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INTRODUCCION

La siguiente investigacion surge por tres mofivos esenciales, el pnmero
clarificar un método dlbuushco en el manejo del escorzo y entender en qué
consiste la percepcion de éste.

Para esclarecer esto se hard un breve recuento del manejo del escorzo
como recurso pldstico asi como de sus origenes. El segundo planteamiento
que me llevé a esta investigacién, fue sin duda mi personal predileccion por
la figura escorzada, pero acompanado por varios mterrogantes que no se
esclarecieron durante mi estancia en la aulas. ;Por qué son tan dificiles los
escorzos?, ;jpor qué la mayoria de los estudiantes de dibujo los rehuyen?, ;se
debe a prejuicios copiados de olras opiniones o se debe sélo a una falta de
comprension de la forma?

Las respuestas a estas lnterroganies se aclararon con la investigacion y
por supuesto me surgieron mds. Y finalmente el tercer motivo, y sin duda el
mds importante, fue el de adecuar estas soluciones plasticas a mi trabajo
para crear un lenguaje propio.

La tesis estd estructurada de 1a siguiente forma: en el primer capitulo se
hace una breve revisién del manejo del escorzo a través de la historia del
arte. En este recornido ha sido necesario hablar de la perspectiva. Se dice
comunente que un cuerpo v objeto escorzado esta en perspectiva, pero
escorzo y perspectiva no son lo mismo ya que para la realizacion de éste, se
pueden emplear otros elementos (el escorzo es la disminucion inversamente
acelerada en las alturas de un cuerpo, en relacion a su distancia y la
perspectiva es la disminucién en la longitud de los cuerpos en proporcion a
su distancia).

Esta invesligacidon no es sobre los mds excelsos exponentes del
escorzo, ni una glorificacion del Arte Clasico y Renacentista. Por el contrario,
gracias al auxilio de la Teoria e Historia del Arte, podemos entrever, que el
tratamiento y uso de figuras escorzadas e incluso de la perspectiva, a lo largo
de los estilos artisticos; obedecr a exigencias sociales e historicas muy
especificas, y ademds enclerra un problema complejo: la percepcion e
interpretacién del espacio y de la forma. Sin embargo, esta nocién espacial
esta regida por las caracteristicas de la época y por la subjetividad de los
seres humanos.

Este apartado fue vital en la seleccion de agentes y soluciones
plasticas en el manejo del escorzo, para integrarlos a un lenguaje plastico
propio.

El peligro de que cuolqmer investigador muestre una inclinacién hacia
el arte Cldsico, es que la mayoria podria pensar que €l tendra esta tendencia



y retomard rigurosamente los postulados y expectativas de ese estilo, lo cual
a mi parecer no es del todo cierto.

Porque nuestra idiosincrasia, experiencia, cultura, temporalidad, y
sobre todo nuestra forma de pensar es completamente diferente; y las
necesidades artisticas y sociales que se viven actualmente en nuestro pais
son también diferentes. Este trabajo estd encaminado principalmente a la
manera en que opera nuestra percepcion y como adecuamos estos
conocimientos al trabajo pldastico. Los tratamientos de lo que generalmente
conocemos como escorzo surgen en el Renacimiento y son mas
evidenciados en el Barroco. Esta no es una caracteristica especifica de
ambos estilos; es sélo un punto de referencia para mi investigacion.

El segundo capitulo aborda el escorzo desde los problemas propios de
la percepcion. Se fundamenta principalmente en la teoria psicolégica de la
Gestalt, sobre la percepcion de la forma, y en las investigaciones del
psicélogo estadounidense James Gibson, sobre la percepcion del espacio.
Aunque se apoya en ofros historiadores y tedricos del ate como, Gombrich,
Panofsky, Herbert Read, entre otros. Si bien, es cierto que los planteamientos
teoricos de éstos, algunas veces se contraponen, sus diterentes posturas no
son el tema a tratar, he seleccionado las que a mi parecer son mds
convincentes Lla percepcion de la forma y del espacio son los enfoques
principales.

El tercer capitulo es la culminacion, resultado y primordial interés en la
investigacién : seleccionar y adecuar los agentes plasticos a una propuesta
persondl , fusionar la teoria y la practica. Los resultados de ésta, son el cierre
de la cadena, porque tinalmente lo vital y la esencia del trabajo plastico es
eso, el trabajo, la prdactica, el proceso de bocetaje, ia realizacion de los
cuadros, en pocas palabras, el quehacer pictérico. Es el interés, por formular
un méfodo personal de trabajo, que involucre los recursos y conocimientos
adquiridos, para enriquecer la expresion y emotividad de mi obra.

En resumidas cuentas, esta es una tesis de pintura, ese es su motor, el
quitar, poner, agregar, borrar, experimentar y descubrir.



CAPITULO |



1. ANTECEDENTES

En este primer capitulo se hard una breve introduccién sobre el surgimiento
de las leyes de la perspectiva y su importancia como punto de partida en el
tratamiento del escorzo de la figura humana y para iniciar, definiremos
someramente qué es el escorzo y porque se le da ese nombre.

Segun el Diccionario Etimoldgico Castellano e Hispanico de Joan
Corominas:; la palabra escorzo viene del latin vulgar curtiare que significa
corto y del derivado italiano scorziare (acortar, representar en escorzo), su
definicidn es: procedimiento de la perspectiva por el cual las superficies
ocupan en el cuadro menor lugar del que representan. Durante la tectura de
este trabagjo iremos definiendo y concretando mds este concepto. Ahora
hagamos un poco de Historia.

Los antecedentes del escorzo y de la perspectiva son remotos y se
encuentran ya desde la legendaria cultura egipcia. Para trazar esfinges los
arquitectos proyectaban sobre el bloque de piedra las formas de éstas, para
después desbastarla, inevitablemente esto nos hace suponer que realizaban
un dibujo en lo que conocemos por perspectiva. Ademds, antiguos dibujos
de esa cultura, no son lo que por lo regular identificamos como arte egipcio
(figuras frontales que simulan vistas laterales), existen pocas representaciones
en donde las figuras no aparecen frontales, estan laterales por completo y
algunos de sus planos ocultan a los demds. Esto como mds tarde veremos en
una caracteristica del escorzo.

Si damos un gran salto al arte griego, encontraremos lo que para
muchos son los primeros escorzos de la Historia: ruedas de carros dibujadas
oblicuamente (inclinadas ¢ formando un dangulo con el eje horizontal} y
dgiles atletas que comen y se muestran en posiciones dindmicas que
muestran una torsion. En este periodo de gran interés cientifico no podemos
pasar por alto |as investigaciones del gedmeira griego Euclides, quien en su
celebre Tratado de Optica menciond la curvatura visual de nuestra
proyeccién retfiniana. Nuestro campo visual es esférico y este hecho,
comprobado cientificamente, es el causante de que ciertas lineas rectas nos
parezcan curvas; la proyeccion retiniana es la imagen que nuestro cerebro y
retina producen del mundo en que vivimos (profundizaremos en ello en otro
apartado). Debido a esto, algunos motivos arquitecténicos se utilizaron en la
antigledad para corregir Spticamente este fendmeno. Mds tarde, el
arquitecto Vitruvio dejd un extenso legado en sus diez Libros de Arquitectura.
Alhazhen, un cientifico drabe, formuld y realizd estudios sobre Optica vy
perspectiva que fueron tomados siglos después por los artistas del
Renacimiento. Antes de hablar de este periodo, es necesario hablar
brevemente de una era singular en la historia del Arte; el Medievo.



Dos son los grandes estilos de esta época, el Bizantino y el Gdtico
francés, aungue se podrian mencionar las diferencias enfre ambos, lo que
nos atafe, por el contrario, son sus similitudes y en particular una: la vision
teocénirica y jerdrquica del mundo, a la cual no le interesaba urgar en la
explicacion y comprobacion de los sucesos naturales. Debido a esto, el
espacio pldstico en la Edad Media fue cerrado vy rigido, no hubo lugar para
los espectaculares escorzos que siglos mas tarde cobraron auge.

El que en una época se abuse de las representaciones en escorzo o
contrariamente se omitan, no se debe a una limitacion técnica, sino a
intereses y necesidades artisticas diferentes, y esto es aplicable también al
manejo de la perspectiva. Son precisamente las exigencias sociales e
historicas de determinada época las que marcan que elementos y recursos
plasticos se utilizaran en ella.

Regresemos al arte egipcio, en donde el escorzo no fue explotado
porque no era lo apropiado para representar a la divinidad, una figura en
posicidn estatica es mads importante y posee mayor autoridad que aquella en
una espectacular torsion. Definitivamente la perspectiva existid y su manejo y
elevada técnica son evidentes en la cultura egipcia.

El arte griego de los siglos IV y V contd con conocimientos precisos de
nuestro sistema dptico y de la perspectiva; sin embargo no existia todavia
una curiosidad encaminada exclusivamente a conocer las leyes de nuestra
vision y a pesar de ello de estas fechas son los primeros escorzos.

Durante el medievo hubo un desinterés por analizar y continuar los
estudios de la antigledad cldsica, pero esto no significa que este periodo
haya sido oscurantista; por el contrario, la escoldstica y el dualismo filoséfico
sentaron las bases para un lapso de la historia que racionalizd
matematicamente el espacio pero, sometiéndolo a las exigencias religiosas
de la época. A pesar de esto durante la Edad Media se empezd a elucrubar
y a cuajar movimientos y cambios que sentaron las ‘bases para el nuevo
estilo: el Renacimiento.

Serd en el Renacimiento donde tomen forma estos cambios basados
en un ideal terrenal y no divino como en el Medievo, aqui se busco
representar las cosas lo mds fielmente posible. Este periodo abarco las
postrimerias del siglo XIV, XV, y XVI, legd en momentos diferentes a cada
pais de Europa; pero lo que aglutina cada postura es precisamente esa
manera de describir el espacic en forma sistemadtica, metddica vy
experimental. Este nuevo enfoque espacial (infinito, continuo y homogeneo)
perdurard varios siglos y sdlo el arfe del siglo XX romperd y propondrd una
nueva vision.



1.1.- RENACIMIENTO. LA PERSPECTIVA COMO PUNTO DE PARTIDA EN EL
MANEJO DEL ESCORZIO DE LA FIGURA HUMANA

Como se menciond anteriormente en el Medievo se tenia una concepcion
teocéntrica y jerarquica del mundo, pero movimientos como en Nominalismo
vy el gotico inyectaron cierta predileccion hacia la naturaleza; inclinacion que
fue consumada hasta la llegada del Renacimiento. La nocion dualista del
mundo producto de la filosofia escoldstica y la tradicidn aristotélica, fue
perdiendo fuerza, pues los nuevos hombre renacentistas se cobijaron bajo en
manto de la filosofia platénica la cual, les brindd una explicacion unitaria del
mundo. Todo este nuevo auge humanista en su primera fase, surge de
manera casi espontdnea, y como ejemplo tenemos el movimiento de San
Francisco de Asis que influyd en la formacion de algunos artistas
protorenacentista. En ese momento no existia una valoracion concienzuda
del arte griego cldsico, pero al perder fuerza la idea teocéntrica del mundo,
los individuos empezaron a urgar en los fendmenos naturales y fisicos vy
trataron de dar explicacion a los mismos. Este nuevo enfoque mental se
interesd mads por la observacidon de la realidad tangible que por el
autoritarismo de los preceptos anteriores; y sentd las bases del meétodo
moderno de llegar a los hecho a traves de la informacion directa, es decrr,
de la observacion vy la experimentacidn.

Este periodo abarcd casi fres siglos y a lo largo de su curso os artistas y
cientificos perfeccionaron las técnicas y los postulados de optica vy
perspectiva; retomaron algunos elementos plasticos propios de la cultura
helenistica, y por supuesto abrieron de nuevo las pdginas de los tfratados
antiguos que estuvieron empolvados durante el Medievo.

El uso de la perspectiva y del escorzo en esta época es consecuencia
de una nueva forma de pensar; pero esto no significa que anteriormente se
desconocieran soluciones pldsticas para el tratamiento del espacio, sin
embargo no existia un procedimiento especifico para representar el mundo
tal como se muestra al ojo humano.

Los precursores del naciente estilo no aplicaron, en un principio, las
leyes de la perspectiva y escorzos en sus obras, pero sus incipientes
observaciones en ese sentido fuvieron una repercusidn mds fructifera vy
valiosa.

Mencionaremos a varios artistas renacentistas de diversos siglos que,
marcaron a nuesiro parecer una pauta importante en la representacion del
espacio y por ende de la perspectiva y del escorzo.

Nacido en Florencia en 1266 - 1337 Giotto di Bondone marca con un
profundo enfoque “psicolégico” y emotivo a sus obras, cosa que la Historia
del Arte le reconoce mds excelsamente que la inclusion de la perspectiva



lineal en sus obras. Abrid una nueva puerta a la pintura al representar tos
objetos y las acciones "tal como las veia", sus persondjes crean atmaosferas
propias en sus actitudes tan expresivas y su dramatismo. Las obras de Giotto
muestran ya una preocupacion creciente por la representacion espacial del
ambiente natural, pero subordindndolo a sus intenciones expresivas. De igual
forma, sus persongjes parecen contener vida propia por la sensacion de
volumen vy profundidad que crea debido a su manejo del color y al
sombreado. Este arfista es un excelente manipulador del espacio plastico, sin
embargo sus figuras no poseen una modelacion interna acentuada, pero
comparadas con las de el Arte Cristiano Primitivo parecen seres humanos. Por
esta razdon Giorgio Vasari (critico e historiador de arte nacido en Florencia en
1511 - 1574} dos siglos mds tarde lo considera el precursor parcial del escorzo
de la figura humana. Giotto fue de los primeros artistas en romper con el
misticismo y simbolismo medieval y, aunque sus obras todavia no incluyen una
exacta perspectiva lineal ni tampoco espectaculares escorzos, es
considerado el primero en crear un espacio pictdrico ilusionista.

Tal vez, para nosotros sea comun distinguir en una pintura, las figuras y
objetos que se encuenfran adelante o detrds, pero esia pequena
apreciacion espacial por sencilla y elemental que nos parezca fue ni mas ni
menos “la norma” que domind durante siglos la creacion del espacio
pictdrico. De igual forma en esta peculiar diferencia se encuentran 10s
principios de la perspectiva y del escorzo. Este salto enorme hacia las
caracteristicas de nuestro campo visual y su representacion pictorica se debe
en gran medida a Giotto di Bondone.

Pero situdndonos de nuevo en el Renacimiento, las repercusiones que
su obra alcanzd conftribuyeron a intensificar el gusto por la representacion de
la figura humana en un medio natural y con exactitud, a partir de huesos vy
musculos, se omitid la severidad y rigidez del gdtico; el cuerpo humano fue
nuevamente el objeto de principal interés, y se modeld con luces y sombras
para crear un efecto de tridimensionalidad, es decir de volumen. Asimismo se
elaboraron las leyes de la perspectiva lineal para crear efectos de
profundidad a fravés de la secuencia de planos.

