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INTRODUCCION 

"No corwiene empezar a hacer cuadros, sino experimentos, 

Hay doy géneros de artistay: loy que pintaw para hacer 

cuadros, y loy que mas hovwadoy pintaw para aprender w 

pintar" (p. 45, Andre Lhote, 1985, bibliografia 24). 

Lay motiwaciones de este proyecto ham sido de muy diversa- 

indole, pero inv duda, la max importante fue la de apro- 

piarnos conscientemente de loy elementoy formaley de la 

pinture en el plane practico-teérico: En la actualidad se 

piensa que el conocimiento de loyelementoy formales de la 

pintura, presentes a lo largo de ww historia, implica wv re- 

troceso y, que yw estudio ey obsoleto; pueyx "el crear” y eb 

“wnmnovar "debe ser lo mas importante del arte. Si ana- 

ligamor may aw fondo, observamor que el conocimiento de loy 

conceptos formaley ex bisico para el planteamiento de nue- 

vay propuestas, ya que permite alterar el ordew estructural 

de la forma. 

EL artist plistico ex uw su, 20 como cualquier otro, que 

esta inmerso ew unw realidad: Lo que el hombre entiende 

por realidad tiene infinidad de caracteristicay que se 

pueden estudiar desde diferentes puntos de vistas como



pintorey analizamoy la realidad visualmente, y al hacerlo; 

noy interesa abordar el problema del relieve y, ey mediante 

el conocimiento de loy elementoy formaley, que lo Uevamoy 

al plane de la pintura. 

EL ser conscientey de la importancia del conocimiento- y 

del manejo de lox elementoy formaley ew eb trabajo pictd~ 

rico, noy Uevd- a asumir un compromiso profesional, aw es 

forzarnoy y wplantear una forma de trabajo que respon- 

diera w estay necesidades, ey asi que decidimoy trabajar ew 

grupo, lo que favorecié dicho aprendizaje y ew partiadar la 

inwvestigacion del relieve. 

Esta decision la tomamoy durante eb ultimo aio de la 

licenciatura, nuestro interéyen el aprendizaje formal de 

la pinturw noy reunic- ew este grupo, en &, reforzariamoy 

nuestroy conocimientoy al tener una experimentaciow 

mdividual y confrontariamoy nuestroy resultadoy dentro 

del mismo. Esta primera idea del funcionamiento del 

grupo; se modifics despuéy de lox prumeroy mesey de trabajo 

al entender que la expertmentaciow nor solo se reduce a 

explotar lay posibilidadey de lox materialey o a desarrollar 

una temdticn individual, sino también a la experiencia ew 

el manejo de loy elementoy formaley pictibricos, que se ha 

logrado ragonar ew cada uno de lox trabajoy cow esta 

reflexiév, dejamoy de lado lay tematicay individucaley y nos 

centramoy en el estudio de un edemento plastico: et relieve. 

EU elegir uw solo elemento facilite- nuestra wwestigaciow 

forma, pues esto permits subordinayr loy otroy elementoy



pictoricoy al relieve. La eleccidw del relieve yurgis del 

trabajo practico previo a esta produccidvy, ew el que 

representabamoy lay figuray y sw volumen, ey ase que 

comengamoy la investigacion. En el proceso de la 

produccién, esta idea del relieve se fue transformando por 

sw conceptualizaciow y de loy procedimientos. 

EL trabajo del grupo; como yw se menciond, pasc& por uv 

periodo- de adaptacién ew el que se revaloreé lw retroali- 

mentacion dentro de él y se aprendié a canaliyan lw critica. 

Ey importante resaitar, que no hay fragmentacidw del tra-~ 

bajo tanto- ew lo practico- como ew lo tedrico: La diseusiow 

que se hace dentro del grupo ha unificade el trabajo hasta 

el punto en que parece ser de unw sola persona. 

Se podria pensar que al no existiy divisioney en ev trabajo 

todoyhacemoy lo mismo, que el avance ey lento-y que carece 

de aportacioneys. Esto no- ha sido- asi, por el contrario; el 

trabajo ha sido may significativo puey ey resultado del 

aprendizaje de cada uno de nosotros, el andlisiy de lox 

problemas fue max amplic y rapido; lox resdtadoy se vierow 

enriquecidoy por el aporte de todos, esto ultimo se vowic- may 

valiosa ew la producciéw pictérica, pues permitic siste- 

motizar el aprendizaje formal del relieve. 

Nu-utra formactéw como pintorey se Wiis cow Lov base ew 

el concepto- de la pintura tonal, éste fue muy unportante ew 

el conocimiento que tenemoy de la pintura. Para nosotros, 

el color dentro de la pintura no se limita w lox pigmentos, 

sino a la organizacion de éstoy er base de una estructura 
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luminica. Ew esta produccién, tratamoy de someter loy 

colorey aw lay diferentey estructuray que abstraemoy de la 

figura humonw y eb paisaje: 

Entendemoy al relieve como una estructura, El tipo de 

estructura aw la que noy referimox, no contempla formal- 

mente el problema de la percepcidw del volunen de lay 

figuras, nv law posibilidadey en el tratamiento de lay 

texturay cow diferentey materiales ni tampoco- pretende 

desarrollar una temdtica ew un contexto emocional, 

literario- o social; simplemente se basa en la relacién de lox 

edementoy constructorey de la pintura cow el plano pic~ 

torico. 

