para ser ratografiada 

y juntada con las demás intervenciol- realizadas a partir de objetos. "Caminar en clrculoa pocas 

98 TONIA RAQUEJO. Op. Cit. Pág. 21. 
"' Ibídem .• Pág. 69. 
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veces deja invlaible la obra, mientras que cuando más la recorro, m•• visible - h-. Me guata 

tener - control sobre la visibilidad y la no viaibllidad. ·• 

Andy Goldaworthy también tiene - gran respeto por la nmturaleza, para él - muy 

importante el diálogo existente entre el objeto y el entorno. 

"La energls y el eapllCio en torno a un mstertal son tan Importantes como la -s¡la y el 

espacio dentro de él [ ... ] Cuando toco una roca, estoy tocando y tra.,...ndo el eapaclo 

alrededor de ella. No es Independiente de su entono y Is manera en que - poea dice como 
es que llegó shl. En un esfuerzo por entende.- porque la roca e.u. ahl y a donde va, debo 

trabajar con ella en el 6rea en que la enc:ontr6.".., 

No toma o imita simplemente una forma o un material, sino que lo -tudia e Intenta exaltar 

su esencia. Las contradlccion- -tán muchas veces preaem- en sua obras, utllizll laa ten•lon­
para afianzar su relación con la naturaleza. Snowball (figura 74) - una de las obras en 1- que 

experimenta las cualidades op~tas de un material, la bola de nieve - gigante pero hueca, de 

esta manera su tamano nos habla de peso e importancia, mientras que su espesor - relaciona 

con lo frégil y delicado. 

Figura 73, Andy G-rtlly, DendelNon -... 

• PHJLIPS HAAS. Op. Cit. 
99 ANY GOLSWORTHY. Op. Cit .• Pág. (sin). 

Figura 74,Andy~. -· 
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Otra de las caracterlatlcas de Andy Gol9dworthy en su relación con la nmuraleza, es el 

respeto y la admiración que tiene por la influencia que el paao del tiempo y los cambios cllmétlcoll 

ejercen sobre loa elementos naturalea. En la Introducción a au libro Andy Gol~h. En 

colaboración con la Naturaleza comenta: 

"El movimiento, el aimblo, la luz y I• desc:ompoelcl6n aon el •lma de I• naturaleza, ... 

energlaa que Intento tocar a través de mi ~jo. Necesito el choque del tac:lo, la real-.cill 

del lug•r, nutl8rt•le• y clima ( ... ) Cuando tr•bajo con hojas, piedras, ...,...., no •• ~ 

ese material en al mismo. ea una apeftUra hacia el proceso de vid• dentro y alrededor de .... 

Cuando la dejo, el proceso contlnú•."""' 

Sus obras: Oax, Elm, Damp, Lichan, Elm, Chany. Blue pebb/as robbed wHh res atonas to 

maka edga y Grey atons robbed with red (figura 68) son clarea ejemplos circulares en donde 

intervienen tiempos y cambios climáticos. Abarcan desde loa cambios más simples, como la 

presencia de agua en un sector de piedras o la carencia de luz o preaencla de nieve por un 

determinado periodo en un sector de hojas, hasta p~ que naturalmente requerirfan un 

tiempo mucho mayor, como la presencia de óxido en laa piedras; para -te último caao 

Goldsworthy se limitó a seleccionar piedras sin oxidar y colocarlas en el centro de olra9 ya 

oxidadas por el proceso natural, para marcar el contorno circular frota cuidadosamente las 

oxidadas sobt"e las azules, traspasando de esta manera parte de su coloración. 

V.2.8. CARENCIA DE MARCOS: 

Las obras del Land Art, al igual que las prehistóricas carecen de marcea dellmitantes, la 

obra se extiende integrándose en el -paclo. La Imagen -tá concebida, como vlmoa en palmbraa 

de Goldsworthy con el objeto de integrarse en el ~lo que lo rodea, todo el ~ vialble. El 

problema del Land Art surge a partir de la necesidad de -.-car - lmlilgen- a eapec:Wd~ 

que no tienen acceso al lugar de origen de la obra, para hacerlo toman una folografta o hacen un 

video reproduciendo el ~io. pero al utilizar una cámara -tán haciendo una -lección, están 

imponiendo un marco. En el caso de las filmaciones se logra conservar de una m-. un poco 

más fiel la Integración de la obra con el ~-

Muchas de las piezas de Golsdworthy están realizadaa de tal manera que si - noa 

presentan sin laa relaclon- espaciales pierden au fuerza y - convierten en almplea 

abstracciones, tal es el caso de Early moming calm (figura 75) en donde una serie de ramas 

atadas con bejucos forman parte de una estructura aemlcircular que - refleja en el lago Derwent 

en Columbia, la suma de la -tructura y el reflejo completan la forma circular. La figura 76 es un 

acercamiento a - pieza, al logramoa eliminar 1- pequef'I- retlerenclaa eapacl.,_, la obra no -

concibe corno un complicado disetlo arqultect6nic:o y viaual, aino que podrfa entender- como 

tao ANDY GOLSWORTHY, Op. Cit. Pág. a/n. 
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ram- flotando en el agua o colocadas sobre la nieve. La integración con el espacio - lo que 

permite apreciar la complejidad y la fuerza de la obra. 

Figura 74, And¡r ~hy. Early "'°"""" cMn. 

Figura 711, P•rcla- d8 E_,,,~ 

c.m. 

Con el tema del espacio entramos a uno de los grandes conflictos que tiene el Land Art, la 

presentación de sus obras en las galerlas. "La galerla, entendida como el único lugar donde 

mostrar la obra, llegó a ser un espacio tan restrictivo como a principios de siglo lo fue el mmn:o .,.,. 

la pintura. w 1º1 Pero los artistas del Land Art, no buscaron eliminar las galerlaa, sino extender sus 

limites. La manera de presentar su obra es a trav6a de la document8clón, fotogr.tlaa, videos, 

textos o mapas del territorio intentenldo. Algunos artistas, y entre ellos se encuentran loa dos 

escogidos, recrean en el espacio de la galerla sus obras del extltrior. Estableciendo de -mi 

manera una estrecha relación entre el no-lugar (la galerla) y el lugar. Se crea entre ambos una 

relación de existencia y ausencia, lo que le falta a la una - encuentra en la otra y -

complementan. Las piedras recogidas en el camino dejaron un pequeno espacio vaclo y ~ a 
formar parte del gran vaclo que es la galerla. A la vez esas piedras que en su entorno aran 

pequel\as, se convirtieron en grandes elementos dentro del no-lugar, se originó también un cambio 

de escalas. 

Las obras como kilkenny circles; Napoli circles y River avon mud ottawa circle, (figuras 78, 

77 y 78) de Richard Long, y la figura 79 de Gold-orthy son claros ejemplos de la m-.i de llev_. 

la obra a la galerla. Como vimos ambos artistas no trabajan con elementos a¡jenoa al lugar, pero en 

el caso de la galerla, el lugar debe extender9e a la ntglOn, - decir a loa alrededores de la galerla. 

Estas obras no deben ser entendidas como un simulacro de las realizadas en el exterior, sino 

como una extensión de las mlam- y del territorio. "Con ellas tarnbiM1 - modela, - factura y -

Interviene en el territorio, de tal rna,_.. que entre la obra presentada en la galerla y la realizada al 

exterior se genera una dlal6ctica tan eficaz que la una no puede en~ sin la otra.• 

1º1 TONIA RAQUEJO, Op. Cit. Pég. 75. 
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V.3. JOAN MIRÓ Y JEAN DUBUFFET. 

V.3.1. ARTE MODERNO Y ARTE INFANTIL. 

La comparación de las obras de algunos artistas contemporáneos con dibujos infantiles no 

es algo novedoso. Podrla decirse que dichas comparaciones surgen desde las primeras 

manifestaciones vanguardistas a finales del siglo XIX, la mayorla de 1- veces dich­

comparaciones surglan a modo de critica insultlva. Era común que los criticas del ane acu-ran a 

los aventureros modernistas de infantiles. Un ejemplo de esto es el comentario que recibe una 

exposición 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. ·•02 

Para entender el poder de tal insulto hay que tener en cuenta el pensamiento que - tenla 

en esa época sobre los primeros trazos infantiles, estos eran considerados corno un mero 

garabateo equivocado y torpe, si un dibujo infantil llegaba a agradar a un adulto, dicha creación era 

considerada simplemente como un acieno accidental. El desprecio que sufrlan las creaciones 

infantiles se debla a que eran evaluadas en relación al único sistema de rep-ntaclón 

considerado preciso, es decir el sistema impuesto por los cánones académicos. Recordemos que 

la época de las vanguardias se caracterizó tamblc!tn por la búsqueda o el redescubrimiento de 

sistemas de repre-ntaclón diferentes a los reinantes en la Europa Occidental. Al entender que .. 

auy• no er• 1• únlc• m•nerm de componer y que 1- rep,..entmclo- •lmb611cma -

extendlan hacl• 1• utlllzaclón de otro tipo de •lmboloe, al vez entendieron que en el 

desordenado 11•rmbatao Infantil exlstl• un tipo de orden dlfarente •I conocido, pero tmn 

villllldo como -te. Podña decl~ que •• trmt• de un orden deamP19ndldo, d-pl-do de .. 

conclencl• por el pen-mlento lnculcmdo en 1• •neeftanza mcmd6mlcm. 

Con el tiempo se dejó 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 malla 

Importante para llegar a este cambio -tuvo en manos de la psicologla. Los trabajos malla 

significativos en el tema fueron los de Sigmond Freaud, Melanle Kleln, Waldon y Jean Piaget. Ellos 

se encargaron de analizar el desarrollo evolutivo de los nlt!os, estudiando su mente y su 

comportamiento establecieron etapas del proceso del d~rrollo; cada una de esta• etapas -

relaciona con un sistema especifico de representación simbólica. 

Vale la pena aclarar en este momento que las etapas evolutivas anallzadas en el capitulo 

111, corresponden a los analllisis de Victor Lowendfeld, psicólogo contemporallneo a los mencionados 

en el párrafo anterior. Sin embargo existen cienos nexos entre su división y la de ellos, de tal 

manera que la etapa da/ Garabato de Lowendfeld - corresponde aproximadamente a la etapa 

anal de Freud. La diferencia radica en que Lowendfeld pone un gran 6nfasis en el desarrollo 

TES ·1 C.: (' ;'"Y\\J 
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pslcomotor del nino, dejando de lado las cu-tlones afectivas de frustración en 1- que hace tanto 

hincapié Freud. 

Regresando al tema anterior; fueron todas estas investlgacio~. que de alguna manera 

Intentaban conocer y entender el pensamiento y el desarrollo simbólico de los nlnos las que 

lograron eliminar la frase: parece hecho por un nino del lenguaje lnsultivo de la época. Para -

entonces artistas como Paul Klee, Miró y Dubufette se encontraban maravillados con las 

creaciones Infantiles y buscaban en ellas de alguna manera una fuente de Inspiración. 

Mucho más adelante, ya en 1966 la concepción de que el arte moderno mantiene una 

estrecha relación con el arte infantil es afianzada por el pensamiento de Rudolf Amhelm: 

• ... el arte modemo representa entre otras cosas una vuelta a un hacer que defiva de fonna 

generalizada y natural de la pslcologla de la observación espontanea y de las condiciones 

Inherente a los medios. Se ha remontado, Incluso, més alrés. El gusto del artista moderno por 
los trazos primitivos, su apreciación por las formas elementales y los colores puros son 

tlplcos de las faces més primitivas de la creatividad artlsllca. La atta 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 ensenanza del arte. Ya no se piensa que los primeros esbozos del 

principiante sean balbuceos toscos y carentes de valor que haya que rempl11Zar lo antes 

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

y muchas veces hem10aas."103 

Eatableclda• ya •- almllltud- ente amba• manlfeetaclonea artlatlc- vale al pena 

mencionar la prlnclpal dlfe1'9ncla qua exlate entl'9 ella•: al nlflo recurre a form- -nclli­

(por llamar!- d• alguna manara) porque aún no ha logrado un contacto llano con la 

realidad, an cambio al artlata moderno ya conoce la .... 11dad y au ~ no - baaa en un 

acercamiento a la realidad al no mA• bien a un Intento da ratrmansa gnidualmanta da la 

mlama. Vale la pena volver a citar el pensamiento de Arnhelm en relación a artistas modernos. 