Esta predileccion hacia el naturalismo, invariablemente deja entre ver
un cambio en las demandas y expectativas del espectador, producto de
una mentalidad diferente; resultado a su vez de una época gue racionaliza y
sistematiza el espacio.

“El publico pide al arfista que represente el hecho sagrado en un
ambiente imaginario tal como lo hubiera visto un testigo ocular [...] Giotto en
sus escenas biblicas, pretendia lograr una evocacion dramdtica de este
tipo".1

! Gombrich, E.H. Arte e ilusidén, p.:22



Giotto di Bondone. San Francisco expulsa a los demonios de Arezzo.



La concepcidon que del espacio se tuvo en este periodo y como
consecuencia de las leyes de la perspectiva muestra una postura clara y
precisa frente al mundo vy su representacion. La técnica y los medios fueron
creados para satisfacer a una nueva burguesia que se abria paso y se
emancipaba dei misticismo medieval. Este sentimiento libertador postulaba al
hombre y a los hecho naturales como objetos de principal estudio e interés.

Ya para el siglo XIV la representacidon del hombre vy la naturaleza
habian perdido fuerza como simbolos uliraterrenos y el espiritu humanista que
predomind en la obra de Giotto esta intimamente ligado a la nueva visidon
franciscana del mundo vy a la pintura de fresco romana, perc no existe una
vaioracion de la cultura cldsica como tal. Y precisamente esto es lo que
diferencia al humanismo espontdaneo del sigle XIV de la rigurosa actitud
cientifica vy la estimacion por el arte griego que distingue al humanismo del
siglo posterior, y al renacimiento florentino principalmente. En este periodo de
una marcada actitud empirica, se observd cuidadosamente los fenomenos
naturales y se buscd reproducir los objetos tal como los capta el ojo humano.
Este nuevo concepto del espacio exigid el estudio de las matematicas para
hacer que los objetos quedaran en su exacta perspectiva, asimismo el interés
por la diseccidn de caddaveres para estudiar la estructura del cuerpo
humano, nos deja entrever un nuevo espiritu de libre investigacion. Esta
renovada predileccion hacia el estudio del cuerpo humano conlleva el
interés por el modelamiento de los movimientos y posturas de éste. La
consecuencia de este proceso fue, mostrar el mundo lo mas fieimente
posible gracias a una escrupulosa y sistemdtica observacién. Se  rescatd vy
enaltecio la rigueza expresiva del desnudo. Lo que los artistas buscaba era
algo mds mundano, los temas se utilizaron como un pretexto para buscar y
practicar nuevas soluciones pldsticas.

Al hablar de estas inéditas experiencias, no es de menor |mporTonc:0
fommaso di Ser Giovani de Mone Masaccio nacido en Florencia en 1401 -
1428. Fue uno de los mds grandes precursores de 10 que hoy conoceimos
como perspectiva atmosférica, esto es: la degradacion o disminucion de un
color a medida que se aleja del espectador.

Masaccio rodeaba sus figuras con luz y aire,
relacionandolas con el espacio gue ocupaban,
modelandolas en la luz y en la sombra como si un
esculter las hubiera hecho para gue parecieran €n
buito y con todo el peso vy el volumen de las formas
vivQas.2

Junto con Donatello y Bruneleschi es iniciador de la segunda gran
etapa renacentista (sigto XV) que se caracterizd, como ya sea mencionado,

2 Flemming, William, Arte Miisica e Ideas, p.: 167



por un interés creciente en la naturaleza. Vasari le atribuye un desarrollo
magisiral en el manejo del color, del modelado, y una grandiosa
expresividad para mostrar las emociones y actitudes del alma y det cuerpo,
que incluye los escorzos.

Masaccio. La Trinidad con la Virgen y San Juan.



Uno de los artistas que ordend y acumuld los datos empiricos
observados, y que construyd artefactos destinados a facilitar el estudio de la
proyeccién perspectiva fue Leone Battista Alberti, nacido en Génova en
1404 y magnifico exponente del genio renacentista; quien ademdas fue el
primero en compietar un método practico para realizar €l escorzo:

Alberti considera el cuadro como una ventana a traves
de la cual el mundo extericr es visto por un observador
inmdvil. La novedad de este sistema estriba en la
superposicion de una superficie pictdrica imaginaria que
denomina * planos del cuadro” v la base de la pirdmide.
Cada rayo que incide sobre el ojo, a fravés de un punto
del objeto, atraviesa el plano pictorico determinado con
sU interseccion la posicion de dicho plano en |aQ
superficie.

El innovador sistema de Alberti fue practicado y modificado por varios
artistas; sin embargo se crearon ofros que igualimente, pretendian auxiliar a
los creadores en su propension a representar el mundo tal como se ofrece a
la vista. El manejo de las figuras escorzadas fue una consecuencia de este
afan investigador sin que llegard a convertirse en motivo primordial; pero no
se puede negar que la habilidad y pericia de algunos pintores contribuyd a
propagar esta inclinacién.

Y como ejemplo estd el pintor y excelente gedmetra florentino, Paolo
Ucello (1396 - 1475) quien “en un amebato obsesivo por el estudio de la
perspectiva, introducia en sus obras objetos que conformardn lineas que
obligasen al ojo a seguir las lineas de fuga de profundidad” .4 Debido a esto
sus dibujos tienen una gran profusion de lineas pero, a pesar de su excesiva
geometrizacion, Ucello despertd el interés por el escorzo entre sus
contempordneos gracias al audaz escorzo del guerrero boca abagjo en Lo
Batalla de san Romano.

* Wright, Ltawrence, Tratado de la Perspectiva, p.: 78.
* Wright, Lawrence, Op. Cit. p.: 84
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Paolo Ucello. La batalla de San Romano.
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Gracias a esto ios artistas introdujeron en sus obras, a diferencia de la
orieniacién tfradicional, figuras vistas desde un angulo poco usual para
conseguir espectaculares escorzos. De ellos, sin duda uno de los mas famosos
es El Cristo Yacente de Andrea Maniegna {1430-1506), quien agrandod la
cabeza de su persongje principal para que el escorze no resultara tan
desproporcionado, asimismo, el fratamiento oblicuo de la cabeza y los pies
sirvio para romper con la tajante simetria del cuerpo, dandole una apariencia
mas natural.

Este espectacular e inusitado escorzo, posee una magistral carga
expresiva v ademds de infroducik partes del cuerpo que no habian sido
explotadas con anterioridad, como las plantas de los pies, su autor hace gala
de un profundo estudio de la anatomia humana:; las lesiones en las manos
del Cristo, producto de los clavos, son prueba de ellc.

La oblicuidad nos hace referencia siempre a que los planos de un
objeto se encuentran a diversas distancias de nosotros. La posicidn del objeto
se encuentra en un angulo que no es recto, desviado de la horizontal.

Mantegna logré evocar espacios internos con gran maestria. En su
época los recursos geométricos y el estudio de la perspectiva para
representar las figuras y los espacios con mayor fidelidad, fueron llevados al
maximo.

b,

v

Andrea Mantegna. El Cristo yacente.
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A pesar de fodo este auge cientifico y matemdtico, los artisias
Renacentistas no se detuvieron ahi, su finalidad y mayor aportacién fue,
adecuar e integrar estos conocimientos al dmbito artistico. Y como advierte
Erwin Panofsky, “el mayor peligro del estudic exacerbado del estudio de la
perspectiva, es que reduce los fondmenos artisticos a reglas matemdticas,
solidas v exactas” 5, pero las aportaciones artisticas y cientificas que acarred
este interés escudrinador de las leyes de la vision, como la perspectiva
atmosférica (una de las mas grandes innovaciones en pintura a cargo de
Masaccio) o la expresividad y emotividad de Giotto, marcan el triunfo del
espiritu caracteristico de una época.

El tratamiento de los escorzos fue un pretexto mas en este afdn vy se
limitaba a las exigencias artisticas y sociales de una etapa de transicién.

Ofros artistas entre ellos Leonardo da Vinci guien en su Tratado de
Pintura aconseja a los principiantes conocer el arte de la escultura "esto es,
la naturalidad del relieve, el cual engendra por si mismo el claroscuro y el
escorzo” ¢ vy Alberto Durero en el norte, crearon vy analizaron diversas
soluciones para representar figuras escorzadas como, emplear modelos
solidos para a partir de ellos formar figuras con aspecto extrano, el método
consisiia en reducir la figura a elementos geomeétricos a los cuales se les
pudiera aplicar todas las leyes perspectivas,

Es necesario senalar al magnifico Miguel Angel Bounarotii, pues realizd
sororendentes escorzos a partir de la torsidn que inyecto a sus espectaculares
dibujos, este elemento fue retomadc un siglo mds tarde para realizar
importantes escorzos. '

Como veremos a lo largo de esta investigacion, la inclusion de los
escorzos en el Arte no es un audaz pretexto, obedece a profundos cambios
historicos v sociales que influyen en la representacion y percepcion del
espacio de cada sociedad.

Las representaciones de objetos fridimensionales en un
plano  bidimensional cambia  dependiendo  las
exigencias visuales vy filosoficas del momento histérico,
cada método o procedimiento lleva infrinseco los
modelos econdmicos, sociales, culturales y de
produccion de una época y geografia. 7

5 Panofsky,Erwin, La Pergspectiva como forma simbglica, p.:51
% Da Vinci, Leonardo, Tratado de la perspctiva. p.: 28

7 Arheim, Rudolf, Arte y Percepcién Visual, p.:133
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Aunque los perspectivistas del Renacimiento buscaban representar de
la manera mdas fiel posible la redlidad, no hay cuerpos u objetos
tridimensionales o bidimensionales que al dibujarse en perspectiva no pierdan
su forma real, @ menos que se contemplen de frente. El tamarfo real de un
objeto es precisamente o que la perspectiva falsea. Por ofro lado entre mas
nos alejemos de un objeto, éste tenderd menos a la perspectiva pues Ia
convergencia de sus paralelos serd menor. “Siendo el dibujo un ente
bidimensional, la imitacién de efectos tridimensionales huele a truco” 8. Jamds
se ha trazado una perspectiva absolutamente verdadera que cumpla con
las exigencias de la imagen visual gue percibimos del natural, en ofras
palabras, nunca veremos en un cuadro o mismo que vemos en nuestro
entorno, en la calle o en la casa, hasta el mds excelso copista nos dard solo
una aproximacion al mundo.

Y esto entre olras causas se debe a la curvatura de nuestra retina y a
su imagen invertida, a traves de la cual nos adosamos a la realidad, pero
sobre todo, como veremos mds adelante, al influjo que ejercen el espiritu y el
cerebro en nuestra intuicidn del mundo y de la realidad.

Sin embargo, en el Renacimiento se utilizd la pintura como un medic de
productr libremente experiencias de profundidad vy reflejar las cosas lo mas
fiel posible, el error fue creer que estos medios y procesos eran infalibles y que
representaban la culminacion de una bisqueda en la historia de la pinturg;
no obstante su conocimiento de la perspectiva ocular que los antiguos
habian descubierto. Desdenaban esta perspectiva natural, es decir, la
manera en gue vemos el mundo, en aras de una artificial capaz de producir
una construccion exacta del mismo. Ademas, los artistas ilusionistas pensaban
que sus pinfuras eran una copia fiel de la realidad, lo cual, como veremos
mas adelante es imposible. La perspectiva lineal por ejemplo, solo representd
un medio hacia la busqueda de nuevas posibilidades.

Pero este descomunal estallido no sélo ha dejado reglas y soluciones
plasticas, es evidente que la investigacion v la ciencia fueron de la mano del
arte, pero el valioso legado de estos creadores es, el no abandonar ni
supeditar su creatividad y emotividad a la ciencia. Giotto, Masaccio,
Mantegna, por citar algunos, aportaron al Arte esa vision humana que dan
fas emociones y los sentimientos.

En el Renacimiento se ided una interpretacion del espacio que distaba
mucho de la Egipcia o Bizantina por ejemplo. El orden y mesura que con
fanto afdn persiguieron los artistas renacentistas, fueron los agentes que
fraguaron un espacio infinito, continuo, ordenado y con una secuencia
iogica; la perspectiva contribuyd en parte a forjar esta vision.,

Vistas panoramicas, paisajes que se extienden a o lejos, figuras vy
cuerpos de diferentes tamanos que daban como resultado profundidad y

8 Wright, Lawrence,op.cit..,p.:17
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volumen en los cuadros; son algunas de las innovaciones regentes en |a
configuracién de un espacio pictdrico que, salvo las respectivas

transformaciones y exigencias de |a historia, gobernaron la actividad artisticas
hasta la llegada del siglo XX.
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1.2 BARROCO. NUEVOS ELEMENTOS EN EL MANEJO DEL ESCORZO

Con la innovacién de Masaccio de la perspectiva atmosferica, el
perfeccionamiento de las leyes de la perspectiva lineal (al definir un punto
donde converjan todas las lineas del cuadro) y con el tratamiento de
escorzos de la figura humana {la disminucién del tamano de las figuras y
objetos en correspondencia a su distancia en el plano pictdrico}. se inicia la
bUsqueda para solucionar problemas estéticos, formas de representacion y
efectos o trucos pldsticos. Esto nos obliga a abordar de manera breve el
estilo que surge cuando el Renacimiento enfra en la crisis Manierista y 1os
cambios politico-sociales, como la Reforma y la Contrareforma, dan las bases
para que el concepfo de realidad anterior evolucione. Se excluye la
concepcion cientifica, geométrica y apacible del mundo por una llena de
vigor, confrasie y misterio.

El motivo: la razén y el orden parecen haber defraudado a los
individuos; debido a transformaciones sociales como el profestantismo en
manos de Lutero, gue tuvo su antagonista en la Contrareforma, la cual se
auxilié del poder cautivador de las artes para reafrmar su poderio; la
Inquisicion Universal; el advenimiento del ideal humanisia, por citar algunos.

FI Barroco al igual que el Renacimiento se extiende a casi toda Europa
y su duracién abarca los siglos XVI, XVil, y XVII; y cada pais le adopta para
satisfacer necesidades sociales y artisticas muy especificas.

El objetivo ahora es involucrar al espectador en la accion
representada, una dosis enaltecida de emotividad, poco usual antes, tiene
por encargo sensibilizar a la sociedad hacia los sentimientos (de muchos fipos,
principalmente religiosos) y los artistas responden a esto de muchas formas.

El movimiento de los cuerpos serd mds expresivo y libre. La modelacion
cuerpos y la creacion de atmdsferas por medio de la luz y la sombra se
explota al méximo, un magnifico exponente de ello es Caravaggio.

Miguel Angel Merisi da Caravaggio (1573-1610) tendrd su mejor aliado
en la luz, sus escenas estan cargadas de misterio y expresividad ya gue
combina el manejo del claroscuro con detallados escorzos. Rodea a sus
persongjes de una densa oscuridad que contrasta con la luz, la cual entra
sorpresivamente, dotando de una fuerza expresiva a toda la composicion.