EL contenido de esta tesina comprende ew el primer ca- 

pitulo, la definicién general del término- relieve, ww dife~ 

renciacioyw como un elemento plastico y pictdrico, y uv 

antilisiy del procedimiento por el que se ha generado: el 

modelado. También se hace una identificacién de este 

elemento ew la historia de la pintura. 

Ew el segundo capitulo, tratamoy de establecer una di- 

ferencia con ésta idea del relieve a partir del andlisiy de la 

obra de Monet y Cézanne, que noy sugiere la posibilidad ew 

considerar un cambio estructural del mismo: 

Ew eb wittimo capifide, tratamoy de explicar la 

conceptualizaciow que hemoy hecho del relieve a partir de- 

la producciéw grupal realizada durante cuatro atioxy. Ext 

ho tenido variay etapas, ev las que se ha recurrido- ala 
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realizaciow de bocetos, apuntes, esquemay y proyectoy como 

medicy para desarrollar la conceptualizacién del relieve 

como una estructura plana (se ha trabajado cow variay 

técnicay y a lw fecha se cuenta cow ochenta cuadroy). Por 

ultimo, registramoy lo mix significative dela produccion: 

La presente inwestigaciow del relieve, comengs- como ya lo- 

mencionamos, w portiy de lay inquietudesy que teniamoy por 

profundizar nuestroy conocimientoy de la pintura, ahora 

ha rebasado lay expectativay y, de ser uw elemento w estu- 

diar, ha pasado aw ser el elemento- constructive de nuestra 

Pintura. 
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1.- DEFINICION. 

EL diccionario define al re- 

lieve de la siguiente forma: 
del latiw relevare “levantar’. 
Del italiana relievo "relieve’, 
de rilevare “levantar, alyar, 
destacar, realgar”. Figura o 
adorno que resalta de uv 
fondo unido: Realce, bulto; 
saliente, resalte, protuberan- 
cia, converidad, anaglifo- (p. 
647, Guido Gomeyz de Silva, 
1974). 

Sequim Hegel, el relieve “ey 
el modo de representaciow 
mediante eb cual la escultu- 
ra da un paso significativo- 
hacia la 

pintura; lw figura coloca- 
dav sobre uv solo y mismo pla- 
no; la reuniow de lay trey 
dimensiones, ey el principio 
dela escultura, y comienzga w 
borrarse insensiblemente. 

Vemoy el relieve de las 
formas y noy parece al mismo- 
tiempo, que podriamoy pal- 

parlay como si fuera escul- 
tura, lw dusicw realist que 
cause este volume se debe w 
que le percibe el tacto; que ey 
uw sentido may cercane a lw 
vitalidad que el de la visiow' 
(p.3, Ivreme Crespi, 1995). Fi- 
guray 1 y 2. 

  
Fig. 1. La Batalla de lox Centuuroy. Relieve. Miguel Angel (1491-92). 
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Fig. 2. La Sibila de Delfos. Fresco: 

Miguel Angel (1505-12). 
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2.- EL RELIEVE EN LA 

tn la ecultura, el relieve ey 
entendido como una forma 
que vesalta a partir de uw 
fondo plano, ey decir, que no- 

ev que hw sido esculpida. Las 
imageney ew el relieve estan 
er uw espacio real "compac- 
tado" y poseen en cierto gra- 

ESCULTURA. 

do uw peso-y volumen. AL solo 
tener la vista frontal, la re- 
presentaciéw del espacio ey 

lavey aw la pintura como loy 

de superficiey mediante tex- 
turay y la serugaciéw de la 
profundidad (fig. 3). 

  

Figura 3. La Piedad, Relieve, Miguel Angel (segunda mitad del siglo-XVL). 

Sw doble naturalezya hace 
del relieve un medic versatil 

y expresivo, wa la vey que 
complejo: Tiene un caracter 
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may pict6rico que escultéri- 
co; de hecho; ew muchoy ca- 
sox puede ser considerado co~ 
mo el desarrollo de dibujoy o 
pinturay may que contrac- 
cioney de esculturas como loy 
relievey prehispanicoy que se 
asemejan w lay figuras pla 

  

nay de suy representacioney - 
pictévricay (figura 4) o lox 
relievey asirioy que se valew 
de loy esgrafiados para repre~ 

sentar lay diferentey texturas 
de lay superficiesy, y cow ello; 
establecer lw profundidad (fr 
-gurw 5). 

Fig. 4. Lapida cow dguila, wltura 
tolteca (900-1250). 

  

Fig. 5. Elrey Arzubanipal matando a un ledn. 
Relieve asirio: (668-667 A. C).



Durante el renacimiento; 
ed tratamiento espacial del 
relieve enfatize la profundi- 

perspectwa. Donatello pro-~ 
dujo relievey que dependiaw 
del uso de recursos antey silo 
pictéricoy, como la utiliza- 
cicr de loy contornoy y lw 
posicion de lay figuray. La -- 

Fig: 7. Notburgay la decapitacién, 
del beato- Engelbert Knoliand, 

fragmento de uvpanel de la puerta 
de bronce de la catedral de 
Salgburgo,; Giacomo Mang. (1958). 
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delicadeza de yuy trabajoy en 
admirable y se observa se~ 
mejangay cow algunos traba- 
joy modernoy como loy del 
escultor Giacomo Mang. Loy 
contorncy ayudaw a subra~ 
yar lay sombray, y cow este se 
enfatiga eb contraste entre la 
hgurwy el plano (figuray 6 y 
7). 