" ... su obra es abstracta porque se ha retraldo de si mismo. Su mente no es una tabla rasa; 

está llena de recuerdos abandonados y hecha a todas las manas - Intelecto civilizado. Las 

formas senclHas son un refugio ante la compllcaclón Inasequible y un refrtgerlo b6rbllro para 
el cansado placer alejandrino. Además el artista, como vivo observador y ciudadano sensible, 

se halla sometido al desorden, la violencia y la fantasmagoria de la vida moderna, y sus 

traumas se reflejan en sus obras.•104 

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 ~idos las similitudes no son 
solamente visuales, sino que ambos manifestaron de alguna manera esa atracción que sentlan 

102 PIERRE GORGEL. L 'elifant au Bohommr, Klaus gallwitz Herding, 1979. Citado por JONATHAN 
FINEBERG, The lnocent Eye. Children 's Art and tite Modern Artút, Princeton University Press, Neu Jersey, 
1997. 
1°' RUDOLF ARNHEIM, Hacia una Psicologfa del ane, Alianza., Madrid 1988, pág. 319. 
104 Ibídem. Pág. 320. 
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hacia el arte Infantil y en el caso de Oubufette, también hacia el arte primitivo y el de los enfermos 

mentales. 

V.3.2. ACERCAMIENTO DE MIRÓ AL ARTE INFANTIL. 

Miró admiraba y exploraba constantemente las creaciones Infantiles. Prueba e ello - la 

carpeta que armó con los trabajos de su hija Dolores, nacida en 1930. ~I recolectó y organizó 

cuidadosamente dichos trabajos, los mismos estaban catalogados prolijamente por anos. "Miró 

estuvo toda su vida interesado en la expresiva libertad de la Infancia. La vivaz exp~ividad de 

recordar el arte infantil es un sello distintivo de los trabajos maduros de Miró. " 11111 Según Andr6 

Bretón, 108 r1199oe lnf•ntl ... de au obra, no •• deben .alament• • •u vlv- lnterM por el •rt8 

lnf•ntll, •lno tembl6n a I•• cer.cterfa~ lnf•ntl ... de •u perwon•llded. En un en-yo de 

1941 escribió: "Hay un cierto acercamiento entre su personalidad y el estado Infantil". Podrla 

decirse que una de las caracterlsticas de la personalidad infantil es la espontaneidad ante el 

asombro. Y en 1929, Michel Levis describió a Miró como alguien " ... caminando por las call- con 
los ojos bien abiertos como un nit'lo asombrado. " 1118 

El análisis de Jonathan Fineberg en relación a la similitud de sus trabajos con el arte 

infantil va un poco más allá de las comentadas, para él, la fascinación de Miró por la obra de los 

infantes no estaba basada en la manera de componer o en el tipo de slntesis utilizada, sino en la 

Imaginación caracterlstica de los infantes. Explica que Miró antes de guardar los trabajos de su hija 

habla archivado tos propios, pero las caracterlstlcas que le otorga a los mismos no son nada 

alentadoras: " .. muestran un sobrio Intento de realismo, en lugar de la creatividad caprichosa de un 

nit'lo ... " 1º7 entonces lo que buscaba Miró en el arte Infantil era • ... recuperar precl-mente la 

exuberancia imaginativa de la que careclan sus propios dibujos lnfantiles."1118 

Sea como sea no puede negarse la similitud entre ambos y el respeto que Miró tenla por el 

arte infantil. 

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

Desde los primeros trabajos de Miró ya puede apreciarse cierto tipo de acercamiento con 
el arte infantil. Su famosa obra La Granja (1921-1922) Figura 80, manifiesta claras caracterlstlcas 

del arte infantil, tal vez en esa época el acercamiento con el arte infantil no era Intencional, pero no 
podemos negar su existencia. 

10
' JONATHAN FINEBERG. Op. Cit .• pág. 138. 

106 MJCHEL LEJRJS, Joan Miró. Documents no. S. t 986. Citado por JONATHAN FJNEBERG, Op. CiL Pág. 
138. 
107 JONATHAN FINEBERG. Op. Cit. Pág. 138. 
108 Jdem. 
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La primera de las 

caracterlsticas es la carencia de una 

escala entre los elementos de la 

obra, los objetos no se relacionan 

entre si de acuerdo a su tamano, 

sino más bien de acuerdo a su 

ubicación espacial. 

Otra de las caracterfsticas 

que aparece en esta obra y que se 

corresponde en el arte infantil es la 

transparencia, recordemos que un 

nino al hacer sus representaciones 

no se basa en la apariencia visual 

de los objetos sino más bien en el 

significado subjetivo del mismo. 

Figure llO, Joan Miró, L• G'91lia. 

De esta manera lo importante de una mujer embarazada es la idea de que tiene una persona en su 

interior, entonces para el nino será suficiente ese concepto de contención, para tomatWe la libertad 

de colocar un cuerpo humano más chiquito dentro de uno grande y sentirse satisfecho de su 

mamá embarazada. Miró utiliza este recurso de transparencia al eliminar deliberac:lmnente la tela 

metálica del gallinero, con el objeto de hacer más claro todo lo que ocurre en el interior. 

Y por último podemos decir que Miró opera como un nino al mostrarnos siempre el lado 

más representativo de cada objeto, no aparecen en el lienzo grandes recursos de perspectiva 

complicada (como el escorzo) los objetos son fácilmente reconocidos; los animales por ejemplo 

están representados de perfil, vista en la cual no cabe ninguna duda de su morfologla, fa única 

excepción la conforma uno de los conejos que aparece de frente, pero igualmente su 

representación es clara. Además todas las figuras aparecen completas, el caballo es el único 

mutilado, tal vez por eso destaca en toda la composición. El circulo ubicado en la b- del lllrbol y 

en la del comedero del gallinero corresponden a una vista aérea que actúa al mismo tiempo que la 

vista frontal mayoritaria de toda la composición. El nino utiliza siempre - recurso, observemos la 

figura 98 correspondiente al dibujo de una nina de 4 anos, en donde representa una fuente de 

agua mediante el circulo principal de su base visto desde arriba y la estructura vertical de fa fuente 

contenida en dicho circulo. 

Haata aqul, con el an61 .... de una sola obra de Mlr6, hem- menclonedo a.... 
caracterlstlcas que COft'9ePOllden tambl6n a laa creaclon- Infantil-: carencia de una 

eacala entre loe elementos de la obra; tran8pllrencla de loe objetoe y utllllzacl6n de mlllltlplee 

punt- de vista para la tranemlal6n m68 clara de la Idea. Eeta9 ca...c:tertetf- -'*" una 

conatante en sua obra8 poeterto..-. 
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Para seguir descubriendo nexos entre la obra de Miró y el arte Infantil vale la pena analizar 

El Cazador, obra de 1924 (figura 80). En ella - ob~a una sardina que supera ampliamente el 

tamano del cazador, no porque forme parte de la realidad visual, sino porque lo importante - que 

la sardina va a ser cazada, igualmente el tamano de la escopeta que carga el cazador en su mano 

izquierda no corresponde a la escala del propio cazador. El circulo claro que domina y calma de 

alguna manera la composición representa un árbol con una hoja. Una e111'11Ctertatlca no 

mencionada anterlonnent• y que aparace claramente aqul, - .. Intención narrativa de la 

obra, propia también de los trabajos infantiles, en ellos el nlno inmerso en la etapa del realismo 

intelectual (siete anos aproximadamente) esté preocupado por la repre-ntaclón de elementos 

secuenciales, luego de terminar la obra el infante tendnlt la necesidad de explicar pacientemente 

todo lo que acontece en su dibujo, existinlt una conexión y un porque para cada elemento de la 

obra, los pájaros, la sardina, el cazador, al pipa, el árbol, el conejo y el ojo tendnlln una razón de 

ser y existirá una secuencia que comunique a uno con otro. 

Flgur• 81, Joan Miró, El c.z-. 
La carencia de una escala no sólo - manifiesta en relación a los demn objetos de la 

obra, sino que acontece también dentro del mismo objeto, recordemos que un nlfto suele enfatizar 

la parte Importante de una figura aumentando notoriamente el tamallo de la parte interesante. Este 

recurso es utilizado por Miró en su obra Persona arrojando una piedra a un péjato (1926) (figura 

82). En ella el tamano del pié de la persona - exageradamente grande, al Igual que en la 

concepción de un nino, lo Importante es la -nllllCión quln-t6slca de -tar d-lzo y parado, el 

pié representa la Imposibilidad del hombre de elevarse, los ples - mantienen fi~ en la tlernl, el 

pájaro - hace Inalcanzable. 
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La figura presenta además del pié 

una segunda caracteristica referencial, el ojo, 

que claramente senala la acción de mirar a la 

piedra y al pájaro. Sin embargo la acción más 

importante de la obra, corno su titulo lo indica, 

está representada por la linea punteada que 

marca la trayectoria de la piedra, esto es 

también un recurso muy utilizado por los 

nitlos, recordemos la figura 28, en donde 

Joaquln de dos atlos y medio dibuja un pájaro 

volando a partir de la trayectoria efectuada 

por el mismo y no a través de su morfologia. 

Figura 82,.Joan Miró, Persona •no/•ndo una,,_• una~. 

otra de las caracteristicas observables en esta obra y que también será una constante en 

sus trabajos posteriores es la utilización de titulas largos y con un carácter altamente narrativo. 

Sabemos que Miró estaba influenciado por la poética de la época, pero eso no descarta que exista 

una estrecha relación entre la manera de denominar sus obras, con la manera infantil de hacerlo. 

Títulos como: Pájaro calmado mirando sobre las ramas, y Perro vagueando en la luna y paisaje, 

reflejan claramente esa caracterlstica narrativa. "Los extensos titulas narrativos de Miró prov-n 

historias muy similares a las contadas por un infante en el proceso de dibujo, siempre absorto en 

el desenvolvimiento del momento presente. ·•09 

V.3.2.2. EL CIRCULO EN LOS TRABAJOS DE MIRO 

En los trabajos hasta aqul analizados no existe una importancia notoria del circulo, la 

aproximación de Miró con esta figura primaria surge a partir de la segunda guerra mundial en 

donde como Jonathan Fineberg afirma: " ... el estilo de Miró en su conjunto ae tornó crecientemente 

gestual, incluso más directamente táctil.""º Todas las obras de este periodo manifiestan una 

notoria permanencia de formas circulares, esto se debe principalmente a esa búsqueda de lo 

gestual, como vimos el gesto deriva directamente de formas circulares. Cuando el nitlo controla 

sus movimientos aparece el circulo. En el caso de Miró es justamente a la inversa, el busca 

descontrolar sus movimientos, volverlos más expresivos. 

Podrlamoe decir que la evolución de llkó - COIT99ponde lnv-ente a la 

evolución Infantil; de componer como un adulto .,... a l~a,.. por•- ,.p,_..lllelo­

de la• etapae ele reallemo Intelectual Infantil, corNepondlente a la edad ele entN elete y ocho 

aftoe, y poco a poco va Involucionando h-ta acerca~ a 1- etapae del ..-abaleo lnfanUI 

de loe dos a loe cuatro aftoe, en donde el geeto - lo primordial. Colno el mlemo decfa: 

109 lbidem .• pág. 144. 
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"Confonn• m.tia envejezco y m.tia dominio tengo del medio, m• ,.......a • mi• experlencl­

tempran-. plenao que al final de mi vida 1'8Curro •la fuerza de mi lnfancla."111 

Una de las caracterlsticas más importantes del gesto en el arte infantil es la importancia 

que los ninos le dan a la actividad quinestésica del tacto. Miró experimenta arduamente con dicha 

actividad, asi lo expresan sus palabras de 1976: "Comúnmente trabajo con mis dedos, tengo la 

necesidad de sumerginne en la realidad flsica de la tinta, del pigmento; tengo que cubrirme con 

ellos de los pies a la cabeza.'" 12 

Tal vez en donde más se observa el carácter gestual de la obra de Miró y en donde más 

aparece el circulo como elemento central de la composición es en sus litografi-. Veamos por 

ejemplo la Figura 83, en ella los nexos con la etapa del garabateo infantil son muy evidentes, 

encontramos caracteristicas como la contención 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 aún 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 del 

a cabeza y termina en otros circules. 