Caravaggio.
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Jacobo Robusti, Tintoreto (1518-15%4), es otro magnifico representante,
su longevidad le permite abarcar ires estilos: el Renacentisia, Manierista vy

Barrcco.

Tintoreto seguia como norma, el dibujo de Miguel Angel v la paleta
pictérica de Tiziano, pero su empleo de fuertes contrastes de luz y sompra, y
la disposicion insdlita de sus persongjes cargan  su obra de gran tension
dramatica. Abusd del manejo de los escorzos para dramatizar sus escenas
religicsas, apoydndose en especiaculares zonas de luminosidad celestial. Lo
terrenal vy lo sobrenatural formaron una amalgama, en sus cuadros, de

conmovedores sentimientos.

&
*
3

¥
‘o
4

Jacobo Robusti Tintoretto. £l milagro de San Marcos.
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Andrea del Pozzo (padre Jesuita nacido en 1642-1709), otro exponente
de la espectacularidad barroca; lleva al mdximo la creacién de un espacio
ilusionista realizado con sorprendentes escorzos. Pero estos efectos aumenian
su dramatismo al ser pintados directamente en itechos. La arquitectura
pintada genera la ilusién de un espacio abierto hacia arrba, cuya boveda es
el cielo mismo. Los artistas que utlizan estos métedos seran llamados
"cuadratisti’, emplean con gran maestria todos los recursos de g
perspectiva y del escorzo. Del Pozzo es un colosal representante de este
estilo.

Andrea del Pozzo. Techo de San Ignacio, Roma.
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Vemos que en el Bamoco el uso de los escorzos obedece a
necesidades muy diferentes a las renacentistas. La nueva visidn barroca
explora el espacio en profundidad, la superposicidn de planos invita a la
mirada a avanzar y a retroceder, una verdadera innovacion que trasciende
las fronteras italianas.

En el Renacimiento se utiliza un espacio ordenado, en el Barroco los
punios de fuga serdn varios y saldran de los limites del cuadro. Se exagerard
el manejo de lineas curvas y oblicuas que destruyan el encuadre horizontal y
vertical. B! manejo de los cuerpos serd a partir de masas, en el Renacimiento
fue a partir de lineas.

La serenidad y tranquilidad clasica han desaparecido, ahora
prevalece el movimiento nervioso en posiciones raras y confusas. La
perspectiva se utiliza de manera diferente, ya no es la voz cantante del
cuadro, su Unico fin es crear espectacularidad.

Ciertamente en el Barroco se explotan ciertos elementos para crear
movimiento y energia que por igual se emplean en la realizacion del escorzo,
pero esto no significa que los escorzos sean la principal caracteristica de este
estilo: si bien su empleo seria supeditado a los requerimientos de las
exigencias religiosas y sociales, y a la teatralidad de estas. Pero se agrega un
elemento que no habia sido muy manejado en el Renacimiento y, como ya
se menciond, Miguel Angel lo incluye en sus espectaculares dibujos: la torsién
como un elemento de tension.

Efectivamente la torsidn como efecto de la energia en movimiento vy
el escorzo, abrieron una amplia gama de posibilidades y actitudes e el
tratamiento de la representacion de la figura humana.

Lo que difiere entre uno y otro estilo es que: enfatizar la belleza y
armonia del cuerpo es la predileccidn en el Renacimiento, mientras que, en
el Barroco éstas se someten ante el peso, el volumen, fa presencia y la fuerza
pldstica necesaria para causar impacto emocional. Lo emotivo retoma
fuerza para envolver al grupo humano y exaliar un seniimiento religioso
catolico, ante el movimiento Luterano.

La historia del dibujo de desnudo en accion es tan remota que incluso
los griegos en las figuras de sus elasticos atletas nos demuestran que la forma
tiene que ser, hasta cierto punto, sacrificada para mostrar movimiento, esto
quiere decir que la distorsion es necesaria. Cada movimiento artistico implica
una concepcion diferente del mundo y del arte, cada época establece la
jerarquia de los simbolos y cdnones de belleza que predominaran,

Frick Wolffin ha mostrado de manera precisa |la diferencia entre estos
dos estilos. El primero marca la busqueda en la representacion fiel de las
apariencias y los primeros experimentos en el uso del escorzo como un medio
para crear profundidad; el segundo es la culminacion de esta busqueda v el
surgimiento de nuevos intereses y medios pldsticos que seran utilizados a
través de la historia en el manejo de! escorzo, como la distorsiéon, el
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claroscuro, la torsidn, las posiciones caprichosas © la orientacion diagonal del
cuerpo.

Miguel Angel Bounarotti. £l juicio final.
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1.3 .- ESCORIO

Para hacer un rapido recuento de lo anterior, diremos que, asi como la
perspectiva tiene sus antecedentes en la Antigledad Cldsica, el tratamiento
del escorzo tiene procedencia mds remota. Son escasas, pero existen, las
representaciones de una completa vista lateral en algunos dibujos del
antiguo Egipto, los cuales contrastan con las imagenes frontales tan
caracteristicas de esa cultura; ademads, en éstas, pareciera que los dibujos
estdn comprimidos en el plano. Hay que sefalar que, cualquier
representacion artistica a través de la historia, se basa en el concepto visual
que se tenga de objetos tridimensionales en ese momenio: es decir, el
modelo o concepto gque se tenga de las cosa y cuerpos gque componen
nuesiro mundo real. Si bien, a nuestros ojos modernos los simbolos egipcios no
responden propiamente al término escorzo, manejan una de las
caracteristicas primordiales en su gjecucion; y esto es el tratamiento de la
figura por medio de planos. Cuando un plano representa parcialmente la
totalidad de una figura y nos obliga a identificarla como un todo: se emplea
el traslapo o superposicion. Y de hecho este fenomeno se da siempre que los
cuerpos o partes de estos se bloguean entre si el acceso a la vista.

" Arheim sefala que para el término escorzo se pueden emplear tres
definiciones: la primera hace alusion a que la parte visible de un objeto ©
cuerpo que no aparezca en toda su extensidn se mosirard contraida
proyectivamente. Entiéndase por proyeccidon la forma de las cosas que
percitimos.

La segunda se refiere al conocimiento que tengamos del objeto en su
totalidad; aunque éste se nos revele en toda su magnitud, se dice que su
imagen estd escorzada cuando ofrece una vista atipica de la fotalidad: sclo
nuestro conocimiento previo de la forma hace reconocible esta nueva
proyeccion. Y la tercera, que, implica que toda proyeccion de un cuerpo u
objeto estd escorzada, porque todas las partes de este que no son paralelas
al piano de proyeccion desaparecerdn a la vista parcial o totalmente y sus
proporciones se veran alteradas. En este seniido, no son necesarios grandes
despliegues dibujjisticos o pictdricos para generar un escorzo; solo un punto
de vista poco convencional del cuerpo u objeto representado.

Aqui hay ires acepcicnes al término escorzo que se aplican a
soluciones pldsticas y a momentos histéricos diferentes. En la primer definicion
podriamos situar a los escorzos renacentistas y barrocos, ya gue no
mostraban la estructura total del cuerpo y efectivamente, las figuras parecen
estar proyectadas como en el caso del Cristo de Mantegna y el guerrero de
Ucello. La perspectiva era un excelente aliado para lograr este objetivo.

En la segunda definicidon entran las representaciones abstractas que
surgen en el siglo XX; como por ejemplo, los dibujos cubistas; que muesiran
una figuracidn atipica de los cuerpos.
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Finalmente, la Ultima definicidn abarca a todas las soluciones pldsticas
del escorzo. Siempre habrd partes y planos de las figuras, que no alcancemos
a ver, y de igual suerte, las proporciones, tanto en los traslapos de Picasso
como en los escorzos barrocos, se veran alteradas.

Decimos que una imagen estd escorzada cuando representa |a
desviacion de un esquema estructural mads simple, zqué significa esto? Que si
determinada proyecciéon, pongamos por ejemplo del cuerpo humano, Nos
resulta identificable, serd porgue esa imagen complicada nos hace
referencia a algo mdas simple, es decir, a la figura humana en una posicion
frontal o mds reconocible. Cuando la distorsidn de la forma y del tamanoe
crean un efecto de profundidad en cualquier figura, ésta se vera escorzada.
Percibimos de tal forma que completamos inmediatamente el cuerpo U
objeto escorzado con la forma mds simple que sea compatible con la
proyeccién que hemos recibido; la forma de la proyeccion nos deja adivinar
la totalidad.

"El escorzo es una apelaciéon urgente a la vista que debe apresurarse a
reconocer en un pequefio espacio 1o gue estd acostumbrada a visualizar en
extensiéon'? Se requiere de cierta habilidad interpretaiiva gue en nuestra
época no presenta mayores complicaciones pero, en un momento diferente,
como en el Renacimiento, proponia esquemas visuales gue generaban un
interés nuevo. Si por el contrario, la imagen proyectiva resulta ser demasiado
simple, tenderd a la bidimensionalidad y nos resultara dificil concebirla como
algo tridimensional; asi cuando el escorzo de una figura resulte ser
visualmente mas sencillo que la estructura de la imagen a la cual hace
referencia esta simplicidad tenderd a ser plana y por consiguiente |a funcion
del escorzo no cumplird el objetivo de representar cierfo grado de
profundidad.

Esto no significa, que tal o cual imagen, deba cumplir con ciertas
reglas, o de lo contrario serd obsoleta. Podriamos decir que, generaimente,
se designa “escorzo” al procedimiento que genera profundidad en las

® Kenneth, Clark. El desnudo. p.: 197
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figuras; pero, el problema de éste, es algo mas complejo, pues implica una
funcion histérica vy social, entre otfras cosas.

Hemos visto que el método egipcio de representacion, no pretende
crear profundidad, pues reaimente no le interesa a los arfistas, ya que no erd
su objetivo. Sin embargo, los dibujos egipcios, a los que hemos hecho
referencia, definitivamente son escorzos segun las definiciones de Arheim (no
lo que propiamente conocemos por ello); Ia proyeccién de las figuras esta
contraida, y hay partes del cuerpo que bloquean a ofras.

Esto es claro ejemplo de que cualguier proceso artistico obedece a un
problema mayor: la concepcion del espacio. El arte egipcio estaba
supeditado a las norma sociales y a la autoridad de sus gobernantes.

Las creencias religiosas del medievo forian una nocion equilibrada,
cerrada y espirifual del espacio.

El Renacimiento abre la puerta a la experiencia y observacion del
mundo real; el orden y la medida, no son producto de exigencias religiosas,
sino del concepto de un espacio unitario.

Como ya hemos mencionado, este espacio unitario, infinito, extiende
su influencia hasta nuestro siglo. Aungue el Barroco trata de romper con ese
orden espacial en aras del caos y la confusion, no logra arrebatarle del todo
las normas anteriores. El romanticismo generd un interés nuevo por la
naturaleza y los estados interiores del individuo, el espacio se comprendié de
manera subjetiva.

Pero la gran eclosién llega en el siglo XX . el arte abstracto, finaimente,
rompe con la tradicién, *se ensaya la construccion de espacios interiores sin
referencia a la naturaleza” .® Se desplaza lo exterior hacia una visidn interior,
de lo material a lo espiritual. " En esta llamada al sujeto, verdadera revolucion
copernicana del arte, se halla la clave de la abstraccion”. ! Por ejemplo:

Los impresionistas retoman mucha de la fradicion renacentista, como el
interés de representar las imagenes visuales tal como las percibe el ojo. pero,
con la diferencia de que captan sdlo un instante y un lugar especifico.  Su
medio fue la luz , los reflejos producidos por ésta y la descomposicion de los
objetos que esto ocasiona. La perspectivay el escorzo no son rechazados por
completo, anulan toda geometrizacion para su factura y se auxilian
Unicamente de la observacion.

El expresionismo enaltece la expresion individual y la considera tema
pictérico, las distorsiones y los fuertes contrastes refuerzan los estados del
alma.

El cubismo consigue un estudio tan cercano al objeto que va mas alla
de la simple imagen visual, infroduce las sensaciones tactiles como tema
pictérico, pero, aproximandose al objeto por todos lados, sin resaltar un punto

0 Gombrich, E. H.; Dibier Eribon, Lo gue nos cuentan las imdgenes. , p.:121
" Kandisnsky, Wassily._La gramdtica de |a visign. p.:83
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de vista fijo; anula la profundidad omitiendo los contrastes de luz y sombra,
pero realzan el traslapo de planos; sin embargo, no persiguen [0s
tradicionales escorzos, su afdn es mostrar la forma real del objeto aungue su
posicion y su distancia respecte de las demas sea ambigua.

Estas son algunas interpretaciones del espacio que varian segun las
exigencias histéricas y sociales de la época, a fravés de las cuales los artisias
han querido abstraer el mundo; porque finalmente eso es el arte una
abstraccién de la realidad. “El representar la realidad visual de manera
simplificada, presentar tipos de objetos y su significado generico, mas que,
imagenes de casos particulares es una cosa bastante andloga a la
abstraccion™. 12

Las formas de elevado grado de abstraccion
caracteristicas de las primeras etapas de la
representacion no se debe a la simplificacion de
esquemas previos mas complejos. Derivan mas bien,
lo mismo en la percepcidén que en la representacion
pictdorica, de la prioridad de las formas sencillas
globales, que pueden luego evolucionar hacia ofras
mas complejas tales como las que exige la
representacion mas “realista”. Se deduce por 1o
tanto que no hay que interpretar las imagenes mas
realistas como registros directos de perceptos
fotograficamente fieles, sino como el resultado del
gradual refinamiento de esquemas de formas
originariamente mas abstractes.!3

En México los tres grandes muralistas, José Clemente Orozco, David
Alfaro Siqueiros y Diego Rivera, han utilizado sorprendentes escorzos pard
dramatizar sus creaciones encaminadas a la formacion de un arte publico.

Desde Saturnino Herrdn, Jorge Gonzdlez Camarena, Francisco Gaitia,
Roberto Montenegro, los artistas mexicanos lo han empleado; en la mayoria
de las obras pictéricas existen siempre elementos coadyuvantes para la
formacién de escorzos, aunque el objetivo del pinfor no sea realizarlo.

En el caso de David Alfaro Siqueiros el uso intencional del escorzo en su
obra pldstica es sélo un elemento mds en su deseo vehemente de
establecer un discurso revolucionario coincidente con los esfuerzos libertarios
de los pueblos latinoamericancs. Siqueiros se auxiia de wuna rigurosa
geometria.

Por su parte José Clemente Orozco carga de fuerza y violencia a sus
personajes, para mostrar la lucha de clases y la desintegracion de la
humanidad.