Fig. 6. La Virgen de lay nubes, relieve, 

Donatello (1425-35). 

 



    

Uno de loy problemay del 

relieve ew la escultura lo 
constituye el hecho de pre-~ 
sentor lay figuray dentro 
del plano, de tal manera, 
que se logre dar la senua- 
icy de profundidad y pue- 
daw olservarse, sobre todo; 
cuando ef mayor el niume-~ 
ro de éstas, para ello se utt- 
ligaw diferentes puntoy de 
vista 

La manera ew lw que se 
proyecto las figuray ew el 

espacio; ey otra forma de 

reforzar la seruaciow de 
profundidad, las figuray 
distantes sobresaler muy 
poco; mientray que ew lay 
de lov primeroy plano so- 
bresalen la mayor parte de 
sw volume , Como se obser 
ve evv lay puertay del parai- 
so de Ghibertt (figura 8). 
De hecho, éstox niveley de 
proyeccién, de lay figuray 
ew relacién w la superficie 
constituyery una clasifica- 
ciow del relieve en altoy y 

  
Fig: 8. ELpanel de Isaac (fragmento) de lay Puertas del Pariso, Ghiberttv 
(1425-47) 
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EL alto- relieve, ey el orde- 

namiento plistico- esculpido- 
o modelado ew el que lay 
figuray sobresalew por sobre 
ed nivel del plano de ws- 
tentacidn, er tanto que ew 

el bajo relieve, lay figuray 
se encuentraw por debajo de 
este. 

A diferencia de la obra 
escultérica, el relieve tiene 
unw sola fay y carece de lay 
wuiltipley relacioney propiay 
de uv easquema tridimen- 
sional por lo que ey de radi- 

lw incidencia de lax lucey y 
sombray para obtener una 
buena definiciéw. EL relieve 
puede ser considerado- como- 

el pasaje entre lo bidimen- 
sional y lo tridimensional; 

Tanto ew el bajo como ev 
el alto relieve, se observa 
fuertemente el efecto- homo-~ 
géneo del plano, lay figuray 
tienen que estar a un mismo 

nivel del plano bisico- para 
conservar este cavacter. Sir 
ago aislado destaca no- 
tablemente del plano; des~ 
prendide de la iumpresiéw de 
conjunto; se extiende hacia 
nosotroy y la relaciéw figu- 
ra-plano varia. El plano ba 
-sico, stuado- ew paralelo al 
plano del relieve, hace el pa- 
pel del fondo del que se 

20 

desprendew las fiquray. EV re- 
lieve este ew condicioney de 
independizarse de la medida 
veal de profundidad, ya que 
existe poca importancia env 

esta medida para la apre- 
hensiow del volunen en la 
vision; de hecho; cuando se 
libera ev relieve del plano del 
fondo, wla distancia ey difi- 
cL percibitlo y de cerca, la wv 
-lueta se recorta de éste. 

Para algunoy autorey el 
alto relieve tiene un caracter 
may escultérico cow relaciéw 
ad dev bajo relieve. Ew algu- 
no relieves, la relaciéw entre 
el planc y las figuray cambia; 
el plane ya no representa la 
profundidad ew lay que se 
sition lay figuray, ahora ey 
algo concreto y material. Ew 
éstoy, la manera en que estdw 
distribuiday lay figuras se 
vuelve may importante por la 
presencia que haw adquiri- 
do. tjemploy de esto, sow lor 
relievey induéy (figura 9). 
tjemploy de alto reliever sow 

lox griegos, gdticoy y barrocoy 
(figuray 10, 11 y 12). Lox go~ 
ticoy Uegarow hasta constt- 
tuir pequenoy escenarioy ew 

loy que lay figuray casi sow 
independientey y lay figuray 
de loy barrocoy Uegan a 

extenderse ew el espacio del 
espectador.



Fig. 9. Yaksmié, relieve indi (100 ). 

  

  

  

Fig. 10. Centuure asaltando a una nuyer. 
Alto- relieve, metopa del Partensw (447 - 440). 
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Bruggemoww (1515-21). 

  
  

: : 
“A 
wy 

” © + wo st 
we 

Fig. 12. ELbencuentro- entre el Papa 
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Lay esculturay egipciay sorv iminuadoy ew loy grandey 
afiney al bajo relieve porque 

  

bloques de piedrw (fig. 13). 

Fig. 13. Estatua de Nakhthormeb, Egipto (595-589 a C). 

EL relieve ha de compren- 
derse como una revaloriza- 
ciéw del plano: Loy conceptoy 
de forma y volumen, lay 

semsacioney primariay de dis- 

tancia, de espacio, soratri- 

23 

ciavaw w lay relacioney vi- 
sucley generaday por la in- 

jfros.



3.-EL RELIEVE EN LA PINTURA. 

Creemoy que la pintura se 
vale de suy elemento bisicoy 
y layrelacioney cow las lucey 
y lay sombras, parw represen- 
tar sobre ad plano eb relieve 
(fig. 14). A través de algunoy 
ejemploy aislados, tratamoy 
de aproximarnoy al entendi- 
miento formal que se ha te~ 
nido- ew torno al tratamien- 
to del relieve ew algunoy pe-~ 

pintura. 