También puede hablarse aqul de una de 

las caracteristicas más importantes de 

esa etapa infantil, la utilización de un 

patrón, que consiste en que cuando un 

nino descubre una estructura que él 

considera válida la repite nuevamente, 

no sólo para la representación de objetos 

idénticos a aquél para el cual lo utilizó 

por primera vez. Sino que traslada dicha 

estructura hacia otros objetos con 

funciones totalmente diferentes. Esto se 

aprecia en el grabado de Miró en la clara 

similitud del patrón utilizado en los ojos y 

el que se repite en el interior del cuerpo 

del personaje. 

110 Jdem. 
111 ldem. 

Figura 83, Joan Miró (lllog111fla). 

112 Joan Miró en Gal!ton Pico, Carnets caralans, vol. l. Citado por JONATHAN FINEBERG, Op. Cit .• pág. 
(sin). 
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Otro de los grabados de Miró que llamó notablemente mi atención 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 Miró? 

Tal vez el mismo efecto puede encontrarse en los bocetos para pinturas de Miró. 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 relación 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 Miró como obras concluidas la espontaneidad de las 

mismas nos refieren a los trazos infantiles, en donde el maestro o los padres se encargaron de 

preguntarle al nil'lo que es cada cosa y escribieron el lado la explicación. Claro que en ellos fue 

Miró quien hizo las anotaciones, refiriéndose la mayoría de las veces al color que luego serla 

aplicado. 

Figura 84, .loan Miró (IHografla). 

Figura as. eoc.tos de .loan Miró. 
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V.3.3. JEAN DUBUFFET 

La obra de dubuffet es altamente gestual. Como vimos el acercamiento de Miró a lo 

gestual se fue dando a través del paso del tiempo, en el caso de Dubuffet, ese fue uno e los 

principios básicos de su búsqueda artlstica. 

Dubuffet -taba convencido de que el eletema occidental de comunicación vleual no 
era el único v611do. El -taba empeftado en deecubrlr nuevoe ••tern- de ,...,._entaclón, 

m6• -ponün- y efectivos. Bu•caba un arte " ••• que capturara el 1118tante Inmediato y 

reflejara la• m6• lnten•a• emoclon-. •In recurrir a la• lde- preconcebid- en la 

clvlllzaclón occldental."113 Su bú•quada ee dirigió hacia el arte de loe nlftoe, de loe 

primitivos, de loe locos y de loe enfermos mental-. Lo que tienen en comlin -ta• 

manlf-taclon- arll•tlca• - lo que 61 denominaba valorea del -lvajlemo, e Intentaba 

~atar •lempra en •u• obra•. En sus palabras: "En lo que a mi respecta, siento una gran 

admiración por los valores del salvajismo: instinto, pasión, capricho, violencia, delirio ... " 114 

Como vimos este tipo de manifestaciones eran consideradas como algo Inferior, simple y 

carente de valor. El objetivo de Dubuffet consistla en otorgarles 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. Podrla suceder que, en muchos 

campos sus soluciones y sus trayectorias que tan simplistas nos hablan parecido no resulten más 

simplistas que las nuestras. Es posible que los simplistas a fin de cuentas seamos nosotros."115 

Tambl6n tiene una poetura muy firme en ralaclón a la comunicación entre loe 

hombrea, tanto loe prlmltlvoe como los nlftoe caracen de un ei.tema abetracto de -rllura, y 

eu mModo para comunicar •u• -ntlmlentoe o percepclon- de la vida - a trav68 de 

dibujos, pintura• y eecultu~. Dubuffet con•lderll que -toe medios 80n mucho m68 

eficientes que la ~rltura en la tran•mlelón de un m•n•aJ•. y lo explica de la siguiente manera: 

"La pintura opera a través de signos que no son abstractos e lncorporeos como las palabras, 

los signos en la pintura son más cercanos a los objetos miamos. Más aún, la pintura manipula 

materiales que son en si mismos sustancias vivas, Por ello la pintura permite a uno ir más all6 

que las palabras, en el acercamiento a las cosas ( ••. ) la pintura es un medio mucho más 

inmediato y més directo que la lengua de las palabraa."116 

De -ta manera -tablee• nuevamente una •uperlortdad del arte de loe nlftoe, loe 

-1vaJ- y loe locoe, valorando no eólo la• caractertatlc-~ de - oa.r.., el no 

113 Catálogo de la exposición: Cualro Maeslros del Arle Figuralivo. D11h11ffe1, Giacomel/i, De Kooning. 
Bacon. Museo de Ane Moderno. México D.F .• Julio-Agosto de 1973. Imprenta Madero. México. Pág. sin. 
114 JEAN DUBUFFET. Jean Dubuffel. Fundación Joan March. Espafta 1976. Pág. 7. 
11

' Jdem. 
116 JEAN DUBUFFET • ..Arlicullural Posilions. An Magazine, Abril 1979. Citado por JONATHAN 
FINEBERG. Op. Cit .• pág, 174. 

79 



t11mbl6n la capacidad exp,..lva de un medio de comunic.clón dlf-nte al occldentlll 

tradicional. 

Él buscaba en la pintura algo más que una metáfora. El ane de la tradición occidental 

estaba cargado de metáforas y simbolismos, es cieno que habla en él un tipo de comunicación 

ideológica, pero la misma era altamente intelectual y estaba regida por una gran cantidad de 

códigos y normas. Oubuffet necesitaba un tipo de imagen espontánea, un lenguaje visual que 

permitiera la comunicación inmediata. 

De la última cita de Dubuffet puede desprenderse además de lo dicho, su fascinación hacia 

la experimentación con diversos materiales. Al igual que un nitlo, puede utilizar cualquier tipo de 

material para su experimentación artlstica. Como él dice: "los materiales son en si mismos 

sustancias vivas." cada material tiene su propia fuerza y carácter expresivo. Una de las razones por 

la cual el arte de Dubuffet era rechazado por el público era precisamente la inclusión 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 catálogo de la exposición Cuatto Maestros 

Contemporáneos del Arte Figurativo, realizada en el Museo de Arte Moderno en 1973: " ... la 

exposición de Dubuffet Mirabolus, Macadam et Cie, Hautes Pates, en la galerla de René Drovin 

(1946) causó un escándalo sin precedentes con un público que enfurecido rompla los cordones de 

terciopelo para destrozar las pinturas, Lo que chocó a ese público enfurecido aparte de su estilo 

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

representación ... " 117 

Al igual que un nino juega a crear castillos y caminos con su comida, Oubuffet juega a crear 

obras de arte con todos los materiales que tenga a su alcance. rescatando siempre el carácter 

expresivo de cada uno de ellos. 

V.3.3.1. SU ACERCAMIENTO AL ARTE INFANTIL. 

Al igual que Miró, Dubuffet coleccionó gran cantidad de dibujos infantiles. Y en él - aún 

más notoria la semejanza entre unos y otros. Para Jonathan Fineberg la organización de su 

colección de dibujos infantiles fue la responsable del gran avance en su carrera artlstica, ocurrido 

en 1942, cuando se dedicó definitivamente al arte como profesión. 

Del arte Infantil toma 1- ml•m- canicterfe~ lnetrumen .. 1- que lmpmctaron a 

Miró: la carencia de perepectlva, la frontalldad de loe objetoe y la repetición de patron-. 
entre otros. Claro ejemplo de la utilización de todos estos recursos es la obra /Zvreux 5 Km. (1949) 

(figura 86). En ella puede observarse la carencia de perspectiva y la utlllzación de la vista aérea al 

mismo tiempo que la vista frontal. Los patron- circulares de la cabeza y tronco - repiten en los 

personajes; el circulo es también el estanque y sus peces, las hojas de un érbol, todo un érbol, las 

piedras en el camino, y otros elementos. 

117 Catálogo de la exposición: Cuatro Maestros contemporáneos del Arte Figurativo. Op. Cit.. Pág, sin. 
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Figura 86, .Jean Oubuffet, 

Evrewc SKm. 

Pero la búsqueda de Dubuffet no se basa solamente en -tos elementos formales de los 

dibujos infantiles, él va más allá, está interesado en la concepción del mundo que tienen los ninos y 

en su manera de volcarlo sobre el papel: 

"Para Dubeffet el arte infantil Involucra rmlla que un lenguaje de inalrumentoa formales para 

pedir prestados. Vio en las pinturas infantiles una expresión no consciente de al misma, de 

valorea primitivos que la cultura ocuila y una apertura a todas las cosas, cualquier cosa, sin 

una jerarqula de valores Impuesta, la frescura del encuentro del nlfto con el mundo, como 

aparece en la obra de Dubeffet, le dio una nueva perspectiva de objetos de otra manera 

ordinarios [ ..• ] En el vistazo proporcionado por el arte Infantil hacia las dlnémicaa verdaderas 

de nuestra mente, Dubetfet descubrió la unidad prlmaria."118 

Dubuffet -blba f-clnado por _. capacidad de e..,....16n ajena a 109 dnonee 

-blblecid09. Intentó •prender a operar como une mente lnf•ntll. Un• de i- c•....:terfeticee 

que - d-prenden de _._ bú•qued• y que constituye un elemento conatllnte y 

rep ..... enbltlvo de todos aua trabajos - I• aepontaneid•d de •u t-. P•ra M, como pera 

cualquier nlfto, el boceto cel'9Ce de lmporblnci•, m- bien no exial9. Un nifto empieza un dibujo 

y lo tennina, nunca regresa a completarlo, a corregirlo, o a trasladarlo a otro formato, el dibujo ya 

está tenninado. Sin embargo a veces ocurre que los ninos más pequenos dibujan sobre lo ya 

dibujado, pero esto no significa que estén corrigiendo o completando el dibujo anterior, simplemente 

están haciendo uno nuevo y diferente sobre el ya existente, esto normalmente ocurre cuando no 

tienen otra hoja a su alcance. El consejo de Oubuffet para lograr un buen cuadro es el siguiente: 

"Hágase un cuadro de golpe, de un solo impulso. Nada pu- de anadiduras ni de retoques[ ... ] hay 

que dejarlo con todos los defectos y todo lo que no se halla puesto. " 1111 

11
" JONATHAN FINEBERG, Op. Cit .• Pág. 176. 

119 JEAN DUBUFFET, Jean dubeffet. Op. Cit., Pág. 44. 
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En donde se aprecia con mayor claridad la Influencia de su colección de dibujos infantiles 

es en la serie de retratos realizada entre 1945 y 1947. En realidad no sólo 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 colección (figura 86). Las caracterlsticaa de -tos 

trabajos son: la representación de la cabeza mediante una forma circular; la frontalidad de los 

personajes y la ubicación 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 totalmente diferente a la figura, generalmente esos fondos son planos, aunque en algunas 

ocasiones aparecen patrones repetitivos que manifiestan una textura diferente; en la mayorla de 

ellos el rostro carece de color aftadido, se mantiene entonces el color blanco del papel. 

Figura 87. Trabajos Infantiles de la col9cc:ión de .lelln ~-

Ahora observemos el trabajo de Dubuffet, en la figura 88, Francis Ponge (1947) no cabe 

duda de la circularidad de su cabeza y del tamafto desproporcionado de la misma, de la frontalictad 

del personaje, ni de la centralidad del mismo; lo único que diferencia a este trabajo de uno realizado 

por un nifto es la plasticidad de las texturas utilizadas y lo matérlco de las mismas. En las figuras 89. 

y 90 se observa la caracterlstica mencionada de dejar el sujeto sin color y pintar el fondo mediante 

una textura diferenciada del mismo, los rasgos faciales están remarcados mediante llneas simples, 

en la figura 88 la llnea gruesa del contorno de la figura le otorga al dibujo un alto carácter expresivo 

y aisla aún más la figura del fondo. 
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Figura 88, Je•n Dubutlel, Fn1ncis f>rx9e. 