2 Gombrich, E.H.,Dibier Eribon, op.cit p.:35
13 Arheim, Rudolf, Psicoldgia del Arte, p.:38
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Estos son algunos ejemplos someros de como &l escorzo ha sido
utilizado como un medio y no como un fin por los artistas mexicanos.

Se han esbozado diversos elementos o soluciones pldsticas para sugerir
alejamiento y profundidad en el manejo de la figura humana gque no son
necesariamente producto de la perspectiva y a geometria. Como recuento,
de lo hasta ahora expuesto: _

1. La transposicion o el ocultamiento de planocs. El traslapo conlleva algunos
riesgo, ya que el ocultamiento de planos con sus diferentes planos ovede
sugerir una ruptura en la unidad del objeto. Para soiucionar este problema
es necesario que a pesar de los saltos de continuidad a discontinuidad, los
puntos de enlace y conexién de las superficies traslapadas nos hagan
factible percibir una secuencia en la estructura. Aparte, para que el
fraslapo sea percibido como tal, tiene que mostramos la integridad de
cada uno de sus planos es decir, que cada superficie que interactua con
ofra en un mismo plano se vea perteneciente a una drea diferente vy
separada de las demds. El traslapo ofrece también una jerarquia entre las
superficies de un plano al subordinar unas a ofras. Las parfes ocultas tienen
un valor diferente a las que estan al alcance de la vista.

2. la distorsion. No significa que la imagen se perciba deforme e
incomprensible. Efectivamente la distorsidon altera los tamanos y distancias
entre las cosas; sin embargo, este hecho se compensa con una constancia
de forma y tamafo existente en nuestro mecanismo perceptual, lo cual
evita que los diminutos o acelerados cambics de forma vy tamano
([producto de nuestra diferente orientacion espacial con respecto al
objeto) sean reconocidos por nuestros cjos. La distorsidn se emplea tanto
en las obras figurativas como en Ias no figurativas.

3. La torsidn. En el fratamiento de la figura humana existird invariablemente
una torsidn de cualguiera de sus miembros, siempre que ésta no se
encuentre en una posicién frontal. En el Barroco, por ejemplo, 1a torsion de
los cuerpos exageraba los tensionados escorzos, dotdndolos de gran
dramatismo. Tanto la distorsion como la torsidn pueden ser indicios de
movimiento.

4. La oblicuidad. Una proyeccion confraida es sugerida siempre por una
posicién oblicua confraria a la frontal. Este simple hecho nos da la
impresién de un alejamiento de las partes del objeto , producio de 1a
diferencia entre las distancias. Una perspectiva oblicua, siempre representa
a los objetos vueltos, es decir, formando un dngule respecto de la
horizontal.

5. El manejo de las luces y las sombras. El manejo de altos contrastes se llevo
al maximo en el Arte Barroco. Caravaggio dio gala de su experiencia
plastica al utilizar la luz como un elemento teatral en Ia creacion de un
espacio en profundidad y de magnificos escorzos. Como ejemplo de la
utilizacion de contrastes de luz y sombras mencionaremos el procedimiento
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del propio Caravaggio y de otro gran maestro de Ias luces y admirador del
primero: Rembrant.

Caravaggio aumenta el contraste de luz y sombra hasta su mayor
intensidad, para formar un espacio en tinieblas, cuyas formas y figuras
perfectamente definidas se realzan con destellos palidos.

Por el contrario, Rembrant, aumenta la intensidad de la luz para
desmaterializar los limites de sus figuras, con esto rompe la rigidez vy
estabiidad de las formas, convirtiéndolas muchas veces, en manchas
indescifrables.

6. El uso de lineas concavas y curvas. En los lindes de los diferentes planos de
un cuerpo, estas lineas suavizan, endurecen, alejan, o acercan los planos
entre si.

7. El color. Este puede funcionar en dos formas, sea la primera como
perspectiva atmosférica (degradacion de un color en relacion a la
distancia) y para ejemplificar tenemos a Masaccio; y la segunda que sigue
como norma, la luminosidad e intensidad del color, el efecto se logra por
medio de la interaccién de un color lumincso vy otro opaco (el mas
luminoso se acerca y el opaco retrocede) sin utilizar la correspondiente
gradacién. Wassily Kandisnsky y Paul Klee son grandes exponentes de este
método.

Estos elementos interactian enire s para lograr los escorzos. Pero realmente

squé es el escorzo?
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2.- EL ESCORZO COMO UN PROBLEMA DE PERCEPCION.

El capitulo anterior y sus incisos nos han servido como antecedentes historicos
de la representacion del escorzo, se sefalaron algunos elementos pldsticos
con los cuales se puede solucionar este, pero, io mas significativo es recalcar
el influjo que tiene la estructura social y cultural de una épocq, en sus
simbolos artisticos. La interpretacion del espacio de cada periodo historico,
influye y condiciona la produccion artistica y esta a su vez selecciona los
agenies pldsticos y la manera de relacionarlos, hecho que mas tarde
caracterizard tal o cual estilo; el manejo del escorzo a fravés de ellos, es
prueba de ello.

Pero en este apartado nos vamos a introducir en un campo gue estd
intimamente ligado a la concepcién del escorzo. la percepcion. 3Qué es
percibirz Cuando echamos un vistazo a nuestro alrededor, analizamos,
sintetizamos y clasificamos lo observado para despues, interpretarlo. Todo
este proceso de aproximacion al mundo se llama percibir. Ei compiegjo
mecanismo que implica la percepcidén humana involucra todas nuestras
funciones vitales. " La percepcion es el reflejo sensible de un objeto y de un
fenédmeno de la redlidad objetiva que actia sobre nuestros organos
sensoriales.” 14

La percepcién evoluciona y se transforma bajo la influencia del
desarrollo histérico de la cultura y del arte, como ya se ha mencionado, o
mismo ocurre con nuestra interpretacién del espacio. Y es mds, la nocion
espacial que tenemos se metamorfosea bajo el manto de fa percepcion, sy
coémo es que percibimos las formas y cuerpose, scomo percibimos el espacio
y por quég, finalmente, scomo percibimos los escorzos en el arte y en nuestra
vida cofidiana?

Estos son los puntos principales que se abordardn en este capitulo. Por
principio hay que deslindar responsabilidades y para hacer mas explicito esto,
imaginemos que estamos por primera vez frente a cierto cuadro, pero no
cualquier cuadro, uno muy especial: £l Cristo yacente de Andrea Manfegna,
squé es lo primero que observamos en él2 Tal vez la extrana forma del
cuerpo (que, aunque es perfectamente reconocible, genera cieria ansiedad
y descontrol) o la posicidon que ocupan sus miembros en el plano {llamemos a
esto la orientacién espacial de la figura). Forma y espacio es lo que a primera
instancia tratamos de reconocer, como consecuencia, el escorzo es un
problema de percepcion de la formay del espacio.

Pero dejemos ambos conceptos un momento y prosigamos con  los
escorzos de 1a figura humana.

'* Rubinstein, J:L,Principios de psicoloaia General,p.:272
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La inestabilidad de las figuras y en ocasiones la violencia de sus
movimientos, nos hacen suponer que se ha captado un instante muy
especial y no necesariamente el desenlace de la accion. Pero, para encerar
vy congelar este momento especial, el artista tiene que evidenciar su
significado a fravés de los datos que ha de proporcionar. La pintura se apoya
en las apariencias y por ello estos datos tienen que ser precisos y coherentes
con la idea expresada. Ademds, cada método de representacion esta en
intima relacién con los sistemas de produccion de una sociedad y con las
exigencias que este sistema requiere. Cada vez que una estructura social
cambia, se transforma con ella sus postulados sociales, religiosos, politicos,
econdmicos y por supuesto, artisticos.

Esto nos da una idea de lo efimero y cambiante que puede ser tanto el
mensaje como el receptor, por todo ello llegamos a la conclusion de que el
tiempo afecta sin lugar a dudas la percepcion del escorzo. Y como ejemplo,
basta observar la Era Renacentista, en la cual, después de emanciparse de
los cdnones rigidos y teocéntricos del medievo, los artistas toman conciencia
del poder y autonomia del ser humano, y la naciente burguesia busca
nuevos preceptos para justificarse, los cuales seran tomados del arte pagano
cldsico. “La aparicién de un estilo nuevo implica un desplazamiento de las
perspectivas de la creacion, justamente porque esfas perspectivas tienden a
agotarse o cemarse en un estilo anterior™. 13

La percepcion del tiempo, esbozada someramente aqui, es tema para
otra investigacién: sin embargo no se puede omitir.

Ahora retomemos el objetivo principal de esta investigacion: la
percepcidn de la forma y del espacio en los escorzos.

la manera en gue inferpretamos el espacio depende de varias
cuestiones como nuestra experiencia anterior y nuestra subjetividad: al
percibir frabajan conjuntamente el esquema nervioso y mental asi como el
estimulo visual que se nos ha proporcionado. La percepcion trabaja a partir
de recuerdos y reconocimientos, esto se aplica, también, a cualquier indicio
de profundidad. Si es reconocible serd porgue foda la informacion de nuesira
experiencia sensorial hard factible la asociacion .

'S Sanchez Vézquez, Adolfo La pintura como lengquaje. p.: 38



30

La tridimensionalidad, el volumen o la profundidad se percibe cuando
los estimulos recibidos en la retina son mads sencillos para algo tridimensional
que para un objeto bidimensional y viceversa. En determinados casos como
en las obras de arte ilusionistas, la percepcion "emplea todos sus recursos
para desarraigar las ilusiones nocivas pero a veces no lograra refutar una
hipdtesis falsa” .16 Por esto, algunos cuadros nos confunden y pensamos Jue
nuestros ojos nos enganan, e incluso al dibujar un cuerpo escorzado nos
desconcierta su dificultad.

Las ilusiones opticas que se han manejado en el arte, como la
perspectiva, nos producen cierfo grado de confusion ya que aunque
intelectualmente tengamos la certeza de que se frata de una ilusion, nos es
dificil reconocernos bajo el efecto de esta.

Esto se aplica al escorzo; y no a este como medio de representacion
artistica sino en nuestra vida cofidiana.

Todas las cosas y objetos aparecen a nuestros ojos escorzados, esto es
una caracteristica de la tridimensionalidad, si bien no las vemos con
exageraciones y deformaciones siempre se nos presentan en profundidad y
con uno © mdas de sus planos ocultos, Vemos con los ojos y la mente {tal
parece que), nuestro cerebro ordena la informacion que llega a nuestro
campo visual para que su verdadera configuracion y proyeccion no nos
aterre. Cuando observamos un cuerpo cuyo dngulo no nos permita verlo en
toda su extension, inmediatamente nuestra historia anterior y nuestro archivo
mental nos proporcionardn una referencia; por consiguiente eso que vemaos
nos resultara reconocible. Siempre percibimos las cosas de manera integral,
completa, aunque no todas sus partes esten al alcance de nuestra vista.

No vemos los objetos en segmentos aislados, o mutilados ni como
formas y angulos sin sentido. Los exagerados cambios de tamarfio, de color o
de postura, que sufren los objetos, producto de nuestra lejania o cercania
con ellos, no son registrados completamente por el ojo. Por el contrario estas
transformaciones se nos presentan sutimente graduadas y con un order: (el
cerebro es el causante de esto). El mundo se aparece a nuestra vista de una
forma simple y armoniosa, asi, que cualquier cosa que altere este hecho nos
resultard grotesca o confusa. Estamos acostumbrados a que las cosas sean
de determinada manera, por ejemplo, en cuadros y esculturas en donde la
luz provenga de abajo se produce un efecto misterioso © monstruoso.
Inconscientemente rechazamos la idea de gque la luz provenga de abagjo. Tal
vez porque disfrazamos el arriba vy el abajo con el cielo y el infierno, o, el sol y
el inframundo.

El arte posee medios de expresién ilimitados y libres de los atavisros de
la regla y la norma. Tiene el don de dotar con significado y valor diferente a
las causas y efectos. Pero su heramienta principal es la percepcion y el

'® Gombrich, E.H. Arte e ilusién. p.:38
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conocimiento de sus leyes. Las relaciones visuales que establecemos asi
como la percepcion de la forma y del espacio, existen porque las vemoaos, .
son tan importantes las diferencias y contrastes en nuesiro campo visual para
percibirlas; como nuestra subjetividad y experiencia anterior para designar
jerarquias.

En los siguientes apartados abordaremos primeramente |a percepcion
de la forma, basdandonos en la teoria de la Gestalt. Después concluiremos
con la tecria del psicdlogo estadounidense James Gibson sobre la
percepcion del espacio.
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2. 1. LA PERCEPCION DE LA FORMA.

La imagen ha sido y serd un enigma en la Historia del Arte y en la historia del
desarrollo humano. Se pensd durante mucho tiempo que los dibujos eran
copias fieles del mundo visible y que las imagenes mentales que Nos
haciamos de €l también. Ahora, en cambio, se tiene plena conciencia gue el
mecanismo que nos hace ver y conocer el mundo es mas complejo vy
especializado.

La no breve historia de la percepcién ha preocupado a los hombres de
ciencia desde hace algin tiempo. Los escritos y expermentos sobre ello
abundan, desde diferentes posturas y para fines diversos.

Percibir es abstraer, es adquirir datos sensoriales de algn objeto, cosa o
cuerpo en nuestro cerebro, a partir de esto comienza una lucha y una
actividad creativa: no sélo ta captacién pasiva de las formas. Este proceso es
netamente cognoscitivo pues, selecciona, establece relaciones, interpreta y
forma, a través de los datos sensoriales, conceptos perceptuales, es decir, a
traveés de ellos nos formamos la nocion de tal o cual objeto y que. a su vez,
encierra las cualidades generales de las cosas, aplicadas a Casos
particulares. Estas maneras o formas cuya estructura no se limita a la
informacion adquirida por los sentidos externos, tienen un comportamiento
activo en la mente humana, cuyo resultado serd nuesira particular
interpretaciéon de determinada situacion en determinado espacio y liempo.

La conciencia capta el mundo objetivo, pero a través del
fendmeno perceptivo individual, esta realidad se subjefiviza
reflejdndose de manera sintética, selectiva, creadoraq,
condicionada por las peculiares relaciones de produccion
que en cada momento histérico, determinan las formas de
la conciencia social.’”

La percepcion actia de lo general a lo particular y no al reves. No es a
través del reconocimiento de varios objetos iguales o parecidos que
conocemos su estructura, sino que, a través de la clara identificacion de la
estructura formal de un objeto establecemos analogias vy relaciones. De
manera que la representacion que tenemos de un baldn a partir del estimulo
dado, se basa en una serie de datos senscriales generales, como su redondez
o su pesantez; estos son conceptos perceptuales. * La percepcion humanda se
caracteriza por el hecho de que el individuo percibe lo individual y aislado. y
se hace consciente de ello, por regla general, como de un caso especial de
lo general™. 8

7 Morrifia, R,Oscar,Fundamentos de la forma, p.:27
'® Rubinstein, J.L,Op.cit. p.:282
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Cuando logramos distinguir cualquier percepto [(aquello que activa
nuestra actividad perceptual: el estimulo}, como una relacion de tamanos,
lineas, formas, texturas y direcciones claramente diferenciadas, de manera
que nuestro mundo cadtico se vuelva ordenado, es solo entonces cuando
percibimos la verdad.