“Ewlapintura, el relieve ey 

entendido como la forma que 

parece tener bulto. La dife- 
rencia entre la pintura y la 
escultura esti ev que ew lov 
primera la forma parece so- 
bresalir del muro y de cual- 
quier superficie, cuando ew 
realidad no esta separada de 
esta, mientray que lay obray 
de la segunda aparecew tal 
cual sorn EL pintor estudia 
con precisioy lay relacioney 
de lay sombray y lay lucey 
pare poder sugerivla’. 

  

Fig. 14. La separacién de loy cieloyy layaguas (fragmento), 
fresco; Miguel Angel (1508-1512). 
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Ew loy origenes de la pin- 
tura, como ew lay cavernay 
(fig. 15) y ew el antique 
Egipto (fig. 16), pensamoyx 
que no habia una preocupa~ 
ciow por sugeriy la profun- 

didad ew lay representacio-~ 
ney pictoricay. Loy motwoy de 
lox papiroy y de loy frisox, pa~ 
rece no exigir la soluciow 
de la problematica espacial 
tridimensional. La pintura 
egipcin se caracterige por ser 
totalmente plana. Aqui, el 
espacio se reduce al lugar, al 

sitio donde quedaw incorpo~ 
raday lay inageney utiley a 

  
pantano, Egipto (1400 a. C.). 
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-dotas, loy relatoy, loy de- 
seoy o loy motivoy de adora- 
ciow. Entre lox egipcios, pre- 
dooming el arte como expre- 
sion de la idea, se rechaza- 
row loys valores aparentey y lox 

contornoy y la intensidad de 
los colores. EL relieve de lay 
figuras, estaba dado por loy 
contornoy que lay separabaw 
de loy diferentey planoy y la 
utilizacionw del color. EU tra~ 
tamiento- del relieve era pla- 
no, pues a pesar de la dife- 
renciaciow ew funciéw de loy 
contornoy se observa una



Ew lay pinturay clasicay de 
lw antiguedad, se represento 
la apariencia de lay formay 
naturales, que sustituianw ow 

las formay césmicas. EL trata- 
miento- del volumenw de lay 

figuray fue esencial para su- 
gerir ld manejo del espacio - 

  

ew la pintura, de hecho; de-~ 

pendia de las figuras; el re- 
lieve de éstas, se commeguin w 
partir del claroscuro; lox va- 
lorey de loy colorey y la rela- 
ctw de lay figuray cow eb e4~ 
pacio- civcundante (figuray - 

17 y18) 

Fig: 17. Espivitw alado, Pompeya 
(sighoI a C). 

  
Fig. 18. Retrato funerario (siglo II a: C). 
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En le pintura bigantina la 

trie y lw repeticidn. A pesar 
de lax imageney planas, el 
user de law lineay representa- 
ba franjay de luy y sombra 
que de una manera insimnua~ 
ban cierto volumen. De he 

mlaba lay estructuray pura- 
mente linedley mediante una 
superficie brilante). EU relie- 

ve se lograba cow lox con- 
trastey de valor de loy dife~ 
rentey planoy y la linea como 
estructura de la forma (fig. 

19). 

  

Fig. 19. ELemperador Justine; mosaico, Ravenna (547 ad. C). 

Peruamoy que el espacio 
que crea el pintor durante la 
Edad Media, carece de una 
profundidad aparente. EV re- 
curse plastico del traslapo, la 
diferencia de tamario y lor 
valorey de loy colorey gene- 
raw un espacio “ene” dimen- 
sional que se contrapone al 
tridimensional de la natura~ 
lega (fig. 20). Ey uw espacio 
idealigado, ew el que la luz 
ex sembdlica ya que no produ- 
ce lay sombray de la Wy na- 
tural. EL mosaico, aunque 
proporciona uvefectode  - 
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brillo y cromatismo ew con- 

tradicciéw cow lw idea de la 
uy natura no basa sw 
efecto ew el arte traslicido 

(como ewel vitral), sino-ew el 

reflejo producido por unw 
sperficie brilante. La pintu- 

ra romanicw se basé ev una 
planimetria bidimensional, 
ew lw que no se hacia = refe~ 
rencia de volumew y de pro-~ 
fundidad. El espacio ey ya 
pictérico; cowuna unidad de 
relieve plano covseguida a 

partir del color y de la luz 
(color y fondo dorado).



  

  

Fig: 20. Cristo en majestad cow lox apostoles, Esparia (siglo XII). 

Ew la pintura godtica se 
plantew lou idea de que eb 
marco deje de ser el limite de, 
una superficie plana y sirvav 

de escenario trascendente y 
simbdlice (fig. 21). Lox fondoy 

flotam, el espacio pictérico no 
se hallard detrax de la 
representaciow sino ante - 
ela, el relieve no- esti repre~ 
sentada de manera dusio- 
nista, lay figuray se encuen- 
traw dlojaday ew nichoy w 
fiw de crear uw espacio. EL 
escenario ew la pintura go- 
tica no se ofrece como unw 

ventana abierta (perspectiva, 
mono~ focal), sino como- una 

caja cerrada, hermé&icn y 
visualmente diferenciada de 

una desinclaciéyw entre la 
escena y eb entornoe natural. 
EL volumew de lox objetos, se 

omite por la auencia de 

claroscuro: La figura vista de 
frente ew ev vitral (fig. 22), se 

géneo at plano como imagew 
reconocible del objeto; w 
volumen se reconoce median- 
te la medida de profundidad 
general que se aprecia ew el 

covjunto. Lay figuray se en- 
cuentraw ew el plano y cada 
forma tiende w extenderse ew 

él, y aw hacerse reconocible, 
Tanto ew la pintura roma- 
nica como gética, observa~ 

moy al relieve como una 

estructura plana creada a 
partir de la linew y el con- 
traste entre loy planoy de 

la realidad que establece color. 
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us marhteontm meum mente 

Fig. 22. Nuestra Seviora, vitral, Chartres. 
(siglo XID). 
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Fig:21. La muerte dela Virgen, de 
uw libro-de lay Horas, 

Nivemberg ( 1290 ). 