Figura 89, Je•n Dubutlet, PtNtaJt of ,.. __ Flg ... 91, Je•n Dubuftmt, -Artaud-1-a. 
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En la figura 91, Antonin Arlsud aux hoppes (1947), encontrarnos otra caracterlstica tlplca de 

los retratos infantiles, el cuerpo humano se conforma de una cabeza desproporcionada en relación 

al cuerpo, un tronco compacto redondo u oval del que emanan piernas y brazos. Los dibujos 

mencionados corresponden a ese periodo de retratos comprendido entre 1945 y 1947. Vale la pena 

citar aqul un comentario sobre el trabajo de ese periodo: 

"Mas que caricaturas. hacia Imágenes salvajes, con cada rasgo que deftnla a una 

determinada persona exagerando más allá de los limites concebibles [ ... ) La ubicación del 

rostro o del cuerpo es de la mayor Importancia en esta extraordinaria -· En algunas obras 

todo el lienzo está lleno, dejando visible sólo los bordes o nncones del fondo. En otros 

aparece una Inmensa cabeza y un rostro diminuto, con paliNos por brazos y piernas, tal como 

sucede en los dibujos Infantiles, pero tan astutamente colocados que deHneaban el carácter 

por sus gesto y formaban Infinitos modos de composición. • 120 

Otra de las caracterlsticas notables de esta serie es el tipo de titulas con los que designa a 

sus obras, en la mayorla se refiere directamente al nombre del personaje retratado, pero en otras el 

titulo conforma la descripción flsica del personaje: Grandes ojos; ceno fruncido; dientes amarillos, 

entre otros, esto es algo común en la denominación de los ninos a sus personajes creados. 

Figur• 92, .lean Dubuft9t, ~•t,..,,,_(EIGolNI). 

12° Catálogo de la exposición: Cuatro Maestros contemporáneos del .Arte Figurativo. Op. Cit. Pág. sin. 
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Esta manera de componer sus 

retratos se mantiene mas o menos 

constante en los 

veamos por ejemplo 

(correspondientes a 

anos posteriores, 

las figuras 92 y 93 

1948 y 1954 

respectivamente). En ellas sigue siendo 

primordial la frontalidad de la figura y la 

posición central de la misma, la excepción 

que conforma la figura 92 es la inclusión 

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 función representativa, pero 

como su nombre lo indica, no se trata 

solamente de un retrato, sino de la unión 

de un personaje con su habitad, Arabe et 

palmiers (El Goléa). 

La figura 93 parece surgida directamente de manchas casuales sobre el papel, nos 

recuerda a los test de psicologla en donde la consigna es " diga lo que ve", parece que a e­

mancha accidental Dubuffet le hubiera agregado ojos, boca, nañz y manos. Nos recuerda con ello 

y su disposición en el espacio a la serie de retratos de anos anteriores. 

Para terminar, vale la pena traer una última cita en relación a su apreciación hacia los 

productos de la mente infantil: "El espacio mental no se parece al espacio tridimensional óptico, 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 transcripción requiere instrumentos elevados 

muy diferentes de aquello que se consideran apropiados para transcribir el mundo observable. " 121 

121 D. Pieces dárabes historiés de Bogosav ZivKovic. 1966. En Prospectus et tous écrits suivants, Vol. 1. 
citado por JONATHAN FINEBERG. Op. Cit. Pág. 170. 
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V. 4. WASILLY KANDINSKY. EL CIRCULO EN LA COMPOSICIÓN. 

Quien mejor que w-my K•ndlneky pare ejempllf~r I• funcl6n compoeltlve del 

circulo en •- •rtee pláatlcee. Como -bemoa 61 (•1 contrario de loe •rtlatea •nellzedoa en 

releclón •I •rte lnfentll) no - cerecterlzó por I• _pon .. neldllCI de eua trezoe ni por 1• 

búaqued• del -.r, elno que •• dedicó d_. aue comlen- en .. plnture •1 •n611ala de ... 

form•• y loe coloree. Pero no ._..,ndoae en I•• ,. ....... blecldea por el •cedemlclamo de 

I• 6poc•, elno c,.•ndo un nuevo eletem• de códlgoe. El cual, corno buen m-tro que era, 

compartió con sus alumnos y los plasmó en libros como: De lo Espiritual en el Arte, Punto y Linea 

sobre el Plano y Escritos de la Bauhaus, entre otros. "El problema que - planteó Kandlnsky fue 

saber si la forma y el color, libres de todo propósito repr-ntativo, poctlan ser articulados en un 

lenguaje de contenido simbólico. A través de su propio desarrollo llegó a la conclusión de que las 

formas puras pueden dar expresión externa a una necesidad interna."122 

En el capitulo 11, en lo que se refiere al Renacimiento, se analizó un tipo de composición 

que otorgaba gran importancia a las formas circulares, pero estas estaban cargadas siempre de un 

simbolismo religioso y relacionadas con representaciones figurativas que poselan una intención 

simbólica aún mayor. Es decir que el círculo estaba sujeto a la transmisión de un mensaje 

especifico, generalmente religioso. Mi intención en este punto - apartar al circulo de lo figurativo. 

para poder analizarlo partiendo de las cualidades más Intimas (Gestáltica). Kandinsky, por lo 

mencionado en el párrafo anterior, es tal vez el artista más oportuno para alcanzar este objetivo. 

No sólo por ser uno de los precursores del arte abstracto a principios del siglo XX, sino también por 

el estudio que dedicó a las formas básicas en una composición. Muchos autores consideran que 

puede hablarse de un antes y un después de Kandlnsky en la historia del arte, el siguiente 

comentario es un claro ejemplo de ello: "Era un revolucionario, pero no de la especie de los 

cubistas, por ejemplo . .;;1 querla dar al arte una ba- sólida. Y lo consiguió[ ... ] Sometió al arte en 

su conjunto a una metamorfosis."123 

Las primeras obras abstractas de Kandnsky, que datan de la primera década del siglo XX, 

se caracterizaban por la utilización de formas blandas que se entremezclaban, el color -taba 

manejado a partir de manchas orgánicas en donde no existen planos lisos, sino que todo el cuadro 

se llena de texturas cromáticas. Podrla deci~ que estas primeras abstraccion- derivan de 

alguna manera de un proceso de slntesis de elementos de la naturaleza, pero poco a poco va 

apartándose de la misma y crea un original lenguaje que no puede ser relacionado con elementos 

naturales, todo parte de su imaginación y en ella se entremezclan sus experiencias musicales, 

poéticas y plásticas. El consejo que Kandinsky daba a sus alumnos en relación a la capacidad 

creativa era el siguiente: "La pintura abstracta -· entre todas, la más diflcil. Exige que sepa dibujar 

122 
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bien, que tenga una sensibilidad aguda para la composición y los colores, y que -a un verdadero 

poeta: Ahf está lo esencial ( ... ) Si tu imaginación no es lo bastante poderosa para desarrollar 

visiones que te sean propias y que reducidas al estado de ideas, puedan traducirse en imágenes, 

vuelve al estudio de la naturaleza.'"24 

Es a partir de 1920 que Kandinsky comienza a aplicar en sus obras de una manera más 

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 lo 

espiritual en el Arte, escrito en 1910. En ellas predominan las fonnas circulares y las angulosas, los 

dos elementos que Kandinsky considera fundamentales en la pintura. ".. el circulo y el triángulo 

como elementos contrastivos que encaman el movimiento [triángulo) y la estabilidad (circulo]."'" 

Como vlm09 en el c.pltulo IV. el circulo c•rece d• dl1WCcl6n y geneni une tenal6n 

conc6ntrlc• o exc6ntrlcll. Kendln•ky ere con9Clente de ..a. c•rmcterlatlce, - m6a, 1-

gr11ndea v•lorea que 61 I• otorgatNI •I clrculo derlv•n p1WC ... mente de -• cualldlld, como 

-ft•I• Unrlk• Beck-Mlllomy: "P•re K•ndln•k'Jf el circulo - 1• •1"'-la de 109 m.,,o,... 

•ntegonlamoa. y• que combina 1•• fuerzea conc6ntrlc•• y exc6ntrlc-. m•nten16ndolea en 

equlllbrlo."129 Para acentuar una u otra fuerza recurre al manejo del color. Principalmente a los 

dos colores que considera como máximos opuestos, el amarillo y el azul. En su libro De lo 

espiritual en el arle, 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, desarrolla un movimiento con~nlrlco 

( ... ] que se aleja del espectador. El primer circulo Incide sobre el ojo, el segundo lo 
absorbe. El efecto se Intensifica al atladlr la diferencia de claros y oscuros: el efecto 
amarillo se aumenta al aclararlo [ ... ]y el efecto azul se potencia al oscurecerlo. "127 

Un claro ejemplo de la utilización del color para acentuar las tensiones producidas por el 

circulo es Composición VIII (Figura 94) en ella el vocabulario pictórico está reducido a unos pocos 

elementos, clrculos y semicircules, ángulos y unos pocos trapezoides. En esta composición todos 

los elementos se entrelazan en el centro y a la derecha del cuadro, pero separados de toda la 

acción se encuentran los tres clrculos más importantes. El de la esquina superior izquierda es el 

mayor y el que marca un verdadero acento aislado, los colores que utilizó en el mismo son rojo, 

negro y violeta. El rojo para Kandinsky es un color cálido e Inquietante, pero que no ~ el 

carácter absorbente del amarillo, el violeta es pn!lctlcamente neutro, ya que mezcla la calidez del 

12
' SAN LÁZZARO. Citado por FRAN«;OIS LE TARGAT, Kandinslcy, Polígrafa. Barcelona. 1986, Pág. 22 a 

23. 
12

'
1 WASILLY KANDINSKY, Citado por FRAN«;OIS LE TARGAT, Op. Cit .• Pág. 27. 

123 UNRIKE BEDIS- MALORY. Wasilly Kandinslcy. En camino hacia la abstracción. Benedikt Taschen, 
Italia. 1994, Pág. 141. 
126 lbidem. Pág. 157. 
127 WASILLY KANDINSK Y, De lo Espiritual en el Arte, Paiddos, Barcelona 1996, Pág. 70. 
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rojo con la frialdad del azul, el negro por su parte es un color frfo, silencioso e Indiferente. 129 La 

mezcla de todos ellos hace del circulo un elemento potente pero -lático. 

Los otros dos circulos que 

destacan en esta composición, son el 

azul y el amarillo, ambos cerca de la 

esquina inferior izquierda del cuadro, el 

carácter de estos es totalmente 

diferente, el amarillo realmente parece 

salirse de la imagen y acercarse al 

espectador, mientras que el azul podrfa 

ser un hueco profundo que perfora el 

cuadro, el carácter de ambos se 
acentúa aún más debido a las aureolas 

del color opuesto que los acompallan, 

marcando el contraste entre figura-

fondo. 
Figura 94. W.allly Kandlnsky, ConJpoak:IOnV/11. 

Figura 95. W..llly k•ndlnaky, SolJrw /aa ,,,,,,_._ 

En la figura 95 - evidente la 

utilización del las dos fonnas 

primordiales: cfrculos y triéngulos, en 

ella ambas figuras ejercen una fuerza 

equivalente, ninguna domina sobre la 

otra, los limites entre cfrculoll y ángulos 

se entremezclan y - relacionan, los 

circulas son divididos por las lfneas, y 

en donde -to ocurre, ocurre tambl6n 

un cambio cromático sobre el circulo; lo 

mismo sucede cuando el circulo -

quien intersecta a una linea. 

Todos los cfrculos tienen un claro acento blanquecino, pero no - puede hablar aqul de un 

color definido, en esta composición ocurre algo similar a la anterior, en donde un circulo aparece 

claramente apartado y destaca en -te caso no sólo por su color (amarillo) sino tambl6n porque -

la única figura plana de la composición. Podrlamos decir que esta composición pertenece a todo un 

grupo de obras con caracterfsticaa similares, en donde el circulo interactúa con construcciones 

128 Apud. En WASILLY KANDINSKY. De /oespiritualenelarte, Op. Cit., Pág. 72 a 81. 
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lineales. Pene Volbout, describe la función del círculo en esta etapa de la siguiente manera: 

"Ap-do en I• m•I .. de dl11gon•I- [el cln:ulo] - convierte en punto de convergencia y de 
lrrmdl•c16n, polo -bable en medio de vlae tnnav_I __ .. ,,.. 

Figura 96, Waallly Kandlnaky, Algunos cfn:ulos. 

Figura 97, 

WB•llly kandlnsky, 

Dibujo a lllplz y tinta 

sobre cartón. 

,.•-·.::_. 

P•ni Kmnddlnaky el 

cln:ulo eni algo má que un• 

•Imple tlguni geomMricll y ena. 