En resumen, la materia prima de la percepcién es la experiencia. 1o
vision se encarga de recabar informacion a través de ella, es en ese
momento en que recurre d la creacion de esquemas estructurales bdsicos
que estableceran comrespondencia con casos individuales y particulares. asi
como con un sin numero de casos generales. Tanto el objeto material como
el medio luminoso fungen como puente de informacion y enlace con el
sistema nervioso del observador, dande como resultado la forma perceptual.

Una vez que hemos establecido una correspondencia entre las
actividades elementales de los sentidos y las del raciocinio se forma un
concepto: " La percepcion realiza a nivel sensorial 1o que el raciocinio llama
comprension'. 19

En este proceso el cerebro reailiza una funcion vital, que cumple con
dos tareas.

1. Mostrarnos un esquema como una unidad global y con ello ordenario y
codificarto facimente.
2. Captar las formas primordiales del objeto debido a esa simplicidad.

Cuando, contrario a esto ,percibimos un esquema como un conjunto
de elementos aislados, el resultado de esa apreciacion serd caofico y
confuso.

Pero existe una condicién primordial para la percepcidon de cualquier
forma, y es, su relacion con el fondo: "Para poder determinar algo como
configuracion, este algo tiene que verse como una figura sobre un fondo. No
hay posibilidad de ver nada si no existe |a contraposicion figura-fondo™. 20

Nuestra vista interpreta todo cuanto esta a su alcance con el fin de
formular esquemas o sistemas vdlidos para comprender Ia experiencia
mediante formas organizadas. Ver, es comprender. Todo éste complicado
proceso en el sentido de la vision se da de manera inmediata, su finalidad es
mostrarnos las cosas lo mas simple posible y para ello recurre a un esquema
que encierre la totalidad de la forma . Este proceso ha sido llamado por los
tedricos de la Gestalt como la Ley bdsica de la percepcion visual "todo
esquema estimulador tiende a ser visto de manera tal que la estructura
resultante sea tan sencilla como lo permitan las condiciones dadas.” 2!

*® Arheim,Rudolf. Arte v percepcién vigual. p.:62
20 porrifia.R. Oscar, gp.cit., p..36
2 Arheim, Rudolf, Arte y percepcién visual. p..70
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Esta definicion es uno de los mads significativos postulados Gestalistas, el
Principio de Simplicidad, en el que se entiende por forma a la unidad o
totalidad.

La percepcién funciona de manera tal que registra primero las grandes
diferencias y posteriormente las tenues; este hecho podria deberse a una
cuestion de aprendizaje, o, a el crecimiento normal del sistema nervioso
éptico; de cualquier manera se desconoce la causa real. Aunque los
elementos sensoriales difieran, como el estimulo cromatico, la incidencia de
la luz o los puntos retinianos de la imagen; la forma no cambia .

la forma no perenece al campo de las sensaciones o las
percepciones .es algo ireductible que no tiene equivalente de estimulo en la
imagen retfiniana.

Los tedricos de la Gestall se plantearon el problema de como
podiamos percibir formas visuales; recalcaban que la forma no es de ninguna
manera un compuesto de sensaciones nada mas. Afirmaban  que
efectivamente, como ya se ha sefalado, existia un proceso de organizacion
sensorial y perceptual en nuestro cerebro, que actuaba de manera
espontdnea. Este proceso

[..]se producia en el cerebro, al nivel de la corteza
cerebral. Se lo concebia como un proceso en un campo
andlogo al campo visual, las partes del campo eran unidas
por fuerzas de atraccidn y repulsion andlogas a las fuerzas
electromagnéticas. Conforme a esta teoria, una forma
percibida es una forma cerebral. La imagen retiniana
produce excitaciones aisladas y separadas. Solo cuando las
imagenes retinianas son proyectadas en la corteza
empiezan a operar las fuerzas de campo entre ellas y solo
entonces se unen en una Gestalt.z?2 ,

Sostenian que toda percepcion visual, desde el comienzo, es
tridimensional. Su postulado concluia que el cerebro es un orgnno
tridimensional y por consiguiente todo proceso de organizacion dinamico se
produce en un campo andlogo. Esto muestra un nuevo enfoque sobre la
percepcion del espacio y la forma, los cientificos de la Gestalt abordaron el
tema desde un punto mds directo y real, sus cuestionamientos tenian que ver
con el fondo, la superficie, los contornos, y la separacion entre eltos: en
resumen sobre las caracteristicas de nuestro mundo visual. Este aspecto
experimental y susceptible de medida, mds apegado a la conducta humana
y a la experiencia que en el siglo anterior , dio lugar a una nueva teoria de la
percepcion: “la constancia perceptual”. 2

%2 Gibson, J.James,La percepcion del mundo visual, p.:43
2 \bidem. p.:44
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La nueva teoria pretendia explicar el por qué cuando percibimos una
forma determinada, ésta mantiene su identidad |, su tamano, forma y color
objetfivos, aunque existan variaciones en la imagen retiniana a o que
corresponde.

Para la mayoria de nosotros este tipo de problema no representa
motivo de andlisis o de estudio, no nos detenemos a pensar que nuestra
vision del mundo es sélo una representacion de éste, marcada y alterada por
nuestra condiciéon. Cuando observamos una calle notamos que sus gjes
principales parecen converger en un punto lejano y cuando observamos un
cuerpo lejano, éste pierde nitidez ; sin embargo, el mundo real no es asi, las
esquinas de las calles jamds se juntaréan, son paralelas, el objeto o persona
que observemos jamas sufiird transformacién alguna, su forma permanecerd
constante.

Ei cerebro y la vision nos han creado un mundo ordenado y explicito, la
percepcién nos lleva de la mano, ddndonos indicaciones de espacio,
profundidad, color y textura, para que nuestro acercamiento al mundo sea
gradual y armonioso .

Por eso decimos que toda experiencia visual se establece en un
contexto de espacio y tiempo. Mas, esta asociacion entre un percepto
actual y la informacion contenida en la memoria no es automatica,
depende de que a su vez se perciba una relacion entre ellas y esta se darg
cuando exista una semejanza estructural entre las mismas que nos permiia
elaborar la asociacién.

A toda percepcion coresponde fambién una experiencia
pasada reproducida por el pensamiento del perceptor
como, en cierfo modo, en sus sentimientos y emociones. La
percepcidn que refleja la realidad objetiva no o hace
como un reflejo pasivo ni tampoco inanimado porque en
ella se refleja toda la vida psiquica del observador.2+

El papel que juega nuestra memoria en la percepcion de imagenes es
importante, aungue no determina tajantemente la forma que percibiremos;
el lengudje, por ejemplo, puede influir, pero no podemos negar que los
vestigios de formas conocidas, almacenadas en la memoria, pueden influir
en nuestra percepcién y hacer que un objeto se vea de manera muy
diferente si su estructura lo permite. Por ejempilo, si agregamos un elemento
nuevo a cualguier figuracidén, como lineas, se alterardn las caracteristicas
esenciales de! cuerpo u objeto percibido. Es posible percibir objetos ya
conocidos en formas diferentes, la memoria es afectada inevitablemente por
la temporalidad; enfre mayor tiempo haya pasado en la percepcion de un
estimulo y su recuerdo, éste se debilitard. La distancia en el tiempo lo debilita,
de la misma manera que la distancia en el espacio. Es decir, que asi como el

2% Rubinstein,J.L. op.cit. p.::274
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recuerdo que tenemos de algun objeto se hace menos vivido al paso del
tiempo, nuestra posmon con respecto a éste influye en Ia apreciacidén que
de &l nos hagamos. Esta condicién obliga a la percepcion a afirmar vy
sintetizar la forma; asi que, entre mds lejos nos encontremos del estimuio
nuestra proyeccién serd una generalizacion de sus principales caracteristicas.

Existen ofros factores que afectan el resultado de lo observado, como
una mala iluminaciéon o un lapso demasiado breve de exposicion.

Como ya se ha mencionado, en todo proceso perceptual influye la
subjetividad y preferencia del observador, asi como el sin nimero de
recuerdos potenciales activos almacenados en la memoria. Cualquier
observador tiene que crear nuevos sistemas y estructuras, ya que percibir y
recordar un esquema, no es un proceso aislado. " La simplicidad objetiva v la
subjetividad no siempre corren parejas”.

Pero para que un esquema (objeto, cosa o cuerpo), resulte simple y
facil de retener tiene que poseer una estructura igualmente simple, debe de
estar ordenado de tal manera que sea reconocible, el hecho de estudiar
este orden nos lleva a el andlisis de sus propiedades formales.

Y el que éste a su vez sea simple puede deberse a que los elementos y
objetos del conjunto tengan un centro comun o bien que Ia estructura se
amolde a los ejes vertical y horizontal.

Si nuestra percepcidn no fuese constante entonces a cada
uno de nuestros movimientos, a cada cambio de la
distancia que nos separa del objeto, al menor giro de la
cabeza o cambio en la iluminacidén, es decir, casi
ininterrumpidamente, cambiarian  las  propiedades  ©
cualidades que nos IIevon a reconocer dichos objetos o
COsas.26

El objetivo de cualquier profesional que trabaje a partir de imagenes
es realizar una estructura sencilla { parsimonia) y la manera mas sencilla de
organizarla {orden) .Esto no quiere decir que los significados seran escuetos y
con un acopio de conocimientos pobre, por el contrario, un esquema simple
vy global nos permite ordenar mayor informacion y contenido en las formas,
ademads de establecer una jerarquia en su contenido.

Esto genera que cada elemento y su relacion en nuestro discurso sed
algo necesario. El resultado: la imagen tendrd unidad. Por el contrario
cualquier discrepancia entre el significado vy la forma alterara la simplicidad y
unidad de la cbra. O a la inversa, una forma simple portadora de un
significado complejo no corespondera de manera positiva a un resuttado
sencillo.

¥ Gombrich, E.H. Op.cit. p.:70
® Rubinstein, J.L. Op.cit p..280
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Existen ofros dos procesos perceptuales, ademas del anterior, cuyos
funcionamientos y medios representan dos polos opuestos pero su finalidad
es la misma, a saber, definir v simplificar la estructura perceptual. La
nivelacién acentua la simplicidad, la simetria; y, disminuye la tension, los
rasgos estructurales, las diferencias superfluas, 'y, por Ultimo, anula la
oblicuidad.

Por el contrario la agudizacidn recalca todo lo que la primera suprime,
es decir, acentua las diferencias, aumenta la tensién y subraya la oblicuidad,
como en el Barroco.

Las formas de ambos procesos son claramente diferentes entre siy
aunque su objetivo es el mismo, su efecto en la dindmica perceptual difiere.

Hay un hecho importante en la percepcion que la hace factible y que
es la subdivisién de la forma sQué significa esto2. El hecho de que nuesiro
entorno visual nos sea reconocible y que cada objeto a su vez aparezca
como una unidad vy perfectamente diferenciada de los demds, se debe
precisamente a que estas diferencias que muestran entre si, son claras. Por
ejemplo, el cambio de textura, de tamarno, de color o de forma. {La
importancia de la textura en nuestro campo visual se analizard despues).
Cada vez que se genera un contraste, se establece una diferencia que nos
permite discernir una forma de otra . También la simplicidad de forma de 1as
cosas naturales acentua esta distincidn visual, y, que decir de la simetria
existente en la naturaleza.

Con esto se demuestra que nuesiro proceso perceptual esta
intimamente ligado a las leyes basicas de orgomzc:cnon qgue rigen las cosas
naturales, es decir, ciertamente nuestra percepcion busca las estructuras mas
simples y ordenadas en los objetos para facilitar su reconocimiento, pero en
la misma naturaleza existen otras estructuras simples y ordenadas que hacen
posible la distincién entre una forma y otra.

sPero que pasa cuando el hombre crea estas esfructurass. Tendra que
seleccionar por jerarquias los elementos de la subdivision. Por ejemplo. en
una pintura los diversos componentes del cuadro representan subdivisiones
cargadas con diversos significados y funciones; pero no se puede juzgar solo
una parte sin tomar en cuenta la fotalidad. Cada parte influye er la
estructura final de 1a obra dotdndola de un significado general y a su vez la
estructura afecta el comportamiento y funcién de cada una de las partes.
Ambos elementos tanto la estructura formal de la totalidad y las parfes
componentes del cuadro se alteran unos a ofros y ninguno es
completamente autosuficiente.

Los procesos perceptuales actuan dialécticamente. No llevan una
direccion lineal aunque su finalidad es hacer posible la percepcion de und
forma.

La subjetividad del observader tanto como la objetividad de la
experiencia son dos polos opuestos; de la misma manera que fo son la
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nivelacién de los objetos y formas, con la agudizacion de estos. La subdivision
tiene su antagdnico en la semejanza. La primera nos recalca las diferencias y
nos ayuda a distinguir las formas al acenfuar sus rasgos estructurales, mientras
que la segunda nos permite reunir 1os elementos segregados en una unidad,
ademds es un requisito previo para advertir las diferencias. De igual forma el
equilibrio se percibe ante la amenaza del desequilibrio. La semejanza actia
cuando una estructura global es débil o por lo menos no interfiere en el
agrupamiento. Esto se puede establecer con cualquier caracteristica de
percepto, ya sea por tamano luminosidad, color o textura. Ofro factor de
agrupamiento es la ubicacién en el espacio de los objetos. Todos estos
mecanismos contribuyen en mayor o menor medida a crear una unidad y
coherencia en la estructura de la forma y esto a su vez hara que la forma
resalte de su entorno.

No hay que olvidar que "las cualidades puramente visuales del
aspecto exterior tales como la redondez o la agudeza, fuerza o fragilidad,
armonia o discordia son las mds poderosas, las que nos tocan de manera
mas profunda”. #

Anteriormente hemos analizado la percepcion de la forma en basz a
los argumentos de la Gestalt. Podriamos resumir con base en ello que,
nuestra mente simplifica y sintetiza el mundo para poder conccerlo y que la
percepcion se rige de igual manera por ese mecanismo.

La percepcidon humana estd histéricamente condicionada  |..]es
simplemente un acto relativamente directo del conocimiento del mundo por
el hombre histérico. La percepcion directa de la realidad se produce en un
determinado nivel de la evolucidén, a partir de toda la practica social
precedente, en cuyo franscurso cambia también ia actividad sensorial del
hombre, la evolucidn histérica de la praciica social crea nuevas formas del
ser objetivo y con ello, también, nuevas formas de la conciencia objetiva.?

27 Arheim, R Op.cit. p..116
2 Rubistein, J.L. op.cit p..284
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2.2 LA PERCEPCION DEL ESPACIO .