 



Hay una tramsiciow ew el 

siglo XIV enw el tratamiento- 
del relieve ew la pintura, loy 
serey celestinley desciendew 
hasta lw superficie de la 
Cierra. El espacio no ex nw 
bidimensional ni tridimen- 
yxoonal, La soluciénw ofrece 
una tercera dimension insi- 
nuada, conseguida por el 
aprovechamiento del ade- 

naturalega, se vuelvern may 
realistay. Giotto y sw escuela, 
comengaror a construir la 

Fig.23. lwhuida 
wegipto; Giotto 
(1303-05) 

Ew el Renacimiento apare- 
ce la atmosfera y el espacio 
de la pintura se vuelve cien- 

tifico cow el perfeccionamien- 
to-de la perspectivar (fig. 24). 

formu rebasando el esquema- 
tumo de Cimabue y loy bi- 
yantinos Destacarow el relie- 
ve a partir de la degrada- 
ciéw de loy valorey del color y 

nos, yu hay una composiciow 
a partir de loy valores, se 
colocarow colorey claroy jun- 
to w obscuroy y viceversa. La 

valoracioy formal de la su- 

perficie, pasé de unw estruc- 
ture plana w uw espacio vir- 
tual, ey un plano figurativo 
fig: 23). 

  

Lav perspectiva ey resultado de 
una progresiva abstracciéw 
de la estructura fisica del 
espacio y ofrece w loy cuerpoy 
unlugar para desplegarse



plasticamente y, a la uy la cow la aplicaciéw de loy 
posibilidad de extenderse Ui- valores, cor lo que eb relieve, 
mitadamente. El tratamien- se aproxima may w la dusion 
to del volumen se enriquece, de lo real. 

  

  

Fig. 24. Laescuela de Atenas, Rafael Sangio (1509-11). 
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Esta concepciow del espacio 
pictérico y del relieve, enten- 
dido come el volumen de lay 
figuras, se mantendra, has- 
ta finaley del siglo- XIX como 
se puede observa, en lay 
figuray de la 25 w lw 30. EU 
modelado se siquicé- utlizan- 

-do ew el tratamiento del 

relieve, sdlo que se perfeccio- 

no ew la aplicacidw y au- 
mento de lox valorey lumi- 

nicox. Cow lox impresionis- 
tas, esta concepcidy, empe- 
zara a cambiar ew favor de 
la unidad del plano pic- 
térico. 

  

Fig. 25. ELconcierto campestre, Tiziano (1510). 

  Fig: 26. San Mateo-y eLangel, Caravaggio 
(1602).



    
Fig. 28. ELastrénomo, Veermer (1668). 
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Fig: 27. ELrapto- delay hijay de 
Leucipo; Rubens (1618).



; 8 

  
Delacroix (1824). 

 
 

Fig. 30. EL vagéwdetercera 
clase, Daumier (1862). 
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Ew eb impresionismo, hay 

uv cambio ew cuanto w lw 
construccién de lay formay w 
partir del color; podemoy ob- 
servar ew sw pintura la preo- 
cupaciéw formal por crear 
atmdsferay, lo que liberd- al 
color del volumew de lox ob- 
jeloyy del concepto de claros- 
curo-. EL relieve de lag figuray 
empezo- w ser diferentwew  - 

  

cuanto a yw relaciéw cow el 
plano (fig. 31). EL espacio 
empieza a perder profun- 
didad, hay una distancia 

menor entre el horizonte y eb 
primer plano. De la cons- 
trucciéw de una profundi- 

dad, se paso a la construc- 
ciéw de una superficie plana 

que terminara por cambiar 
ewla pintura de Cézanne. 

Re oe 

Fig. 31. Impresionde la salida del sol, Monet ( 1873 ). 

C&anne se vali de la 
organizaciow de loy planoy y 
de lay lineay para conformar 

lay estructuray que sintetiza~ 
baw lay formay de la natu- 

raleza (fig. 32), ew éstas, ca~ 
da elemento ey una parte im- 
portante del todo por la rela- 
ciow que tiene cow loy demay 
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elementos, ya senalaba: “a 

la naturaleza uno debe re-~ 
presentarla w travéy de algo 
muy diferente, a travéy del 
color como tal’, "entoncey loy 
cuadroy seran construccio~ 

ney que se enfrenten cow la 
naturaleza” (p.27, Walter 

Hess, 207).



  

Fig: 32. Cinco baviistas, Cézanne (1892-94 ). 

Cézanne y loy postimpre - 
sionistay tramsformaw lw re~ 

lacion figura-plano; para - 
elloy, tlenew igual importan- 
cia desde el punto de vista 
plistico. EL espacio perder 
sensiblemente sw volume ev 
beneficio de la expresion del- 

plano y del color. La repre- 
sentacicn de la naturalega y 
la luy se torna cada vey 
menoy importante, mientray 

se desarroila cada vey may el 
juego armonioso- de los co-~ 
lorey dentro del plano: pictd~- 
rico (fig. 33). 