•- •ftoa 1928 y 1929 ,..,Izó unm 
_.. de cUltdroa en loa que 

•....-ce el circulo como .:inlcm 

form• exl8tenle. Ejemplo de ello 

son las figuras 96, Algunos 

Cfrou/os (1926) y 97, 

correspondiente a un dibujo hecho 

a lápiz y tinta sobre cartón (1926). 

En ambas los clrculos actúan 

como elementos abstractos que 

flotan en el fondo fonnando 

diversas constelaciones. 

o 

o 
@ 

'" PIERRE VOLBOUT, Kandinslcy. Dibujos, Colección Cominicación Gráfica - Serie Gráfica. Gustavo Gili, 
Barcelona 1981., Pág. 21. 

TES.TS CCT\T 
FALLA _DE ORIGEN 

89 



En -te periodo el circulo ocup• en I• obnl de Kendlnky un lug•r mlnlco. 

"SI, por ejemplo, en los últimos ellos he empleedo el circulo en .. _ oc:ealonee y 

.. n epealonedemente, I• niz6n (o I• ceuae) no - le forme .......,..._ del circulo o 

aua caract8rlatlcea ~·· alno mi fuerte -miento ente le fuerze lnteftlll 
que posee el circulo en aue lnnumerablea vibraciones. Hoy amo al circulo como en el 

pasado amé. por ejemplo, al caballo. Quizás más. porque en el circulo encuentro más 

posibilidades Internas [ ... ) Pero lo dicho, todo esto no slgnffica nada durante el trabajo. Yo 

no elijo conscientemente la forma, sino que ella se elige a si misma dentro de mi."""' 
Podrfamoe alntetiz.r entone- que el proc-.o en el m•nejo de •- forrn- clrcu .. ,_ 

•batrectlla en I• obr'll de Kendlnaky - el algulente; primero lo releclone con elemento. 

n•ture.... en donde -te no •perece como un• forma geomMrlc• e .. ctll, alno evoclldo 

medlente mench- redond~. L.11 algulente et.pe - cerectertz. por i. utlllz8cl6n del 

circulo en conjunto con otros elementoe. Y por último un• etllpe en I• que utlllz• aólo 

cfrculos que edquleren c•recterfatk:es diferentes de .cuerdo • au po91cl6n, tem•fto y graeor 

de au contorno. Para Pierre Volboudt, estos clrculos pueden tener las siguiente caracterlsticas: 

"Inmóvil, inalterable, centro, blanco de tiro, astro celeste, reposo máximo, anillo perfecto, mónada 

Indivisible, gravita solo o en racimos de espacios cerrados en si mismos. "131 

Su obra no acaba en esta etapa, pero en los trabajos posteriores, aunque no dejan de 

existir formas circulares, las mismas no po-n la importancia que tuvieron en los periodos 

analizados. 

130 WASILLY KANDJNSKY, Carta a Will Grohmann, 1930. Citado por UNIRKE BECKS-MALORY,Op. 
Cit. Pág. 157. 
"' PIERRE VOLBOUDT. Op. Cit., Pág. 21. 
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Vl.1. INTRODUCCIÓN. 

Capitulo VI 

PROPUESTA GRÁFICA 

He trabajado al circulo desde dos lenguajes totalmente diferentes (aunque ambos estén 

incluidos en esta escuela dentro del campo de la gráfica): la fotografla y el grabado. El primero 

cumple todavla la función de representación de la realidad, obviamente estoy hablando de la 

fotografla tradicional y no de la procesada por el ordenador, ya que en ella la Imagen deja de -r 

una representación para convertirse en una presentación de una nueva realidad. En el grabado no 

cabe actualmente una intención representativa o narrativa, estas Intenciones tienen ahora su lugar 

en la fotografla y en la imagen digital, el grabado debe lograr entonces explotar las caracterlsticas 

más 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 

Intención de ese tipo puede ser ampliamente superada por la computadora. José Luis Brea es un 

poco drástico al respecto y hablando de las diferencias entre fotografla y pintura expresa lo 

siguiente: "Tan patética resulta entonces cualquier tentativa de introducir narración en la pintura 

[ ... ] como lo serla al contrario jugar con la fotografla como campo de superficie, la fotografla 

abstracta [ ... ] es un camino errado, tan conservador, como la pintura narrativa: aquella que en el 

jueguecito de laboratorio, ésta en comic pretencioso y relamido."132 

Es decir que la fuerza de la fotografla radica precisamente en su carácter narrativo, 

mientras que la del grabado en imágenes abstractas. Teniendo en cuenta estas diferencias entre 

ambas técnicas es que desarrollé dos propuestas que a simple vista son realmente opuestas. La 

propuesta fotográfica tiene una intención narrativa y busca evidenciar la exuberancia del circulo en 
la vida cotidiana, esta serie fue realizada en el plan de educación continua de San Carlos, en el 

taller del maestro Estanislao Ortfz. La serie de grabados, realizada en el taller de huecograbado a 

color dirigido por la maestra Maria Eugenia Quintanllla, busca realzar las caracterlstlcas propias de 

este lenguaje, dejando de lado la intención narrativa. 

132 JOSE LUIS BREA, Un Ruido Secreto, El .Arte en la Era Póstuma de la Cultura, Madrid, Tecnos, 1996, 
Pág. 45. 
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Vl.2. EL CIRCULO COTIDIANO. Fotograflas. 

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 tomarnos en cuenta sus caracterlsticas 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 básicamente 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 morfológica de gran relevancia en los elementos y fenómenos naturales. Tal es el caso 

de las formas y del curso de los astros; de formas microscópicas; de los fenómenos meteorológicos 

como lo tomados y huracanes, la expansión de ondas circulares en medios acuosos; de las 

burbujas provocadas por le hervor de un liquido; de la composición geométrica centralizada de una 

flor; las pupilas de los ojos de la mayorla de los animales; y un sin fin de ejemplos más. 

En el aspecto social existen numerosas conductas humanas que se relacionan 

constantemente con el circulo. En una reunión de más de dos personas tendemos a ubicamos en 

forma circular, de tal manera que sea más factible y eficiente la comunicación con todos los 

integrantes de la misma. Estamos acostumbrados a hablar de una mesa redonda refiriéndonos a 

una reunión 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 la 

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 

perfección. Al decir caracteristicas funcionales, me refiero a la cantidad de elementos de forma 

circular que no poseen ningún sentido psicológico o simbólico, sino que su redondez se atribuye 

meramente a su funcionalidad práctica. Para citar ejemplos podemos situamos en el ámbito 

culinario y analizar que la mayorla de los recipientes utilizados desde tiempos remotos poseen 

forma circular, esto se debe principalmente a que las superficies cóncav- no ofrecen resistencia 

alguna para mezclar los ingredientes, no hay ningún ángulo 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 últimos casos no podemos atribuir su redondez solamente a la funcionalidad 

mencionada, sino que debemos agregarle una razón anatómica que nos ofrece mayor comodidad. 

Otro ejemplo de gran importancia es el conocimiento de la rueda, Invención que marcó un 

verdadero cambio en la historia del progreso humano. Según 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 cilfndrico regular. Volviendo con 

este ejemplo al aspecto natural del circulo. Asf podemos citar una Infinidad de elementos en los 

cuales su forma circular se encuentra sustentada por una inminente razón utilitaria. Corno serian: el 
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sistema a rosca; el rodillo de las imprentas; el sistema de engranajes utilizado en una amplia gama 

de maquinarias; los molinos de viento; las tuberfas y otra infinidad de ejemplos en los que la 

presencia del circulo si bien es útil, no es imprescindible. Tal es el caso monedas, cestos de 

basura, medicamentos en pastillas, paraguas, etc. 

El caso del circulo en la publicidad no está incluido en las fotograflas, ya que no encuentro 

ningún 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 más compleja. Solamente las esferas conservan siempre un 

contorno circular. 

Como senala Arnheim • el concepto visual que se tiene de un objeto generalmente se 

basa en la totalidad de las observaciones hechas desde innumerables ángulos. "133 Cuando 

pensamos en una taza, no recordamos un ángulo visual especifico, sino que nos imaginamos la 

taza completa desde diferentes ángulos a la vez. El problema surge cuando transportamos un 

objeto tridimensional a un plano bidimensional, • ... la concepción visual no puede ser reproducida 

directamente en todas sus facetas sobre un único plano."134 Es decir que para trasladar un objeto 

tridimensional a un plano, hay que sacrificar ciertos aspectos o vistas del objeto a nepresentar. Es 

necesario para ello escoger un ángulo que a la hora de ser representado establezca un nexo 

realmente fuerte con la estructura del concepto visual que se quiere representar. 

La única manera de escapar a esta regla serla hacer una nepresentación 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 más representativo de lo que se pretende transmitir. 

La figura 98 corresponde a una fuente dibujada por una nina de cinco anos, 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 representación hecha por un adulto de esa misma fuente el ángulo escogido seguramente no 

incluirla ningún circulo, en cambio la nina se toma la libertad de incluir no solo uno, sino cuatro 

clrculos en su representación. 

Flg ... 98 

Ana Lucia, (5 •"->· 
Fuante en el patio de au c:eu 

(lo presentado ea una parte de todo el dibujo correapondlenle al patio de au casa). 

m RUDOLF ARNHEIM. Arte y Percepción Visual, Psicologia del ojo creador, Op. Cit .• Pág. 116. 
134 1dem 
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Vl.2.1 ¿POR QUÉ FOTOGRAFIA? 

Podrla 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 

práctica. Mi decisión de hacerlo mediante un medio un tanto desconocido, - encuentra apoyada 

en lo que mencioné anteriormente en relación a la elección del aspecto más representativo de un 

objeto. 

Si digo que voy a dibujar una botella, lo que todos esperan ver, es una repr-ntación 

similar a la de la figura 99 en donde el ángulo escogido es lo suficientemente fuerte como para que 

nadie dude que se trata de la representación 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 escogerla 

representar la misma botella serla la que aparece en la figura 100, si bien yo estarla muy conforme 

con esa representación (ya que resalto las formas circulares) pocas personas entenderlan mi 

dibujo como una botella y se desarrollarlan una serie de hipótesis destinadas a averiguar que 

objeto se quiso representar. 

Si fotografio una botella desde arriba, debido a la 

fidelidad de la cámara, se entiende claramente cual es el objeto 

representado. De esta manera, a través del realismo de la 

cámara poseo más libertad para escoger los ángulos deseados. 

La figura 101 muestra el esquema correspondiente a la 

fotografla que aparece más delante de un cartón de huevos. El 

resultado de este esquema es una especie de abstracción que 

dificilmente alguien relacionarla con un cartón de huevos. 

Igualmente en fotografía se corre el riesgo de perder 

conexión con el objeto representado, es lo que considero que 

ocurrió en la fotografla 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 

encontrarle relación alguna con objetos cotidianos. Para evitar 

este tipo de confusiones me he preocupado por respetar lo más 

posible las cualidades del objeto, textura, transparencia y 

luminocidad, de esta manera, si bien el ángulo escogido es 

confuso, las caracterlsticas presentadas permiten establecer un 

nexo entre el objeto real y la imagen fotográfica. 

Figura 99. Figura 100. 

Figura 101, 
Emq......., ele la falogrllfla 
de .., c:111t6n de huevoe. 

MI Intención - entoncee moetnir a trav .. de laa •lgulen-. fotog,..._ loa -pectoe 
o ladoe circula,.. de loe elementoe cotldlanoe ante loe cua._ ._ enfrentlunoe dlan.rnente. 
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El huevo NegTD. 
MeJCico D.F. 2000, Proyección /btomUTD de plata, 18.3cm. " 23.B cm. 
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No es un ojo de pescado, 
Mexico D.F. 2000, Proyecci6n /bromuro de plata, 18.3cm. x 23.8 cm. 
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Última salida. 
México D.F., 2001, Proyección I bromuro de plata, 16 cm. X 28 cm. 
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Sin Titulo, México D.F., 2001, Proyecciónlbromuro de plata, 29.8 cm. X 28 cm. 
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Sin titulo, 
México D.F., Proyección I bromuro de plata, 

15cm. X21 m. 
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Tocando en las puertas del milenio. 