Asl como la éptica ha estudiado los efectos de la luz en la retina ¢ la
composicion quimica de los colores, los artistas pldsticos se han interesado
desde siempre en el mundo de las imdgenes y su representacion, ya sea con
el fin de mostrar el mundo visible lo mads fielmente posible como para
objetivar o metamorfosear nuestra propia aproximacion a este y a la vida.

Las ilusiones 6pticas y su magia han cautivado a muchos arfistas @
través de la historia, recursos como la perspectiva lineal y atmosférica del
Renacimiento, la anamorfosis,? el juego de espejos o la iluminacion teatral
del Barroco, son algunos, de los trucos utllizados en el transcurso del
quehacer ariistico, y que decir del cubismo o del impresionismo. Cada
elemento o ifratamiento va acompanado de una necesidad histdrica y
social, el interés ha sido el mismo, tan valiosa y oportuna fue para los maestros
Renacentistas la perspectiva como para los osados cubistas Ia
representacion del espacio.

Algunas teorias como la empirista desconocian la importancia del
cerebro como agente ordenador de los estimulos que recibimos. Las
imdagenes producen 130 millones de receptores microscopicos en las retinas,
que son afectados tanto por la intensidad de la luz como por la longitud de
onda. Sin embargo no se trata de ordenar Unicamente los estimulos recibidos,
la percepcion consiste en un proceso activo de parte nuestra, nada mas
importante que nuestra experiencia anterior y actual del objeto para
establecer relaciones y reconocimientos.

La imagen retiniana, no ofrece grandes variaciones de la forma
objetiva, a pesar de la distancia o de la posicidn del observador, por el
conirario, permanece constante ain con estas alteraciones, la impresior de
tamafo no depende de la imagen, depende de la situacidn estimulante en
conjunto, en otras palabras la relacidon del objeto con su imagen de fondo
de espacio tridimensional. Repasemcs en forma breve la funcion de los ojos
en este proceso.

Las caracteristicas de nuestro campo visual son las de ser agudo, nitido
y detallado en el centro, pero paulatinamente mas vago y confuso en los
limites, asi mismo, se extiende unos 180° aproximadamente, de modo que €l
gradiante de claridad de nuestro campo visual, es del centro a la periferia.
Percibimos el mundo por medio de ojeadas, nuestros ojos se mueven
rapidamente de un punto a otro, sin que esto afecte la claridad o nitidez de
los objetos, ademds nuestro campo visual se desplaza cada vez que
movemos los ojos. Existen dos clases de movimientos ocuiares: la
convergencia, es decir, el movimiento de los globos oculares hacia adentro

2% | a creacién de una distorsién por efecto de la proyeccién angular y su correspondiente
correcién abtenida al contemplar el efecto, desde un punto de vista angulado.
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o hacia afuera; v, la acomodacion, que es la adaptacion muscular para el
enfoque, este es proporcional a la distancia. Existe ofra funcion del sistema
Optico y es el paralgje o disparidad, en este proceso se funden las dos
imdgenes captadas por los ojos en una sola. No hay que olvidar que las
superficies son importantes para nuesira percepcién del mundo, ya que 10s
objetos reflejan la luz cuando son iluminados, la mayor parte de éstos reflejan
la luz pero no la fransmiten.

Los datos para percibir la distancia deben ser proporcionados por los
dos ojos ,es decir, ambos cjos apuntan siempre a un mismo punto de modo,
que existe una imagen nitida del mismo ceniro exacto en cada refina, de
este modo, podria conocerse la distancia por una especie de triangulacion.

En 1833 Wheatstone inventd lo que hoy conocemos por estereoscopio.

Su teoria formulaba que precisamente las dos imagenes retinianas de
un objeto, en que convergian los dos jos, constituia una base para percibirlo
en profundidad. El esterecscopio produce una disparidad sintética entre las
dos imagenes que pueden modificarse a voluntad. *bDe poder establecerse
una relacién legitima entre la disparidad vy la profundidad percibida de la
figura combinada O&pticamente, la disparidad seria la causa de la
percepcion de profundidad” . Hasta el presente esta disparidad constituye
la principal causa y explicacion de como vemos |a tercera dimensién. Con
este nuevo enfoque se anuld por completo la errénea concepcion de que
nuestra percepcién del espacio era innata. Gracias a este descubrimiento se
sefalaron nuevos mecanismos para la percepcion del espacio fridimensional:
convergencia, .disparidad retiniana y ajuste; todo esto producto de nuesiro
sistema dptico. La percepcién de la profundidad, de la distancia, o dicho de
otro modo, la tercera dimension, se debe también a la existencia de
superficies longitudinales. Una superficie frontal es aquelia transversal a la
linea de vision y una superficie longitudinal es aquella que estd paratela
Cuando ninguna superficie estd presente en la percepcion, la distancia es
indefinida. Todas las indicaciones de profundidad utilizadas durante siglos por
los pintores son, también, indicadores de espacio en la imagen retiniana. Es
decir que el gran invento de Masaccio, la perspectiva atmosférica, no es mas
que una representacion gréfica de la manera en como todos percibimos la
profundidad ¢ incluso en la ancestral culfura egipcia la diferencia de
tamafos y la superposicidn de planos son indicios de profundidad. Pero tocdos
estos datos solo han sido percepciones, no son datos de las sensaciones ni
intuiciones puras del espacio; han sido aprehendidas por la experiencia.

De modo que las ilusiones en el arte consisten en la creencia de que
sélo existe un modo de interpretar el esquema visual (enfiendase como
esquema visual, cualquier imagen que vemos), al que nos enfrentamaos, es
decir. no vemos otras configuraciones porque no las imaginamos, necesitan

3 Gibson J.James gp.cit p.: 39
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ser aprendidas por experiencias propias. Es por este hecho que id
ambigUedad es inherente a todas las imagenes, pero esta nunca es vista en
cuanto a tal. Sélo advertimos su presencia cuando aprendemos a pasar de
una lectura a otra (dicho de otro modo, cuando distinguimos  gue una
imagen puede tener varias interpretaciones), para descubrir mds tarde que
ambas inferpretaciones encajan bien con la imagen. La relacion entre
tamano y distancia presenta una nueva imprecisidn visual, no podemaos
apreciar el tamano de un objefo si noO conocemos su distancia y viceversa;
nos enganamos faciimente con respecto a este tema y dicha ambiglUedad
no puede percibirse. Cuando observamos un objefo no vemos solo mancnas
de color y luego las inferpretfamos, sino que percibimos que algo estd ahi.

Fl sentido tdctil es importante para formar nuestra conciencia en un
mundo sdlido y permanente; pero es solo un elemento mds, la textura por
ejemplo es ofro muy importante, nos sirve para estimar el efecto de la
distancia. " Lo Unico nuestros ojos sufren son los estimulos de la refina cuyos
resultados son las Hamadas sensaciones de color. Nuestra mente es o que
teje aquellas sensaciones en forma de percepciones los elementos de
nuestra visién consciente del mundo, fundada en la experiencia, en el
conocimiento" 3! La percepcidn genera un conocimiento, este, no es
exclusivo de determinados procesos cognoscitivos: todas las fases que
advertimos y recorremos al percibir son operaciones cognoscitivas como: fo!
exploracién  activa, la seleccidn, la captacion de lo  esencial, I
simplificacién, el andlisis, la sintesis, la comparacion, la solucion de
problemas, enfre ofras. Herbert Read subraya que en tanto e! artista
establece simbolos para la representacién de la realidad, puede tomar
forma ia mente, como estructura del pensamiento.3?

*! Gombrich,E.H. gp,cit,p.:259

32 Read, Herbert,Imagen e ldea, p.:72
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En el primer capitulo hablamos de como la percepcion del espacio,
condicionada por la historicidad, influye y altera los procesos artisticos.

Aparte, se ha sefalado que la percepcion evoluciona a traves de la
experiencia personal y social de la humanidad, y genera nuevos
conocimientos y apreciaciones.

Ahora, abordaremos este tema situdndonos en la retacion existente
entre los objetos y sucesos del mundo real. y nuestra experiencia cotidiana.
Los fisicos se han encargado de la formulacién de tecrias abstractas del
espacio, aplicables a conocimientos igualmente abstractos, zpero qué pasa
con el espacio real?, por llamarlo de alguna manera, el cotidiano, el que
percibimos diariamente, el que abarca nuestro mundo visual con distancias,
tamafos, texturas, colores. En pocas palabras el espacio en que vivimos.
Limitado por una superficie a la que llamamos suelo, vital para el equilibrio y
referencia determinante en nuestra sensibilidad al movimiento.

Algunas teorias cldsicas sobre la percepcién del espacio definian la
tercera dimension, o la distancia, como una linea entre nuesiros ojos y los
objetos o cosas. Como un gje que se extendia de nuestro ojo hacia afuera,
de manera que el problema consistia en esclarecer como se percibia esa
distancia. Pero, para mostrar una solucién tangible a este tema, se tenia que
abordar desde una éptica igualmente tangible y real; como el mundo de los
objetos cotidianos y su proyeccion por medio de la luz sobre la retina. Cabe
recalcar, antes de proseguir, que la percepcion del espacio no se limita al
contacto vy relacién que tengamos con las superficies (frontales vy
longitudinales), aunque la existencia de éstas en nuestro mundo objehvo es
determinante, la percepcidn que tenemos de nosotros mismos, asi como,
nuestra interpretaciéon estan ligadas y poderosamente relacionadas con
nuestra percepcion y conducta espacial. Una vez hecho este parentesis
regresemos al enfoque objetivo y de acuerdo a los hechos y experiencias de
nuestra vida cotidiang, solo como un punto de partida, sin menospreciar o
desechar el enfoque subjetivo y personal de cada espectador.

Pues bien, decimos que el espacio es un conjunto de superficies fisicas
con determinadas caracteristicas, tales como frontalidad y longitud: ya
afirmamos que aquélias son longitudinales cuando son paralelas a nuestra
linea de visidn, como el suelo, y contrariamente son frontales cuando son
transversales a la misma, como cualguier lado de algun objeto que no sead
horizontal. Es gracias al discernimiento de estas dreas que establecemos
relaciones entre el aqui y el alld. La percepcién de la distancia o la
profundidad se puede reducir a la manera en como distinguimos las
superficies paralelas a nuestro punto de vista y éstas a su vez son indicaciones
del espacio fisico. De modo que cuando no existe ninguna superficie en
nuestra percepcién, la distancia es indefinida, puesto que no existen puntos
de relacién y referencia. La percepcion de estas superficies s vital para
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nuestra aproximaciéon al espacio y la manera de distinguirias es a traves de
las iregularidades y contrastes presentes en nuesiro campo visual. El cambio
de textura de estas superficies v su cambio gradual de densidad cumplen
esta funcidn. James J. Gibson maneja una teoria sobre la percepcion del
espacio que da una importancia fundamental a los cambios de tamano vy
textura de cualquier superficie: " la base de la llamada teoria del espacio es
la proyeccion de sus objetos y elementos como imagen y el consiguiente
cambio gradual de tamarfio y densidad en la imagen a medida que los
objetos y elementos se alejan del observador”. 33

Existen dos constantes en la percepcion del espacio y estas son |as
gradiantes de tamano y de densidad, que invarigblemente nos sugieren un
alejamiento. Entiéndase por gradiante no solo un aumento © disminucion de
algo sino sus cambios de allitud con respecto a la distancia. Hay que
considerar como se dan las gradiantes de textura en los dos tipos de
superficies que mencionamos: en las superficies longitudinales como puede
ser el horizonte se observa un gradiante de textura que va de mayor a menor
densidad; en las superficies frontales no sucede lo mismo, el gradiante de
textura permanece constante y sin alteraciones. Obviamente ai mirar un
muro de frente no notamos ningin cambio de textura que nos sugiera un
alejamiento, puesto que nos encontramos casi a la misma distancia de todos
sus puntos, de manera que una superficie inmutable nos hara referencia a
una superficie frontal, pero al mirar un sembradio notamos que la definicion y
nitidez de sus elementos se hace cada vez mads indefinida mostrandonos un
cambio gradual en su textura que come hacia abcjo hacia ariba o d
cualquiera de los extremos verticales y por consiguiente dandonos indicios de
profundidad. En un cuadro o en un dibujo sucede algo parecido a pesar de
que se trata de una superficie bidimensional, reconocemos el espacio del
cuadro porque distinguimos una serie de superficies transversales,
longitudinales y en pendiente.

Hasta este momento no hemos tocado para nada el tema del
reconocimiento de los cbjetos como causa principal en las impresiones de
profundidad. En la teoria de la Gestalt sobre la percepcion de la forma el
reconocimiento de la estructura de los objetos es fundamental para percibir
la forma. Por supuesto que estamos refiriéndonos a dos teorias diferentes para
aspectos percepiuales diferentes, por un lado la Gestalt y la percepcion de
la forma y por ofro la teoria de la percepcién del espacio formulada por
Gibson. El comUn denominador de ambas parece ser el de un proceso
perceptual inmediato que rechaza las intuiciones innatas tanto de distancia
como de percepcion de la forma.

Por otro lado sabemos que la perspectiva natural es la disminucion de
los tamafos de las cosas a medida que se alejan de nosotros y, como se a

*3 Gibson, J. James _La percepcién del mundo visual p.:114
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sefialado ya. el gradiante de textura en una superficie longitudinal disminuye
igualmente a medida que se aleja del espectador. sin embargo esto no
significa que se trate de la misma cosa y para demaostrar esto recurriremos A
un sencillo esquema.

La superficie proyectada en nuestra ldmina represenia una acerd
como una sucesidn de cuadrados, que se extiende desde los ojos del
espectador hasta el horizonte sin mostrar disminucidn de tamano. La
proyeccion refiniana estd representada como una serie de trapezoides
igualmente en sucesidon que convergen en el punto de vista del observador y
que cambian gradualmente de tamano para formar un tridngulo. es un
dibujo en perspectiva. Pero observemos como cambia el ancho y la aliura
de los cuadrados de la proyeccion retiniana. El ancho de las superficies
disminuye hacia ariba en forma gradual haciendo que sus lineas limite se
junten en un punto, ésta es la condicién necesaria en toda perspectiva lineal.

De modo que la perspectiva lineal no es ofra cosa que la disminucion
gradual y lineal en el ancho de los objetos que hacen posible el trazado de
lineas guias que convergen en un punto de fuga. Veamos ahora que pasa
con la altura de los mismos cuadrados. Su altura disminuye casi en la misma
forma que el ancho pero presenta una variante, el cambio no es gradual
sino acelerado. Esta es la condicién necesaria en las figuras y objetos
escorzados. Entonces una figura escorzada se muestra cuando su superficie
longitudinal es proyectada en altitud, en donde no es necesaro que sus
lineas se unan en un punto de fuga y su funcidn es negativamente aceleruda
a la distancia.
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“La dimensién longitudinal es aquella que se dice escorzada en la
proyeccion, es decir, se trata de la dimensién que estd comprimida en
relacion a la dimensidn frontal” 3¢ Los objetos y cuerpos vistos en escorzo,
mejor dicho en un punto de visién diferente al frontal, nos proporcionan
menos datos del aspecto caracteristicos del objeto por lo que a la hora de
representar bidimensionalmente un sistema escorzado, se deberdan sintetizar y
acentuar los datos que nos hagan posible y claro su reconocimiento. Una
solucion para acentuar estas caracteristicas puede ser el aplicar las técnicas
de la perspectiva, no sdlo a los limites lineales de los cuerpos y figuras, sino
también a las superficies de este modo que podemos manejar los gradiantes
de textura en el ancho y alto de cualquier superficie de Ia misma manera
que se da en la perspectiva ordinaria sin que esto sea necesariamente lineal.