  

Fig. 33. La noche estrellada, Van Gogh (1889). 
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Lay aportacioney de Cézan- 
ne fuerow retomaday por loy 

cubistay que se preocuparow 
por comstruir suy formay aw 
partir del desdoblamiento de 
sux planos, generando con 
esto una nueva realidad pic- 
térica, donde la apariencia 

del volumew se transforma. 

  
Fig: 35. CasasewL ‘estaque, 
Braque (1908). 

Loy planoy pertenecientey a 
lay figuray se integranw abl 
plano y generaw la natura- 

dro. EUV plano pictérico se con- 
vierte ew algo concreto, tiene 
uv volor por sv mismo inde- 
pendientemente de lay iuna- 
geney que contenga (fig. 34 
y 35). 

Fig. 34. Ambroise Vollar, Picasso- 
(1910). 
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Loy constructivistay reto~-- 

mow el collage de la obra de 
Braque y Picasso y elaboraw 
cow & eb "contrarelieve’. Ew 

términe "relieve pictérico” paw 
-re referirye a lay construc- 
cioney hechay a party de 
objetos ersambladoy sobre uv 

plano; estos estaban realiza- 
doy para verse de manera 
frontal. Sw composiciéw obe- 

decia w loy mismoy principioy 
que loy de la superficie plana 

pretendierow rebasar loy li- 
mites lateraley del formato: 
Posteriormente uttlizarowel 

termine, "contrarelieve’ pa~ 
a designar sus construccio- 

nex, puéy la relacion de éstay 
cow el espacio se intensifice 
hasta Uegar al encapsula- 
miento del entorno espacial 
real, Para loy constructwis- 
tas, ed color creado por proce~ 
dimientoy pictbricoy no erw 
importante, lo covsiderabaw 

al de lox objetoy reales que 
utiligaban ew sus contra- 
relievey. EL relieve cow loy 
covutructwittay, retoma sw 

caracter escultrico al invo- 
lucrar eb espacio tridimen- 
sional (fig. 36). 

  

Fig. 36. Cabegarde una mujer, Gabo-( 1917-20 ). 

38



  

La neoplastica también re~ 

primer arte abstracto y, ab 

igual que elloytratarowde - 
perfeccionar la obra w travéy 
de loy medioy plasticos: el co- 
lor, la linea, el plano, etc. Loy 

neoplasticistasy, pensaban que 
WUENLYOY CONSEYVAYONW su es~ 

tética, la obra podia apare- 
cer de diferentey maneras, 

cada vey may renovada por 
la personalidad del artista. 
EL contenido de la neoplas- 
tica fue la creactén del ritmo 

libre, para ellos, é&sta era la 
verdadera pintura, como se 
observa ew lay palabray de 
Mondrian: " Ew mix primeray 
pinturas, el espacio todavia 
era uw fondo. Comencé aw 
determinar formay, lay verti- 

coley y horigontaley se con- 
virtterow ew rectinguloy. To~ 

may destacaday sobre un fon- 
do; sw color era aiw impure: 
Sintiendo la falta de uni- 
dad, aproximé estoy rectan- 
guloy, el espacio se higo 
blanco; negro o gris; lw for- 

ma se higo roja, agul o 
amarillu. Era evidenty que 

los rectangulos como today 
lay formas particulares tra- 

taw de prevalecer unay sobre 
otvay y deben ser neutra- 

lgaday por medio de la 
composicion, Loy rectanguloy 
nuancov sor uw fi ew wy mi“~ 
mor simo una conmsecuencia 

nantey que sow contiuasys y 
aparecer espontaineamente 
av efectuarse el cruce de li- 

neay horizgontaley y vertt- 
cales. Comprobé el valor de 

lay partiadaridadey destruc- 
tway dela forma y abri: asi el 
camino a una concepcidw 

may universal” (fig. 37, 38 y 
39). 

EL relieve en lw neoplistica, 
ey una unidad plana lo~ 
grada por lox elementos plas- 
ticoy basicoy de la pintura 
(Cloy colorey primarios, loy no- 
colores y lay lineay verticaley 
y horigontales), no- hace re- 
ferencia alguna w lw reali- 
dad visual, sw interéy era la 
de crear una realidad plas- 
Cica. 

  39 
Fig: 37. Arbol gris, Mondrian (1912).



  

Fig. 38. Mangano ewflor, Mondrian(1912). 

  

Fig. 39. Composicién ew rojo; agul y amarillo, Mondriaw (1912). 
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Ew lw pintura de la segiin- 

nuestroy dias, percibimoy unc 
tendencia por el arte concep- 

elementos formaley de la pin- 
tura ante la supremacia de 
lay ideay como se observa ew 
lw siguiente cita: “En el arte 
conceptual la idea o con- 
cepto- ey el aspecto mas im-~ 
portante de la obra... toda la 
planificaciéw y decisioney se 
hace por adelantado y la 
CFECUCLOW ew Uy A4unto ruti- 

nario, Law idea se cowierte 
ew la maquinw que hace el 
arte? (p. 215, Sol Lewitt, ). Esto- 
hw propiciade que en la pro-~ 
ducciéw pictérica se le dé 
menoy importancia a loy ra~ 
zonamientos formales. 