Tepoztlán, 2001 , proyección I bromuro de plata, 34 cm. X 22.5 cm. 
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Deseos de afio nuevo 
M6xlco D.F .• 2000, proyecci6n lbromuro de plata, 17.8 cm. X 23.5 cm. 
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Sin Titulo, México D.F., 2000. Proyección I bromuro de pllltll, 23 cm. X 17.5 cm. 
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Sin Titulo, 
Taxco, 2001, proyección I bromuro de plata, 

17 cm. X 31.5 cm. 
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Sin Titulo, México D.F., 2000, Proyec:cl6n I bromuro de pllltll, 16,5 x 24 c:m. 
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Sin Titulo, México D.F., 2001, Proyección/ Bromuro de plata, 17.8 cm. X 24.6 m. 
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Sin Tftulo, M6xlco D.F., 2000, Proyección sobre bromuro de plata, 19 cm. X 12.2 cm. 
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Tránsito, México D.F., 2001, Proyección I bromuro de plata, 32.3 cm. X 16 cm. 
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Sin Titulo, México D.F., 2001, Proyeccl6n I bromuro de plata, 23 cm. X 31.4 cm. 
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Sin Titulo, 
Iglesia de Tepoztlén, 2001, proyeccl6n I bromuro de plata, 20.2 cm. x 28 c:m . 
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Antes del Principio, 
M6xico D.F., 2000, proyección I bromuro de plata, 18.5 cm. X 24 cm. 
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Sin Titulo, 
México D.F., 2000, 

Proyección / bromuro de plata, 
6cm. X 11 cm. 
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Autorretrato, 
M6xico D.F., 2001, proyección/ bromuro de plata, 18.5 cm. X 18.5 cm. 
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Sin Titulo, 
México D.F., 2000, Proyección I bromuro de plata, 

14.5 cm. X 18.8 cm. 
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¿Prohibido el paso? 
M6xico D.F., 2001, Proyección /bromuro de plata, 33.5 cm. X 22.Scm. 
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Sin Tltulo, 
México D.F., 2001, Proyección I bromuro de plata, 17 cm. X 22.2 cm. 

TEST.~ CON 
FALLA DE ORIGEN 116 



Galletitas, 
México D.F.,2000, 

Proyección I bromuro de plata, 
7cm, 10cm. 
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Tensión, 
Ml!txico D.F., 2001, proyección/bramurodeplata, 16.5cm. X 12.4m. 
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Sin Titulo, México D.F .• 2000, Proyección I bromuro de plata, 23.5 cm. X 17.4 cm. 
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Sin Titulo, México, D.F.,2000, proyeccl6nl bromuro de plata, 25.4 cm. X 17.8 cm. 
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Con9etV-. 
México D.F., 2001, Proyecci6n I bromuro de plata, 27.2 cm. X 18.7 cm. 
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El huevo de todos los dlas. México D.F., 2000, Proyección I bromuro de plata, 16 cm. X 26.8 cm. 
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Lo que alguna vez tubo valor. 
México D.F., 2001, Proyeción I bromuro de plata, 12.2 cm. X 23.2 cm. 
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Sin Titulo, México D.F., 2000, proyecclón/bromurodeplata, 21.1cm.x15cm. 
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Ojo, 
MéxlcO D.F., 

proyección I bromuro de plata. 
13cm. x7cm-
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Sin Titulo, México D.F., 2000, Proyección I bromuro de plata, 18.1 cm. X 18.1 cm. 
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Aut""9trato desnudo 
México D.F., 2001. Proyección I 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 maestrfa. en el taller de hueco grabado a color de la maestra Maria Eugenia Quintanilla; el 

objetivo de la misma es evidenciar el carácter compositivo del circulo a través de diferentes 

imágenes en donde se experimentan algunos de los conceptos expuestos en el capitulo IV "El 

circulo en la composición plástica". 

Los trabajos presentados evidencian el proceso creativo ocurrido durante la maestrla. El 

primer ano escolar (acortado por los desajustes provocados por la huelga estudiantil) estuvo 

destinado al aprendizaje de una nueva técnica, totalmente diferente a la que venia trabajando, -ta 

es la de huecograbado a color, impresión por viscosidad de las tintas, que permite superponer 

simultáneamente varias capas de tinta de color sobre una misma la placa que luego pasará una 

sola vez por la prensa. La estampa obtenida con esta técnica presenta gran variedad y riqueza 

cromática. Pero para lograr estos resultados es necesario que la placa esté trabajada a diferentes 

niveles de profundidad y utilizar rodillos de diversos grados de dureza, asf como también haber 

obtenido un buen manejo de la variación de la viscosidad de las tintas. Cuando consideré que 

habla logrado un manejo correcto de la técnica empecé a darme cuenta de las caracterfsticas que 

no me agradaban de la misma, tanto en mis trabajos como en los de mis campaneros de taller. 

Todas las estampas carecfan de la utilización 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 - ve 

reducido a actuar como una maria luisa, entonces comencé a trabajar con la integración del papel 

como elemento constitutivo de la imagen. El siguiente cambio en mis trabajos se dio a partir de los 

conceptos teóricos manejados en las clases de la maestra Blanca Gutiérrez Galindo, en donde 

empecé a plantearme cual era la función y el sentido actual del grabado, si en la actualidad el arte 

digital tiene la 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 búsqueda de esta cualidad, para lo que 

recurrl a las técnicas de collagrafla y gofrado que habla trabajado con anterioridad, obviamente 

enriquecidas ahora por el trabajo de color realizado hasta ese momento en la maestrla. 

A continuación presento las imágenes logradas, acompanadas de una breve explicación 

del sentido y función de cada una de ellas. 
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Limon-
es una pequefta plaquita (que en realidad - la tercera 

realizada en -ta Academia, pero la primera que contl­

formas circulares) que - acerca muchislmo al tipo de Imagen 

figurativa trabajada en anos anteriores, en donde la figura 

humana ocupaba el aspecto més importante de la composición. 

El circulo es en ella el segundo elemento en importancia que 

mediante la presencia de un limón central y varios agrupados en 

tres zonas rectangulares logran captar la atención 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. 

Llrnonea.2000. 
H._l'llbado a color, lmp ... lón por viscosldlld de i- anr.., 

1e.2cm. x 32.ecm. 

Lata de pesc8dos, 1fil98, Ag...,...rte, 11 cm. X 14 cm. 

El grabado t..M de P••r:.-., - uno de mis últimos 

trabajos anteriores a San Carlos, la técnica utilizada 

es aguafuerte realizada sobre la tapa de una lata de 

conserv-. el entintado - diferente al trabajado en la 

maestrfa, ya que consta de dos Impresiones 

superpuestas en el papel, la primera - de monotipo 

sobre acetato, y la segunda es de la lata y fue 

realizada con un entintado simuldlneo en el intagllo y 

un solo rodillo duro como último color. Este - en 

realidad el único ant~ente circular en mis 

grabados, el proceso inconsciente de la búsqueda del 

circulo que he comentado anteriormente, - dio 

principalmente en pintura. 

Volviendo al trabajo en al m-stña. El segundo trabajo lo conforma ta serie El circo, 

compuesta por cuatro variantes, ta riqueza del trabajo radica en su aspecto lúdico, ya que son 

cuatro placas que cambian de posición en cada una de 1- imp,_i~. fornUllndose entre el ... de 

una u otra manera un circulo en el centro. La Intención de este trabajo era ejempllftcar algunos de 

los criterios explicados en el capftulo IV, en relación a los aspectae compoeltlvos del circulo. Otra 
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de las caracterlsticas importantes de este grabado es que lo considero el primer acercamiento 

hacia la abstracción 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 composición lo que queda creo 

que es más interesante aún y que se puede sostener sin la necesidad de estos personajes. 

El Cln:o, V•rl•nte 1 

Este grabado consiste en la impresión de una sola placa. Pero - trata de la placa que 

contiene el núcleo de la actividad compositiva y que en realidad no necesita de las demás para 

sostenerse. Se comporta como un grabado independiente. 

En ella pretendo ejemplificar la continuidad. Aparecen dos lineas curvas que dividen tres 

espacios: el piso, la barda, y el cielo con los personajes. Al mirarlo sabemos que - trata ele un 

espacio circular y continuamos el impulso generado por las curvas. La curva más potente es la 

inferior, esto se debe a que el centro de la circunferencia se encuentra fuera del marco pero muy 

próximo al ángulo inferior izquierdo. Los pesos compositivos se reparten teniendo en cuenta ese 

centro ausente en la imagen. 

El Cln:o, V•rl•nte 11 

Aqul aparecen las cuatro placas separadas por un pequetlo espacio. Se genera entonces 

un cruzamiento de lineas horizontal-vertical, que como ya vimos en el capitulo IV, genera 

estatismo y tranquilidad. 

La posición 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 pequenas porciones faltantes. Con el 

circulo inferior ocurre lo contrario ya que desaparece por completo, cuatro curvas diferentes -

pelean por el espacio central de la composición. No comparten su centro con ninguna de las otras. 

Visualmente nos resulta dificil completar alguna de ellas porque inmediatamente se superpone con 

la otra. 

El Cln:o, V•rl•nte 111 

En este grabado predomina notoriamente el circulo central, todo gira a su alrededor. Las 

lineas curvas de la barda actúan con gran dinamismo, entran o se escapan del espacio 

compositivo, permitiendo que el grabado se extienda más allá de la impresión de las placas. 

Mentalmente no cerramos los circulas exteriores. pero si continuamos la mayorfa de las lineas. 

Esta copia requiere de una gran precisión en su impresión, ya que las cuatro placas -

superponen y es necesario pasar por el tórculo varias veces. Además la placa inferior izquierda se 

repite parcialmente en el centro de la parte superior. 

El Cln:o, V•rl•nte IV 

Esta impresión es similar a la anterior. el circulo central es el que - completa. Pero a 

diferencia de aquella aqul la orientación de las placas varia en relación a su lugar original. El 

carácter horizontal antes inexistente ahora prevalece. También como en el caso anterior la 

circularidad de la barda superior desaparece y las lineas actúan como un elemento que le otorga 

dinamismo a la composición. 
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1AI, El Qn:o, V-nte 1, 
2000, h._,_• color, 
lmpntalOn por viacoald8d de las tintas, 58 cm. X 75 cm. 

CIU, El Ckr:o, Variante 111, 
2000, Huecograbado • color, 
lml>f9Sl6n por_ de las tintas, 

56 cm. X 75 cm. 

1110, E/Circo, V-11. 
2000. ,,.__.color, 

lm~ por,,_ ... laatinWa, 58cm. X 75c:m. 

CIU, El Clnx>, V-IV, 
2000. ""--.color, 

im~por-de --· 58an. X 75c:m. 
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Como comenté al principio de -ta deac:ripclón, la importancia de la placa no radica en el 

aspecto figurativo, hasta podrla decirse que - un -torbo su presencia. Precisamente por eso -
que en mis slgulent- trabajos comenc6 a abandonar de a poco el carácter figurativo. El primer 

trabajo con resultados aceptables - el grabado Tiro al blanco. 

Tiro., bl•nco 

111!1. T1to ,.¡ ,,,.,,.,.., 2000, h.__. calor, 
lm~ porv-ds Isa t-. es cm. X 79.5 cm. 

A nivel compositivo -te grabado ejemplifica el poder del circulo cuando act(la sin la 

influencia de otros elementos. Los clrculos concéntricos contienen una gran capacidad de 

atracción, se mantienen completamente aislados del entorno y no permiten que nada Interactúe 

con ellos, en este grabado, la franja inferior - el único elemento no circular que actúa otorg6ndole 

cierta -labilidad a los clrculos concéntricos y ~ltando la horizontalidad de las lineas del fondo. 

La intención de -te grabado era adem*8 de ejemplificar lo dicho anterionnente, la de 

actuar como una especie de descarga a mi deseo de dejar de escribir. El titulo deberla ser: Estoy 

hana de escribir sobn. el cln:ulo. El fondo represenm lo tl9Crfto haSUI - momento de _.. 
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investigación y los circulas intentan imitar los cfrculos de un blanco de tiro. Ea un Intento de d-trulr 

lo escrito, de atentar contra mi propia investigación. 

A partir de -te grabado en la mayorfa de los trabajos siguientes recurri nuevamente al 

circulo central como elemento compositivo preponderante, -to - debe a que considero que de 

esta manera - demu-tra inejor la Imponencia de la fonna circular cerrada y contundente. 