Ademds el fratamiento de la textura en cualquier superficie describe
también una direccién en la lectura; en la medida en que la tfextura
disminuye hacia arriba o hacia abajo persiste la impresion sensorial de la
distancia. La direccion no aitera de ninguna forma la percepcién de la
distancia o la profundidad; es el gradiante de densidad de la textura lo que
produce un correlato de fercera dimension continua.

** |bidem. p..120
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3.- DESARROLLO DE LA OBRA.

En este tercer capitulo se unificardn y se reafirmaran los conocimientos
adquiridos en los dos anteriores. Su objetivo es relacionar lo investigado, es
decir, los procesos perceptuales y en especial del escorzo con el trabagjo
plastico. Recordemos que el enfoque principal de esta investigacion, es |a
busqueda de un lenguaje pldstico propio, y para esto se ha tomando de la
historia vy la teoria del arte las bases que sirvan de estructura y fundamento.

Sin embargo, cualquier trabgjo artistico que contenga los dos requisitos
anteriores, necesita lo que es vital y esencial en el arte: |la experiencia e
intuicidn humana. El conjuntar mente y espiritu, objetividad y subjetividad,
ciencia e intuicién, imagen e ideq; a través de determinados elementos
pldsticos, serd la funcién de este capitulo.

la materia prima de un pinfor son sus heramientas, pinceles,
pigmentos; digamos fos medios. Pero su lengudje o su vocabulario estd
compuesto de agentes pidsticos: la distribucion de la luz, el manejo del color,
linea, volumen, fratamiento espacial. De la manera en que interactuen esfos
surgirdn las tensiones, direcciones, ubicacion, peso, etc. Precisamente porgue
no se pueden abarcar completamente, en un enunciado, es necesario
seleccionar y reducir estos elementos; algunos tendran que sacrificarse para
apoyar a otros, que seran las voces cantantes del cuadro.

Debido a esto, a partr de la investigacion, se seleccionaron
determinados elementos con los cuales se inicid un proceso de bocetadje.

Antes de continuar la revision de este proceso, es necesaro que se
destaque que el tema o pretexto para esta investigacion no ha sido
Unicamente el deseo de comprender las normas y mecanismos de la
percepcién humana. Creo que el hecho de que esta investigacion sea sobre
escorzo, tiene de por si, una postura clara y precisa. ,

El tratamiento de la figura humana no obedece a un encasillamiento
en el frabgjo pictdrico personal, ni tampoco una ensonacién por el arte
Cldsico, Renacentista o Bamoco. El objetivo no ha sido hacer una copia fiel
de los mds espectaculares escorzos dentro de la produccion artistica.

la simple y fundamental motivacién ha sido la expresividad,
monumentalidad, fuerza y energia del cuerpo humano, ni siquiera la
exaltaciédn de la belleza de éste. El cuerpo humano es un conjunto de fuerzas
en pugna, una dialéctica de energias encerradas en una forma tan simple y
compleja como lo es la figura humana. Lo importante es hacer una
valoracién del ser humano en cuanto a tal, sin distinciones de sexo.

La introspeccion a través del cuerpo para hacer una revision de
nuestro pensar, sentir y actuar en una época acelerada, conflictiva,
individualista y por demds bella. No con el fin de negaria sino con toda la
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intencién de comprender el momento histdrico y las exigencias de éste.

" Como lengudije poético, la pintura figurativa parte de algo dado para
instaurar un nuevo orden de significaciones adscrito a las figuras”.*® Las
vivencias, experiencias, la predisposicién de cada personalidad, preferencias,
informacioén, cultura, el entorno afectivo y social que rodea a cada ser, o
condiciona vy lo define. Pero esta definicién no es tarea sencilla y calmada,
requiere de una lucha, de una eleccion, cada acto y cada resolucion
representa en conjunto la victoria de alguna de las partes. Los seres humanos
somos una dudlidad, mente y espiritu, cuerpo y alma, vida y muerte. Las
busquedas, alegrias, preguntas y respuestas de la vida se reflejan en nuestro
lenguaje corporal. Por ello el poder expresivo del cuerpo, cada postura,
cada movimiento, nos deja enfrever un antes y un después, el comienzo o
final de una situacién ineludible.

3 sanchez Vazquez, Adolfo.op.cit. p.:27
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3.1 PROCESO DE BOCETAIE

El proceso de boceiagje tuvo varias etapas, primeramenie no tenia una idea
clara de los agentes plasticos con los cuales trabajaria, por lo que el punto
de partida fue el iraiamiento de la perspectiva por medio de puntos de fuga
o de diagonales, pero traté de romper con el encuadre cidsico; y, por
supuesto, infroduje la figura humana escorzada. El tratamiento de la
perspectiva fue sélo un pretexto en la busqueda de la representacion del
espacio en profundidad, para apoyar el manejo del escorzo. La intencion no
fue hacer uso preciso de las leyes de la perspectiva lineal. Por el contrario se
buscd una manera de romper el encuadre vy rigidez de ésta, se hizo caso
omiso de sus normas, pero se ufilizaron sus elementos como medios
expresivos. El resultado fue una aproximacion y exploracion del espacio por
medio de degradaciones y contrastes de luz y socmbra. Pero mi infencion no
fue utilizar los grises para modelar las figuras de manera logica al seguir la
correcta proyeccion de |a luz. Asi mismo, no me interesd realizar una perfecta
perspectiva, sino crear una forma personal de interpretarla y abstraeria, para
uiilizarta al generar espacios profundos en los cuadros. Este recurso me sirvid
para dotar de mayor expresividad la obra.
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A partr de aqgui, se efectud una revisidn y estudio de escorzos de
Caravaggio y Tintoreto, para analizar de que manera solucionaron [os
escorzos en su produccion pldstica, el interés por estos artistas fue, la perfecta
factura en el tratamiento del claroscuro y del cuerpo humano en el primero;
v la espectacular pesantez, y monumentalidad del segundo. Aqui fueron de
gran ayuda los estadios dei proceso creatfivo al que hace alusion  Erwin
Panofsky en el estudio que realizo sobre los dibujos de Miguel Angel.

F| objetivo de éstos, fue explotar una idea a traveés de las imagenes,
hasta llegar a un disefio resuelto y perfectamente estructurado.

pensiero: pensamienio o idea principal.

apunte: esbozos acabados o no, hechos sin modelo.
estudios: con modelo, unidn de laidea y la forma.
diseno: resultado final.




52

Después de esto se seleccionaron algunos agentes plasticos que, se
han utilizado a fravés de la historia del arte para lograr los escorzos, que
incluye representaciones figurativas como no figurativas.

lineas diagonales
fratamientc a base de planos
tarsion

deformacion

geometrizacion




53

El método dibujistico utilizado por Kimo Nikolaides, en donde la vista y el |

tacto son los agentes principales, sirvio para hacer una aproximacion a la
forma mas personal basdndose en la propia experiencia corporal y en las
sensaciones tactiles; se realizaron otros bocetos a fin de crear una
interpretacion individual basada en las sensaciones y en la observacion, y no
en el conocimiento vy clasificacion de la forma. El motivo fue agregar, a la
observacion detallada de la anatomia, una carga emotiva; y asi, contribuir al
enriquecimiento expresivo de mis dibujos.

sensaciones tactiles:
cdlido-frio.
duro-plando.
liso-rugoso.
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También se reatizaron bocetos a partir de la obra de José Clemente
Orozco. La fuerza en el frazo v la pesantez de ias formas dieron por resultado
un esguema sumamente compacto y cerado. Los escorzos de Orozco son
estructuras pesadas v fuertes, gue tienen una gran expresividad debido a su
frazo enérgico y seguro.
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La linea diagonal es un recurso muy utilizado en mis bocetos, aunque a
través de estas distintas etapas en el proceso de bocetdje, se buscd que las
formas finales tuvieran la estruciura mds simple. A pesar de que la mayoria de
las poses son recogidas y acostadas, el hecho de que estén escorzadas
presenta una tensidon. Y precisamente este efecto de fuerza contenida o
energia pasiva es infencién de las poses: no representan necesariamente un
movimiento sin embargo son vigorosas y pesadas. De estos bocetos, fueron
seleccionados los que se trabajarian en el lienzo. Pero es sdlo en la practica
pictérica, y no en la investigacién donde se reafirma o transforma la teoria.
Solo aqui se viven plenamente las dindmicas perceptuales que se
argumentaron antes.

Lo que un color o linea significan no podemos saberlo " a
priori” justamente porque estos signos aislados no tienen
un significado propio. Lo gue significan en un cuadro -
figurativo o abstracto- sdlo podemos saberlo “a
posteriori’, es decir, cuando 1o enconframos
constifuyente de una unidad significativa, que por ser el
producto de un acto de creacidon, no podrian ser
previstas.3e

Como ya se ha sefalado, todo este proceso, no es mds que un
pretexto en la busqueda de un lengugje pldstico propio, que no se limite
relacionar los agentes pldsticos en el cuadro, y sea capaz de expresar y
significar una visidn particular del espacio, auxilidndose en los escorzos, como
reflejo de estados interiores.

Ahora se hard un seguimiento de cada cuadro en particular, y se vera
que han tenido un tratamiento especifico, y que los elementos que actuan
en uno difieren en los demas.

3% ganchez V4squez Adolfo, Op.cit p.:47
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3.2 REALIZACION DE LA OBRA.

la figura del cuadro no es, mera duplicacién o
reproduccion del objeto real, sino una representacion de
éste mediante ciertos procedimientos de formacidén o
construccion [...] pero las nuevas significaciones que se
pretende imprimirles exigen nuevos ordenes de relacion
entre |os signos.®?

Primer cuadro.

El color en este cuadro es un contraste frio-cdlido para sugerir cercania
y distancia, se fratd de anular los contrastes de claro-oscuro y ufilizar
Unicamente el color de acuerdo a su brillantez; los colores entre mds
brilantes avanzan. y entre mds opacos retroceden. Los mismos colores
utilizados en el fondo son manejados en la figura, la cual sirve de enlace vy
conjuncion entre las dos zonas en lucha a través de la diagonal que surge
desde el exiremo inferior derecho para concluir en el extremo superior
izquierdo. Las lineas sugieren una falsa perspectiva central; no coinciden con
los ejes vertical y horizontal del formato, y ninguna de ellas tiene un punto de
convergencia; esto rompe el encuadre y pesadez del espacio cemrado al
abrirlo en profundidad. De la misma manera el brusco cambio de color crea
una tensidon al enfrentar dos dreas con igual luminosidad. La semejanza de
colores refuerza la estructura general del cuadro y encierra la fotalidad en un
esquema pesado al relacionar un drea con otra; pero a su vez, acentua las
diferencias y con esto aumenta la tension.

Pero esto no presenta un espacio ordenado y continuo, al contrario
esta "erronea perspectiva’, evidencia lo confuso & ilusorio del contexto.

Fl agente principal en la composicion ha sido el color, en este caso, la
fuerza y violencia del rojo en oposicion a la frialdad y nermetismo det azul son
las dos caras de una misma monedaq, representada por el pesado cuerpo
ante la angustiosa disyuntiva de la eleccion.

7 Sanchéz Véazquez, op.cit. p.28
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Sequndo cuadro.

Es en este cuadro donde se empiezan a manegjar propiamente los
elementos pldasticos seleccionados durante la investigacidén, como son: la
superposicion de planos vy las lineas diagonales en el tratamiento del cuerpo.
De la misma manera que en el cuadro anterior, el espacio se trabajd por
medio de colores que avanzan y refroceden, esto no sdlo se redujo a la
perspectiva atmosférica, sino a la luminosidad del color. La paieta se redujo a
una gama fria. Bl verde es mads luminoso que el azul y por lo mismo mas
cercano al espectador. La linea es la principal portadora de luz; lineas
luminosas al proyectarse desde abajo separan un plano de otro. Debido a
esta superposicion de planos se crea un efecto de profundidad. La luz se
encarga de activar dos funciones perceptuales: establece una semejanza
gue agrupa la composicidn vy los planos entre si formando una unidad: en
sentido inverso separa y aleja ios mismos planos reforzando con esto la
espacialidad al crear diferentes intervalos de espacios entre la figura y sus
partes, y entre |la figura y el fondo. Por otro lado todas las figuras escorzadas
estan fuertemente tensionadas por la superposicion y los traslapos. La
luminosidad vy tranguilidad del cuerpo envuelto en la atmaosfera azul da un
efecto de recogimiento y proteccion. La tension del escorzo es mesurada por
la tranquilidad de la escena formando un estado interior de reflexion.
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Tercer cuadro.

£l cuadro estd estructurado fuertemente por las lineas diagonales sugeridas
por la posicién del cuerpo y por otras del fondo; estas lineas que nunca
convergen en un mismo punto de fuga, crean una perspectiva falsa con
espacios ilusorios. En el fratamiento del cuerpo practicamente desaparece la
inea de contorno y su modelado se rige por las sensaciones tactiles vy
orgdanicas para crear una estructura mds emotiva y expresiva, las manchas
luminosas intensifican las acciones y actitudes del cuerpo; el confrapeso y
fuerza del brazo, la direccién de las piernas, la forsién y lucha del tronco. Estas
diferentes direcciones sugieren un movimiento de traslacion. La luz intensifica
estas direcciones y da unidad al cuadro. La actitud tensionada del escorzo
estd reforzada por las diagonales de éste, y las del fondo. Nuestra
percepcién capta la forma principal del esquema y completa asu vezla
totalidad del cuerpo.

La estructura de la totalidad es demasiado sencilla. Los traslapos y el
cambio de altura en los planos que forman el cuerpo, asi como sus
conirastes luminosos crean la ilusién de profundidad, lo que determina la
proximidad o lejania del cuerpo. El resultado es una intensificacion de las
cualidades visuales del aspecto exterior como la fuerza 'y compresion tanto
del cuerpo como del espacio; apoyados en 1a luminosidad vy violencia de
una paleta cdlida reflejando la carga emotiva del color. Cuerpo y espacio
son por demds violento, la semejanza de color integra las partes de un todo,
que, sin embargo, a través de las diagonales y oblicuas acentla la tension; es
decir, no importa la forma en si . sino la sensacién que produce. Fara
solucionar el escorzo, realicé bocetos basados en mi propia experiencia
corporal. No busqué un dibujo detallado del cuerpo para preservar todo el
trabajo de bocetaje; sin embargo, para recalcar el escorzo, la luminosidad
de las diferentes partes del cuerpo varia de acuerdo a su jerarquia, la
cabeza es la mds luminosa, el brazo en forma de palanca es la segunda en
importancia y esta en contraposicién con las piernas. Ambos elementos
representan las dos primordiales funciones humanas: el pensamiento vy la
accién dirigida o encaminada a un objetivo concreto.