Si: analizgamos la obra de 
algunos pintorey de este si- 
glo, podemoy identificar doy 
maneray generaley de enten- 
der eb plano pictérico: La 
primera manero, ey como un 
espacio tridimensional vir- 
tual ew el que eb relieve, ev 

asociado al volumew de lay 
figuras. La segunda ex la deb 
plano pictiérico, donde el re- 
lieve se vincula al caracter 
bidimensional del la super- 
ficie. No podemoy cuegurar sv 
ev relieve ey considerado por 
loy pintorey actualey, pero a 
pesar de que no lo consideren 
formalmente, w lo podemoy 
identificar ew sw pinturw (fi- 
guray 40, w lw 45), porque 
nuestro andlisis lo hacemos a 
partir de loy elementos plaste- 

  

Fig. 40. Verde al centro, Rothko (1949). 
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Fig. 41. Louis Krohnberg, Kokoschka, (1950). 

  

Fig: 41. Estudio despuéy de Velagquey, Bacon ( 1953 ) 
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Fig. 43. Law seguridad social en el trabajo para todos, Siqueiroy (1952-54). 

  

Fig: 44. Numeroy en color, Jhony (1958-59). 
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Fig. 45. Mujer ew blanco, Tamayo (1976). 
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4.- RELIEVE COMO RESULTADO DEL MODELADO. 

La distribuciéw de la luz, 
ex decir, lay diferentey rela~ 
cioney entre lay lucey y lay 
sombras, puede ser un factor 

compositivo importante y va~ 
riar la intensidad del cua- 
dro. Sw distribuciéy, genera 

contrastey que incrementanw 
lw seruaciéw de relieve ew lay 
figuray. Este procedimiento,; 
que se vale del ordenamiento- 
de lay lucey y law sombray 
para representar el relieve de 

lay figuras; se conoce como 
modelado: 

Plagticamente el problema 
se plantew asi: cuando la luz 
incide ev uw objeto redondo- 
determina tres zona, delay - 

  

cuales, uno de loy extremoy ey 

la parte may luminada y el 
ultimo: representa la may sou 
bria, quedando entre lay doy 
una zone medio. 

Cuando se modelaw lay 
figuray a travéy de la inci- 
dencia de la luy se genera sw 
volumew y esto; constifuye el 

cdlaroscuro. Ew el modelado,; 
la luy Ciene uw papel pasive- 
ya que estar subordinada a la 
descripcion volumnétrica de la 
forma; el color local se man- 
tiene al igual que el pre- 
dominio de loy valorey tic- 
tiles sobre loy visualey (figu- 
raw 46 y 47). 

  
Figs 46 y 47. ELaguador de Sevilla de Velagquey (1616) y unesquema de yuy 
valores 
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Ey por esto, que toda forma 
sometida ala uy puede com- 
pararse al claroscuro de uw 

cilindro, de ésto se desprende 
la utiligaciéw de trey tonoy 

basicoy, preparadoy de ante~ 
mano: uvtone local, uv tone 

Claro y uw tono de sombra. 

Estoy tonoy establecen lay 

secuenciay de loy valorey lu- 
minicoy. EL grado real de 
daridad w obscuridad, estiv 
dado ew relacién al foco de 

luy que Uumina el cuadro- y, 

varia segiuv sw intensidad y 

biéw requiere el empleo de 
una escola de sombra que 
explique el transite gradual 
de uno w otro extremo de la 
escola tonal, Tiziano solia 
mezcar un poco may de 
color claro del que requeria 
para mostrar donde incidiw 
la luy sobre loy cuerpoy y, 
ensombrecia, megclando er 

obscure del que correspondia 
ala sombra, y cow ésto; daba 
may relieve w lo figura (fig. 
48). 

  

Fig. 48. Baco-y Ariadna, Tiziano (1522-23). 

EU modelado de lay figuray 
y sw relaciéw cow el plano ha 
variado ew la historia de la 
pintura. En loy imicioy la 
figure era unw slueta que se 
destacaba del fondo, por la 

presencia de uw contorno; 
posteriormente, el modelado- 
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se empezo a trabajar a travéy 
del uso- de loy valores, tanto 
ew lay figuray como ew lox 
planos de lox fondos, lo que 
permitic sw integraciéw par- 

cial o total entre estoy (fi- 
guray49 y 50).



  

Fig. 50. Io, Correggio (1531-32). 

EL modelado de lox relieves, 

por la iuminacion, ew el Re- 

nacimiento y a principioy del 
Barroco, loy primeroy planoy 

sidad luminica que disminu- 
ye gradualmente hacia el il- 
time plano: Ya envel Barroco; 
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Fig. 49. Cristo-y eLabad Mena, 

monasterio de Baquit (siglo VD. 

  

primeroy planoy y se dumi- 
now loy ultunoy (fig. 51 y 52).



  

Fig. 52. Unsoldado-y una 
muchacha viendo, Veermer 

(1657). 

EL Greco, rompic- cow ésto- al 
univ loy primeroy planoy cow 
ev fondo; prolongando lay lu- 
cey y lax sombray cow la gra-~ 
daciéw de valores. Loy planoy 
se Aproximaw o- alejaw sin 
definir sw volumew de modo- 

que, la forma se disuelve ew 
el espacio que la rodea. EL 

Fig: 51. San Jerénimo (fragmento), 

Leonardo D ‘Vinci (1482). 
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modelado alcanzga uw sig~ 
nificado estructural de uw 

nuevo espacio, as loy puntoy 
de maxima luninosidad - 

creaw ruevay relacioney ew 

perder el orden de claros- 
curo(fig. 53).