Otdllo 

2AS O...., 2001. H.__• colDr, 
lm-16n porv-de ... ,_ .79.5 cm. X 85 cm. 

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 - percibe en la fotognlffa p..-ntada, 

sino por la planeaclón y la correcta elaboración de la placa en función de los coloras d-••do•. 

Compositivamente vuelve a apa-.- el circulo como elemento central en -te caso - trata de dos 

circulo• superp...atos atravesados por una linea vertlcml centnll. 
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Este triplico se podrla decir que resume dos aspectos lmportantea de loa grabados 

mencionados. Existe la utiliZación de clrculos concéntricos y el aapecto lúdico de laa lmpresion­

de El Circo, ya que consiste en la estampacl6n consecutiva de una sola placa que con pequell­

variaciones cromáticas se repite nueve veces en cada hoja, variando la posición y bloque*tda.e 

algunos sectores de la imagen, el resultado es una composición dlmllmica, pese al estatismo que 

presenta la placa Individualmente. 

El aspecto lúdico se extiende 

tambi6n hacia la ubicación de las tres 

imágenes, ya que estén firmadas en las 

cuatro esquinas y no tienen ningún orden 

establecido, es decir que quien se 

encuentre con estos tres grabados 

puede ubicarlos en el orden y el sentido 

que se desee. Pero lo més importante de 

esta imagen y hacia donde apuntó mi 

experimentación en los trabajos 

subsecuentes, es la integración del 

blanco del papel como parte constitutiva 

de la imagen. Partiendo de esta idea 

surgieron los trabajos siguientes, en 

donde aprovech6 amplimnente este 

recurso. 

El grabado de la derecha es 

tambi6n una variante de Impresión de la 

plaquita del triplico, en ella se observa 

una repetición de doce estampas. 

e 
• 

CA.I, Sin T-. 2001, "-•11-a-· 
,...,.__.,...,,.,. ....... ._._, 130an.x•an. 
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115. Sin Titulo, 2001, coll8grafla, 60 cm. X 40 cm. 

Trabajando con -ta t6cnica 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 impr-ión. sino que la placa está 

dividida en las pequeftas secciones de color que 

se acomodan en el tórculo a la hora de imprimirse, 

esto me permite manejar el color de manera 

independiente en cada sector de la imagen, otro 

recurso utilizado en -tas imégen- - el relieve 

real del papel, ya que al seccionar las placas de 

cartón queda un espacio entre un segmento y 

otro, que con la presión del tórculo se transforman 

en relieves sobresalientes. 

Estos doa grabados son los 

primeros tnlbajos en collllgrafla, al bien ya 

habla trabajado la Utcnica nunca la habla 

unido al tipo de impresión por viscosidad de 

las tintas, los logros obtenidos me fueron 

muy gratificantes, ya que mediante -ta 

t6cnica el proceso de elaboración de •­

placas es mucho más r•ldo y por el tipo 

de imagen deseada (una Imagen gestual y 

espontánea) el metal que - ideal para un 

trabajo delicado y con Importancia de una 

buena linea no me otorga nada 

Imprescindible y solamente Implicaba una 

pérdida considerable de tiempo. 

118, Sin·-· 2001, collagrmlla. eoan. X48an. 
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En el grabado E_.,.,. que presento en -ta ocasión de rna..-a horizontal y a modo de 

tríptico vertical, contlnüa siendo en la técnica de collagrafía, y en ellas, los cfrculos, quien- son mi 

objeto de estudio apar-., como un vacío en la placa, pero por la dlmposiclón de los elementoe no 

se percibe como tal sino como un elemento mu de toda la im11gen, - convierten en círculos 

blancos no en perforaciones sin sentido, algo con -to trabajando con la importancia del banco del 

papel. 
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318. Sin Titulo, 2001. 
Collmgr8fla y gofr8do,63cm. X 40 cm. 

En el primero no existe una directa 

relación entre la imagen a color y la Imagen 

gofrada, son dos rorm- diferentes 

superpuestas, la integración se logra 

justamente por la superposición de los 

planos rectangular (color) y circular (gofrado). 

Otro de los aspectos que facilitan la 

integración de estas pi~ - la utilización 

de un color tenue, que permite una mayor 

visibilidad del gofrado, ant- de llegar a esta 

imagen hice más de 10 prueb- de color, 

buscando 

interfiriera 

resaltarto. 

un tono que r-lrnente no 

con el relieve y ayudara a 

En estos dos trabajos intenté explotar al 

méxlmo una de las caractertstlcas técnicas 

propias del grabado: la obtención del relieve 

real, es decir crear una profundidad sin 

recurrir a ningún sistema de rep-nteclón, 

se percibe profundidad porque ella existe 

flsicamente en el papel. En ambos trabajos el 

gofrado fue el elemento principal y cabe 

~tacar que fue también el elemento circular 

de los mismos, la tinta, de escaso color solo 

una vez aparece corno un circulo, pero no 

por eso la figura circular pierde importancia. 

CIU. Sin Titulo. 2001, 
Collllg,..... y ~.75 cm. X 52 cm. 
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Siguiendo la misma lln- ele los dos 

trabajoe anteriores en el siguiente grabado 

aparece el gofrado como un elemento constitutivo 

de la Imagen, aunque en -te caso no actúa como 

figura central, sino como fondo de los 3 clrculoa 

texturados. En -te trabajo solamente aparece un 

circulo pequel\o completo, pero debido a la ley ele 

continuidad no dudamos de la existencia de otros 

doe clrculos aunque aparezcan Incompletos. 

El contorno de loa mismos esté delimitado 

por la existencia del relieve del gofrado, no existe 

un llnea real de contorno. 

218 Sin titulo, 2002, 
gofrado y pum. HCll, 60cm. X 50 cm. 

La textura de los clrculos es similar a la del grabado Tiro al Blanco, pero en este caso esté 

realizada en la técnica de Punta seca. Collagrafla y punta seca fueron las técnicas más trabajadas 

por mi en mis anos de estudio en Argentina, al llegar aqul apntndl nuev- 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 méa dlnémlca que 1- anteriores da una -naaclón de tranquilldlld y 

de leve movimiento. 

Molinos 

En este grabado el relieve del papel se 

pierde debido a la intensidad de los colores 

utilizados. Se aprecia en 61 una tensión extrana 

entre los elementoe sólidos que son: el circulo 

naranja central, la cruz acentuando el carécter 

ortogonal y las lineas de abajo que subrayan 

toda la actividad compoeitiva, con r- une­

abiertas de los clrculos incompletos y el tipo de 

textura expresiva del gofrado. 

El blanco del papel vuelve a actual como 

elemento importante en la constitución de la 

imagen, tanto en las texturas como en las 4 

figuras triangular-. 

1/10 Malino, 2002, Cohg..ns, 78 cm. X 58 cm. 

TE~rQ CON 
FALLA LlE OHIGEN 

138 



El siguiente grabado surgió a partir de la mutilación de una a placa anterior, cuyos 

resultados no me hablan sido satisfactorios (pre-nto tambi6n la primer placa). Con el tiempo 

ambos trabajos me agradaron, pero lamentablemente ya habla destruido la placa del primero y no 

pude sacar otra copia del mismo, me hubiera gustado probmr més opclon- de color en _. 

imagen. 

La placa destruida -taba hecha de pequelk>s fragmentos de cartón corrugado y fue 

entintada con un intaglio verde y negro. La imagen obtenida me pareció muy pe98da y 

abrumadora, por eso la d-trul y realic6 con ella (y otros fragmentos de cartOn) un Migundo 

trabajo, en donde lo que prevalece - el espacio alrededor de la Imagen. En -te trabajo - rompe 

totalmente con el marco que caracteriZa a la mayorla de mis trabajos, aqul no existe un comienzo 

y un fin de la imagen, sino que la misma - integra al papel abarcando cinl todo el ~acio del 

mismo. También aparecen en ella tres pequeftos gofrados independient-. son clrculos de 

diferentes tamanos que solo son visibles en una mirada exhaustiva, ya que la Intensidad de los 

colores de las placas de collagrafla absorben toda la atenslón del espectador . 

CIU. "--· 2002, 
eou.,....n..79 cm. x 58 cm. 

• 

-· -... 2002, 
Collmgrdlly-.115cm. X 77cm. 
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Los dos siguientes grabados son 

los últimos que he hecho en relación al 

circulo, la ba- de ambos trabajos - una 

placa de acrllico gruesa cuya superficie 

estaba rayada, entintt!t la misma con un 

lntaglio y a la hora de pasarla por el tórculo 

coloque placas de cartón para que 

bloqu-ran algunos espacios de la Imagen, 

de -ta manera, con la utilización del 

cartón le otorgué a la imagen el blanco 

como figura importante y el relieve tan 

buscado en mis trabajos anterior-. 

Ambos trabajos cumplen con todos 

los requisitos que me fui planteando en 

esta búsqueda creativa, y los considero un 

buen final para este capitulo de mi 

propuesta gráfica. 

4/4, Sin Tltulo, 2002, Mb<lll, 90 cm. X 77 cm. 

Se padrfa .-umlr que la -olucl6n de mi produccl6n - ha Ido dando a partir de loe 

•lgulenbte conceptos adquirid- mediante la •JIP9rfmentacl6n pr6ctlca y 1- a.xt09 leldoe en 
m......_ comp1 .... .mar1-: d9ecart8 de la ftguracl6n. IKísqueda de -p•ctae lllldi-, 
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v•loraclón del bl•nco del paipel como elemento conatltutlvo de la lm•gen, v•loraclón del 

rwlleve como c•racterfatlcm propl• de-• len11u•J• plllatlco. 

Conaldero que loa grab.mdoa p,..entmdoa en -u te.la conatltuyen un fiel 

documento de 1• evolución gnllflcm vivid• d-.de mi llegmd• • -.te paila, pero umbl6n debo 

•c•pter que '81 vez no - p,....nten como •lgo aólldo y contundente, alno prec ... mente 

como un• búaqued• conamnte de nu-- aoluclon-, cmel puedo -tmr aegu,.. del tipo de 

lmmgen que voy • ,..llzmr de •hora en ael•nte, y - b.-88 prec ... mente en 1- culltro 

c•racterfatl~ menciona-: •bat...cclón, -pectoe lúdlcoe, v•loraclón del pmpel y reli.ve. 
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CONCLUSIONES. 

Podrl• d.c:lr que el prlnclp•I objetivo de -hl te81• en1 d-ubrtr por qu6 el circulo -

conelden1do I• figura perfecta y por qu6 h• eldo un• conetant• en 1• hletorl• del •rt• • peemr 

de loe cambloe cultun19- y -tllletlcoe. 

Respecto a lo primero creo haber llegado a la conclusión de que 1• lmporhlncl• del 

clrculo no deriva eol•mante de eue c•ractertetlca• forma... que lo definen como la figura 

perfecta de acuerdo a su propia morfologla de simetrfa total y todas aquellas que - mencionaron 

en el capftulo I, hlmpoco ee tnlhl de •1110 •prendido culturalmente, elno que de •lgun• 

menara -hl preponderancl• - producto de un condlclon•mlento blológlco (geehllt) y del 

r.c:onoclmlento cultural de eu lmporhlncl• en I• comunlceclón hum•ne. El circulo elempre 

h• •Ido y v• • -r un elemento lmporhlnte no aolo en el •rte elno en I• vid• mlem•. 

H•y •1110 Intuitivo o mejor dicho lntrtne.c:o en al hombre que lo llev• • utlllz•r el 

clrculo como elemento prlmordl•I. Como vimos el cfrculo es la primera figura que domina el 

hombre primitivo hecho que deriva seguramente de la observación de la naturaleza y de la 

cantidad de hechos circulares que ocurrfan en ella, y el nino sin que nadie fe en-tle que el clrculo 

es la figura peñecta, es también la primera que maneja, es en ella en donde reconoce su primer 

acto de representación de la realidad observable. 