La cabeza generadora de pensamientos, sentimientos, emociones y
pilar en nuestra actividad vital ademds de la lucha entre las dos primordiales
funciones humanas: el pensamiento y la accidon encaminada a un objetivo
concreto. Bl brazo representa la concrecidon de los procesos anteriores a
través de la accién v la experiencia. La textura de polvo de marmol cumple
dos funciones, en la primera fortalece la diferencia espacial de los planos, Y
en la segunda marca una jerarquia, lio mismo que la luz. Sélo he utilizado
zonas de mayor o menor intensidad cromdtica para destacar estas areas.
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Cuaro cuadro.

El fratamiento del cuerpo y el del fondo fue a base de una elevacion
de planos. Para solucionar el escorzo, trabajé cada zona como una darea
planimétrica (sin vclumen} a la cual se le agregaron las demds hasta ir
construyendo ef cuerpo, cada plano varia de altura en proporcion a la
distancia: pero esios bruscos cambios son mitigados por la relgjada posicion y
direccion del cuerpo. La posicion diagonal de la figura enlaza un plano con
otro para dar unidad al cuadro, intensificando la tension y genera una
tectura. Un recurso ulilizado para acentuar la distancia y profundidad del
espacio fue la textura tactil. En las superficies frontales la textura es uniforme vy
solo muestra un cambio en la intensidad luminosa; por el contrario en la
superficie longitudinal la textura cambia aceleradamente de densidad. Las
zonas de mayor luminosidad cromdtica se encuentran en los extremos
superior e inferior del formato, recordemos que un indicio de profundidad
sirve para cosas diferentes y en este caso ambas zonas luminosas extienden
el espacio en profundidad, por un lado; por el otro, unifican e integran ia
escena dandole equilibrio.

~ Las lineas horizontales de la composicion refuerzan la sensacion de
profundidad espacial y las diagonales del cuerpo acentuan la tension.

La figura humana no presenta un delineado preciso. nussira
percepcién se encarga de suplir los vacios y mostrarnos una continuidad. De
Iz misma manera gue en los cuadros anteriores, el factor de organizacion es
la luz; ésta, sugiere una lectura y se intensifica en la figura humana. La
posicion estatica del cuerpo crea una atmosfera de energia pasiva.
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Quinto cuadro.

Fn los cuatro primeros cuadros, se partié del modelo natural, v, en base
a un proceso de bocetaje fueron seleccionadas determinadas poses. En este
cuadro, por el conirario se partié de un boceto y se buscd un cuadro que
contuviera los elementos pldsticos contenidos en el original: una perspectiva
aguda, (formada por un escalonamiento de lineas horizontales y verticales,)y
un escorzo horizontal.

Se selecciond un cuadro de Tintoreto Ef Milagro de San Marcos, y en
base a éste, se hizo una pardafrasis. La eleccion de este cuadro obedece a
un interés por los elementos pldsticos que en él interactuan, y sobre todo. ala
solucién pldastica que se le dio al escorzo. Se inicio un proceso de bocetaje
para estructurar la composicion.

A partir de un andlisis de la estructura del escorzo en el cuerpo de San
Marcos, se descompuso la figura en elementos geomeétricos. Probablemente
la manera en que Tintoreio resolvid el tratamiento del cuerpo fue a partir de
circulos.

Una vez solucionado el escorzo se realizd la composicion. Esta se
estructura a partir de lineas horizontales, diagonales y verticales que simulan
escalones, debido a la secuencia de planos y que dirigen la mirada hacia un
punto de fuga imaginario; Unicamente el cuerpo contiene lineas curvas.

Por principio, el cuadro se trabgjo en una paleta cromatica para
sefialar las zonas de mayor luminosidad; la figura humana fue la mds
importante.

Posteriormente estos grises se calentaron o enfriaron al mezclaise con
carmin y con azul de prusia para obtener, asi, diferentes valores. Todo el
cuadro se soluciond con esta nueva paleta.

La textura de polvo de marmol y carbonato de calcio fue utilizado
para crear un efecto espacial. Enfre mdas cercano se encuentra un plano con
respecto a el cbservador, contiene mayor textura. En el cuerpo la textura fue
mads intensa y marco los diversos circulos que le dan estructura. Se marcaron
nuevas zonas de intensidad cromdtica en el fondo y en el cuerpo, con
naranjas y verdes.

Entre menor fuese el area, mayor intensidad luminica del color: v, entre
mayor fuese el drea menor luminosidad cromatica. Sin embargo, no se realizd
un modelado preciso del cuerpo, los lindes se omitieron, se procedic a
desmaterializar éste por medio de una intensidad luminica.

Para unificar el tratamiento del cuerpo con el fondo, se le dio a éste
una veladura ocre sin apagar su luminosidad, para finalmente marcar
algunas lineas curvas que describen la estructura del cuerpo.

La representacion del volumen de cualquier cuerpo y en particutar de
la figura humana implica un escorzo; aunque su representacion sea frontal
(existen ofras partes del cuerpo como nariz y pies, por ejemplo, que estan
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escorzadas aungue la figura esté frontal). Pero lo que se llama propiamente
escorzo es la técnica del fraslapo (Arheim) es de mayor peso y tensidn visual.

Si analizamos el ejemplo del caballo de perfil al que alude Leonardo
Da Vinci en su Tratado de pintura; de éste afirma que, para que sirva como
proyecto esculidrico es suficiente dibujar el anverso y el reverso, y si &stos son
correctos, por consecuencia embonardn perfectamente desde cualquier
angulo a la hora de la ejecucion. Sin embargo, es cierto que en la ejecucion
real se tiene que observar cuidadosamente cada angulo v lado, sin gue esto
altere es procedimiento al que se hace mencién Leonardo; por el contrario
una vez mds resulta vdalido dibujar Unicamente el anverso y el reverso del
modelo, para que éste funja como proyecto escultdrico.

Pero una figura vista de arriba hacia bajo y viceversa, o de atrds hacia
delante, por ejemplo, por efecto de la superposicion de las diferentes
superficies que la conforman visualmente y de su configuracion concreta en
la representacién pictdrica; da como resultado un mayor peso visual o
tensionalidad. De esta manera el espacio total del cuadro en relacion a I
representacién de la figura humana escorzada permite dar mayor fuerza a
&sta como sucede en el cuadro £l Milagro de San Marcos de Tintorefo.
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CONCLUSION

La percepcion es un complejo proceso cognoscitivo en la mente humana,
que estd condicionado por la experiencia personal e histérica, por la cultura
vy por nuestra subjetividad e interpretacion; y estd infimamente relacionado
con el quehacer artistico.

Las conclusiones principales a las que me llevd esta investigacion
fueron dos. La primera es referente a la percepcion de las formas de objetos
y cuerpos escorzados. La segunda es sobre nuestra interpretacion del
espacio.

Al referirnos a la primera observamos que:

a) - Todo cuanto estd a nuestro alcance aparece a nuestros ojos
escorzado. El escorzo es una caracteristica de la tridimensionalidad y basta
con mirar alrededor para comprobar esto, ninguna superficie © cuerpo se nos
muestra plano y sin volumen, por el contrario, siempre estd jerarquicamente
mds cerca o mds lejos de nosotros. Sin embargo, debido a ia cotidianidad y
costumbre tendemos a confundir nuestro conocimiento aparente de
cualquier forma o cuerpo con su proyeccion retiniana. Invariablemente una
cara o lado del objeto se encuentra escondido ante nuestra vista pero el
sistema percepiual, tal como senala Arheim, completa las formas en una
estructura coherente e impide que se vean incongruentes.

b}"Hemos aprendido a usar la vista de diferentes manerags” .38

Diferentes tedricos entre ellos Edward 1. Hall, James Gibson, Rudolf
Arheim, y Erwin Panofsky entre ofros, desde sus diferentes dreas de
conocimiento han sostenido que no son Unicamente nuestros mecanismos
perceptuales y los estimulos luminosos recibidos en la retina, lo que
condiciona nuestra percepcion final de las formas. Existen diferentes
motivaciones como la memoaoria, 'a experiencia anterior y nuestros estados
interiores. '

c) -Esta es la gran confusion al dibujar o pintar un cuerpo u objeto
escorzado y en especial el humano, la falsa suposicion de que dibujaremos
una mMano, un pie, un torso y no la simple vy ilana representacion de un
conjunto de dngulos, espacios, planacs, direcciones y pesos; es lo que crea la
confusién. En el momento en que aprendamos a ver las formas de los objetos
como sombras, luces, manchas, colores y masas que se refacionan enire si; y
apartemos por un momento de nuestra cabeza la idea de lo que a aquella
forma corresponde o no, es sélo en ese momento que el proceso dibujistico
serd mas sencillo y en especial (os escorzos.

d)Si ya hemos comprendido que cualquier figura escorzada presenta
una reduccidn en sus alturas de manera acelerada; como lo demuestra [a

3% rqward T. Hall, La dimensién oculta.p.:90
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sencilla lamina de Gibson, esto nos llevard a resumir que ia distorsion y la
desproporcion es necesaria en cualquier ejecucion del escorzo. Un
tratamiento eficaz en su ejecucidn puede ser dividir la figura en planos
geométricos a la manera en que un escultor modela el barro, sélo que en
este caso los planos se ocultarian entre si el acceso a la vista y su altura se
reduciria. También podriamos apoyarnos en los mecanismos perceptuales y
trabajar cada parte del cuerpo como una entidad aislada a manera de una
subdivision, pero a la par, agruparla deniro de una unidad. '

e) -En realidad no existe un metodo precisoy exclusivo para trabajar los
escorzos, la solucidn estriba en nuestro entendimiento de la estructura
esencial de la forma y en la interacciéon de cada una de sus partes. El hecho
de observar como afecta una linea transversal a determinada superficie, o
cémo se afectan entre si un plano y ofro; nos entrena y adiestra en la
identificacién de las relaciones estructurales de cualquier forma.

d)- Se analizaron diversos procedimientos en el manejo del escorzo que
no son perspectivas, como lineas diagonales, ocultacion de planos o la
geometrizacion de la figura, entre ofros. Y se llegd a la conclusion de que
todos estos mecanismos son generados por las exigencias sociales, culturales
y artisticas de una época; que involucran la visién y mentalidad del hombre
en una historicidad determinada. Asi que el uso o no, de determinados
agentes pldsticos no obedece a modas y caprichos, sino a necesidades y
posturas mds profundas que encierran toda la idiosincrasia del ser humano.

En cuanto a nuestra interpretacion del espacio:

a) - Ningin método de representacion es infalible y perenne, no es que
uno sea mejor o peor que ofro; es que cada uno sive @ infereses vy
necesidades diferentes. Tanto Lawrence Wright en su Tralado de la
perspectiva y  Rudolf Arheim en Arfe y Percepcion Visual nos han
demosirado que los primeros dibujos escorzados de la cultura Egipcia no son
menos ni mas significativos que los escorzos del Barrocod, aparte no existia en
ninguna de estas dos etapas una valoracion de! desarrollo artistico del
escorzo como tall sino una interpretacion y apreciacion del espacio
diferente.

b)Esto es lo que hay que recatar: es precisamente el entendimiento del
espacio y su forma de representarlo lo que condiciona al escorzo. Se
analizaron diversos procedimientos en el manejo del escorzo, que no son
perspectivas, como lineas diagonales, ocultacion de planos, 1d
geometrizacion de la figura entre otros, vy se llegd a la conclusion que todos
los mecanismos, son generados por las exigencias sociales, culturales y
artisticas de la época; que involucran la vision y mentalidad del hombre en
una historicidad determinada. Asi que el uso o no de determinados
ageniesno obedece a modas y caprichos, sino a necesidades y posturas mas
profundas, que encierran toda la idiosincrasia del ser humano.
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£n la historia de las Artes Pldsticas se han ido acumulandolas
experiencias de la evolucion expresadas por las artes de
cada sociedad a través de todos los fiempos. Hoy nos
enfrentamos a las obras de arte con las experiencias de
varios siglos de convivencia con ellos.®

Cada época, con su momento histdrico, su cultura, su politica, su
economia, representa una concepcion diferente del espacio gue estd
condicionada principalmente por el sistema econdmico y social. Y para
corroborar esto la Historia del Arte es un muestrario: el Renacimiento vy la
emancipacién de ia burguesia, el Barroco y la Contrareforma. Gibson io dice
hellamente: “"estudiando las producciones artisticas del hombre  es posible
aprender mucho acerca del mundo de los sentidos en el pasado y de como
la percepcion del hombre cambia con la indole de su conciencia de la
percepcion” .«

c)- Pero hay un hecho vital en toda interpretacion y acercamiento al
espacio; la experiencia personal y condicién de cada espectador. Para
nadie es nuevo el hecho de que dos personas en las mismas condiciones
fisicas perciban el espacio personal y fisico de manera diferente. Por esta
razén cada  leciura del espacio y de las formas inscritas en este sugiere
infinidad de interpretaciones.

La realidad es una construccion de nuestros sentidos, un
plano que surge lentamente a medida que sondeamos
nuestros sentimientos, tfrazamos los conceptos de nuestras
sensaciones, medimos las distancias y las alfitudes de la
experiencia. El plano cambia a medida que nuestro
conocimiento aumenta.

djHay que enfrentarse a dos tendencias: la social, producto de la
época, de la regidn, del sistema; sumamente objetiva y en cierto aspecto
general. Y su contraparte, la individual y subjefiva, congruente sélo con las
expectativas, experiencias y ensofaciones de espectador.

Esto no determina que la comunicacion y la transmision de significados sea
sélo una quimera .

e) -Precisamente gracias a los mecanismos perceptuales y al
conocimiento de su funcionamiento se debe controlar en cierta medidu la
informacién  proporcionada en las formas, en los colores, y en las
disposiciones de cualquier trabajo pldastico.

3 Morrifa Rodriguez Oscar, Fundamentos de la forma p.:31
“® Gibson, J James op.cit. p.:120
*1 Readd Herbert, Imaqgen & ideas. p.:106




Como las personas segun se edad, sexo, nivel culiural,
extracciéon social, profesidon y ofros factores individuales,
tienen distintas experiencias, la percepcion de los mismos
objetos y fendmenos es diferente para cada una de ellas e
incluso en una misma persona en distintos periodos de su
vida.«2

*2 Morrifia Rodriguez, Oscar,op. cit. p.:30
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