Hletórlc•mente I• utlllzeclón del clrculo h• •Ido muy v•rl•d• y exleten diferente. 

m•narae da verlo y v•lorarlo, del clrculo se pueden decir muchfsimas cosas, los casos citados en 

esta tesis son un claro ejemplo de esta variedad. La hipótesis de Freud de ver al cfrculo salir de los 

dibujos infantiles y relacionarlos directamente a los senos matemos difiere de la Idea de Amheim 

de considerarlos derivados de la propia constru=ión 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 recibió en el 

renacimiento o el evocativo de Miró y Dubufet, o a la valoración simbólica ancestral con que lo 

retoman los artistas del Land Art. 

SI bien tod- ..._ m•nerae eon diferentes y •lgun- veces heetm opu..._, 
coneldero que tod•• aon v611d- por -r complemenhlrbla y creo que I• aum• de toc:lee ell­

h•can del clrculo - flgun1 perfec:te ten dlflcll de m•nejer, de ten rtcoa algntnc.doe y ten 

dlvere• •pllc•clón. 

Le lmporhlnci• de ~ t-la rmdlca exectemente en - conjunción ele I~ 

dlferent- aobrw el clrculo, muchlelm- persona• -crlbleron aobre el circulo, en lnflnld•d 

de llbroe pueden ....... p6rrafoe dedlcedoe • -m figura, pero no he encontrado •un nlngllln 

llbro o •punte -rlo dedicado exclualv•m•nte • eu •n611•1• como elemento fonn•I en el •rte 
y I• multlpllcld•d de funclonee que .... 11z11 tento como elentento compoeltlvo, almb611co o 

conceptuel. Considero tambi6n que aún quedan muchas ~ por decir de 61, pero creo que el 
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camino avanzado en esta tesis puede servirle de mucho a quien de- seguir ahondando sobre 

esta figura tan importante y enigmática. 

Algo muy importante y que me hubiera gustado contar con más tiempo para profundizarlo, 

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 está el circulo, en el arte cin6tlco 

el circulo es la figura preferida para presentar el movimiento continuo, en el Land An se lo busca al 

retomar los origenes del arte, en fin, much- vec- cu•ndo - bu11eó un rwp .. ntemmlento del 

•rte •pmrecló •I circulo como ... m.nto vlUll d• - IKiaqued•, y cr.o que en 9819 CllaO ..a6 

m•I h•bl•r en tiempo pmamdo porque conaldero qu. el rwtomo del circulo en el •rt• v• • •­
.iemo. 

En relación a mi producción artlstica, podria decir que después de haber trabajado 

exclusivamente con él durante dos anos y de investigar todo lo expuesto en esta tesis, he llegado a 

la conclusión de que el circulo definitivamente no es mi figura. Su perfección me avasalla, me 

satura, me bloquea, todas las caracterlsticas de las que ahora puedo -r consciente que posee no 

me resultan interesantes para trabajarlas. Creo que al final mi antiguo maestro tenla razón, yo 

prefiero y persigo la inestabilidad y el dinamismo del triángulo a la compacta, fuerte y perfecta 

presencia del circulo. 

Lo que realmente valoro y rescato de mi producción en este tiempo es la serie de 

fotografias, primero porque la idea de perseguir el circulo cotidiano terminó siendo una experiencia 

muy gratificante y además me sirvió de excusa para aprender a manejar un medio diferente. Creo 

que los resultados fueron satisfactorios, no solo en cuanto a la producción presentada sino también 

a la incorporación de este nuevo lenguaje que seguramente seguiré usando como medio de 

expresión. 

E•P9ro qu• quien- •• h•y•n •tr.vldo • i.- -bl ... 1., hay•n dlafrutmdo tllnto como 

yo del hecho de •ncomr.r blntll• coa.• d• un el.m.nto •pmrwna.menm tlln lnelgnlflc:llnl9 

como el circulo. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

143 



FUENTES DE CONSULTA 

-ANTONINO, Josi=. La Composición en el Dibujo y la Pintura, Cear, Barcelona, 1972. 

-ARNHEIM, RUDOLF, Arle y Percepción Visual, Psicologla de la Visión CTBadora, Editorial 

Universitaria, Bs.As .. 1972. 

----------• Arle y Percepción Visual, Psicologla del Ojo Creador, Nueva versión, 

Alianza, Madrid, 1999. 

---------~ El poder del Centro, Alianza, Madrid, 1998. 

----------'' Hacia una Psicologla del arte, Alianza, Madrid, 1988. 

-BOULEAUS, CHARLES, Tramas, La Geometrfa SecTBta de los PfntoTBs, Labor, Barcelona, 1998. 

-BREA, Josi:: LUIS, Un Ruido SecT&to, el Arle en la Era Póstuma de la Cultura, Mestizo, Madrid, 

1996. 

-BRECKS, MALORY, Wasilly Kanddinsky, En Camino Hacia la Abstracción, Benedikt Taschen, 

Italia, 1994. 

-CASTEX. JEAN, Renacimiento, Barroco y Clasicismo, Historia de la Arquitectura, Akal, Madrid, 

1994. 

-Da Vinci, Leonardo, Volumen 1Y11, Teidé, Barcelona, 1977. 

-DONDDIS, D. A., La Sintaxis de la Imagen. Gustavo Gili, Barcelona 1995. 

-DUBUFFET, JEAN, Jean Dubuffet, Fundación Joan March, Espatla 1976. 

-FINEBERG, JONATHAN, The lnocent Eye, ChilclTBn Arl and the Modem Arlist, Princeton Universiti 

Press, New Jersey,1997. 

-FRANZKE, ANDREAS, Dubuffet, Harry N. Abrams. lnc New Yort<, 1981. 

-FUCHS, H., Richarcl Long, Thames and Hudson Lid., London, 1986. 

-GARDNER, H, Arte Mente y CeTBbro, Una aproximación Cognitiva a la CTBatividad Paldos, 

Buenos Aires, 1972. 

-GEIDON, SIGFRIEO, El PT&sente EteTnO, Los Comienzos de la Atfquitectura, Alianza Forma, 

Madrid, 1988. 

---------~ El Presente Eterno, Los Comienzos del Afie, Alianza Forma, Madrid, 1985. 

-GOLOVVORTHY, ANDY, A Colaboration with NatuTB, Harry N, Abrams, Ney Yortc;, 1990. 

-----------· Wall at stonn king, Thames & Hudson, Londres, 2000. 
-HARGREAVES, lnf'ancia y Educación Artlstlca, Morata y Ministerio de Ciencia y Educación, 

Madrid, 1991. 

-HAUSER, ARNOLD, Historia Social de la Uteratura y el Arte, (volumen 111), Labor, Barcelona, 

1988. 

-HUNTER, SAM, Joan Miró, Su Obra Gn!lfica, Gustavo Glll, Barcelona, 1959. 

-JIMENES DEL ARCO, OLGA PATRICIA, La Estructura como Elemento de la Compoalción, T-1• 

de grado para obtener el titulo de Licenciada en Pintura, Eacuela nacional de Pintura Escuttura y 

Grabado, La Esmeralda, México D.F .• 1997. 

T.ESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

144 



-KEPLES, GEORGY, El Lenguaje de la Visión, Infinito, Buenos Aires, 1976. 

-KANDINSKY, WASILLY, De lo Espiritual en el Arle, Paidos Estética, Barcelona, 1996. 

------------• La Gramática de la Creación, Paidos Estética, Barcelona, 1970. 

------------· Punto y Linea sobre el Plano, Ediciones Coyoacán, México, 1999. 
-LE TARGAT, FRANCOIS, Kandinsky, Pollgrafa, Barcelona, 1986. 

-LONG, RICHARD, Mountains and Waters, Anthony d'offay Gallery, London, 1992. 

-LOWENDFELD, VIKTOR, Desarrollo de la Capacidad Creadora, Kapelusz, Buenos Aires, 1972. 

-LUQUET, MANFRED, El Mensaje de los Símbolos, Mitos Culturas y Religiones, Herder, 

Barcelona, 1992. 

-MIRÓ, JOAN, Miró, Colección de los Genios de la Pintura Espanola, Sarpesa, Madrid, 1988. 

-MUNARI, BRUNO, Disefloy Comunicación Visual, Gustavo Gilí, Barcelona, 1986. 

-OLEA, OSCAR, Estructura del Arle Contemporáneo, UNAM, México, 1979. 

-PEDOE, DAN, La Geometría en el Arle, Gustavo Gilí, Barcelona 1993. 

-PIAGET, JEAN, Psicologla del Niflo, Morata, Madrid, 1980. 

-RAGON, MICHEL, Dubeffet, Le Musée de Poche, Georges Fall, Paris, 1958. 

-RAILLARD, GEORGES, Conversaciones con Miró, Granica, 1996. 

-RAQUEJO, TONIA, Land Arl, Colección Arte Hoy, Nerea, Madrid, 1998. 

-SARDUY, SEVERO, Barroco, Sudamericana, buenos Aires, 1974. 

-TOSTO, PABLO, La Composición Aurea en las Arles Plásticas, Llbrerla Machete, Buenos Aires, 

1969. 

-TREVOZ. MICHEL, Att Brrut, Rizzoli lntemational Publications, lnc, N-yortc:, 1976. 

-VOLBOUDT, PIERRE, Kandinsky, Dibujos, Colección Comunicación Gráfica - Serie gráfica, 

Gustavo Gili, Barcelona, 1981. 

-WING, WICIUS, Fundamentos del diseflo Si - Tridimencional, Gustavo Gilí, Barcelona, 1989. 

-WOLFIN, HENRRICH, Renacimiento y Barroco, Paidós Ibérica, Espana, 1986. 

CATÁLOGOS· 

-Catálogo de la exposición: Cuatro Maestros Contemporáneos del Arle figurativo; Dubuffet, 

Giacometti, Dr kooning, Bacon, Museo de Arte Moderno, Mexlco D.F., Julio - Agosto, 1973, 

Imprenta madero. México. 

-Catálogo de la exposición: Una Exposición Binacional de Arle Instalación en Sitios Especificas, 

Comercial Press, San Diego, 1995. 

-Catálogo de la exposición: Ver a Miró, la Irradiación de Miró en el Arle, Centro Atléntico de Arte 

Moderno, Septiembre - Octubre, 1993, Fundación La Caixa, Barcelona, 1993. 

- JOAN MIRO, Territorios Creativos, Centro Atléntico de Arte Moderno, Fundación Pilar i Joan Miró 

a Mallorca, 1996. 

PICCIONARIOS· 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 145 



DICCIONARIOS· 

-BEKER, UDO, Enciclopedia de los Simbo/os, Oc6ano, México D.F 

-CHEVALIER, JEAN, Y CHERBRAN, ALAIN, Diccionario de los Simbo/os, Hudes, Barcelona 1991. 

-CIRLOT, CIRLOT, Directorio de Sfmbolos, Labo.-, Barcelona, 1995. 

- Diccionario Enciclopildico, Larousse /lustrado, Printer Colombiana, Colombia, 2000. 

-FEDERICO REV!LLA, Diccionario de lconograffa y Simbologfa, Catedra, Madrid, 1995. 

-MOLINER, MARIA, Diccionario de Espallol, Gredas, Madrid, 1987. 

-REVILLA, FEDERICO, Diccionario de lconograffa y Simbologfa, Catedra, Madrid, 1995. 

SITIOSweB: 

-http.//alebrije, unam.mxtcursoslarte/Kandson/index.htm. (16/01/'01) 

-http.//www.sculpture.uk/biograph/long.html. (29/02101) 

-http.//personal2,redestb.eslcritica/mandalalhtml. (04/03101). 

-http.//cgee.hamline.edu/-/golsworthy/see_an_andy.html. (04/03101). 

-http.//artsec:tnet.getty.edu/ArtsEdNet/Resources/Eso!ogy/lssves/goldworthy.html. (16/03101 ). 

-http.//2kj.com/thurday/Goldsworthy.html. (16/03/01). 

-http./lwww.iva.upf.es/mirolframes2.html. (16/03101). 

_http://dlccionarios.elmundo.esldicclonarios/cgl/lee_dlccionario.html?busca=cfrculo&dicclonario=1( 

20112101). 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

146 


	Portada
	Índice
	Introducción
	Capítulo I. La Figura Circular
	Capítulo II. Antecedentes Históricos
	Capítulo III. El Círculo, Primera Figura del Arte Infantil
	Capítulo IV. El Círculo en la Composición Plástica
	Capítulo V. Cinco Artistas del Siglo XX
	Capítulo VI. Propuesta Gráfica
	Conclusiones
	Fuentes de Consulta