  

Fig. 53. ELEspolio, eGrece (1577-79) 

La linea como contorne ey 
importante ew lw relaciéw fi- 
gura-plano, ya que, destaca 

el volunew de lay figuray al 
separarlay de la profundi- 
dad. 

EL modelado pretende la 
creaciéy de una profundi- 
dad iuusoria y utiliza ele- 
mentoy del dibujo, para in- 

plano pictérice y busca cow 
ello, generar espacioy entre 
éstoy w partir de una escala 
tonal ew donde el blanco 
representa ev valor may claro 
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y & negro la sombra. Ew él, 

los colorey sow utilizados co~ 
mo valores. La aplicaciéw de 
éstos, el blanco y el negro 
junto cow loy colorey, debew 
de Uevar uv orden estricto de 
claroscuro- (luz-sombra), pa~ 
ro que pueda representar la 
incidencia de la luy en lax 
figuray y con ello generar ww 
volumen, ey necesario unir 
loy valorey para representar 
de una mejor manera la 
escola tonal, por superpo- 
siciow y/o difuminadoy (fig. 
54).



 
 

490). Fig. 54. Cristo yacente, Mantegna (1 
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5.- 

AL modelado, no lo enten- 
demoy s6lo- come uw procedi- 
miento Técnico cow el que se 
logra lw representacion del 
volumery sino como UW Ccon- 
cepto que organiza la paleta 
y sw uso. La aplicacién de la 
paleta trata de veproducir el 
ordew del clavoscuro de loy 
objetoy y esto; w fiw de cuen- 

construccion. Esta, se basa ew 

de valores. 

Estoy se entienden como el 
grado de claridad w obscuri- 
dad que existe ew la escola 
de blanco al negro. EL valor 
no ey condiciow unica de loy 
grisey que resltan de la 
mezgcla de blanco y negro: 
ast el color puro tiene uv 
valor que le ey intrinseco; de-~ 
pendiendo siempre de sw gra- 
do de claridad tiene una 
ubicaciéw cow respecto- a la 
escola de valores; de esto 
resulta que el amarillo ey 
may Claro que el violetw y eb 
rojo anaranjado, tanto como 
ed agul y el verde se encuen- 
tra ew el centro de estoy 
extremos. 

EL valor de uw color puede 
a sw vey ser variado y modifi- 
cado por lay megclay que el 
mismo sufra, sea cow blanco; 
negro, grisey w otro color, ew 
este caso no sdlo varia ww 
valor sino a la vey sw 
saturacion. 
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LA PALETA Y EL MODELADO. 

Como se observa ew el ejem- 
plo-1, evel que sé representaw 
las figuray de los tres mode-~ 
lox, la relacién entre la cole-~ 
caciéw de loy valorey croma- 
ticoy obedece a la que marca 
la luy en eb volumen de lay 
figuras, ey decir, de lay areay 
de luy y sombra. El color de 
lay figuras, sw color local, 
esti enriquecido cow tonoy 
rojigoy y verdososy; estoy tonos, 

dispuestoy ew lay escalay de la 
derecha y el centro, a pesar 
de yw diferencia cromdatica 
con el de lay carnaciones, 
encajay ew unw escala tonal 
por sw volor y desempenan la 
funciéw luminica que se re~ 
quiere para describir el volu- 
mew de las figuras, de hecho; 
se puedery comparar a loy 
grisey de la escala tonal de 

La relacién de lay figuray y 
el espacia que lax rodea 
aumenta la sensacidw del 

volumen y de la profundi- 
dad. La estructura Wuminica 

del espacio circundante, no 
eth determinada vor la 

cho, ey una interpretaciow 
un tanto arbitrario, ya que 
se colocarow tonoy obscuroy 
junto aw lay zonay mix lemi- 

nosay de lay figuray y vice- 
versa, cow la idea de sul 
rayar el contraste y por tanto- 
la separacién de lay figuray y 
el espacio ew que se encuen- 
tran



nide- constante: Ev la actua- 
lidad, oe vey se observer 

| 

    

procedimientos, pero oe may 
importante, ey decir, evordew 
“de ley valores del claroscuro-y 
sw relaciow con lw forma



  
  

     



EL RELIEVE EN LA PINTURA DE MONET Y CEZANNE. 

aw conceptualizacién de 
los elementoy formaley de la 
plastica, permite alterar el 
ovrdew estructural de sw for- 

ma. Para nosotros, el conoci- 
miento- formal de loy ele- 
mentoy de la pinturw y sus 
procedimientoy nox permitié- 
hacer una conceptualizgacion 
del relieve como un elemento 
pictérico, para ello fue nece- 
sario relacionar el color, la 
ly, lay relacioney espactaley 
daday entre la forma y la 

superficie junto: cow lox pro~ 
cedimientoy abordadoy ew la 
figura humanw y ew el par- 
saje. 

tw éste contexto, el pictd~ 
rico, entendemoy al relieve 
como unw estructura genera 

da w trovéy de unw organi- 

que subordinamosy al plano 
pict6rico: 

Esta inquietud por enten- 
der al relieve como un posible 
elemento- pictérico implicc- 
uv proceso ew la experimen- 
taciéw y en lw investigacion 
que nox Uevé- a buscar y ana- 
liga ew la historia de la pin- 
tura, aquellay tendenciay y 
Wy principioy, que nox permi- 
tleraw entender el problema 
plastice del relieve como una 
estructura plana. Ey asi, que 
observamoy ew la obra de loy 
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lw representaciéw de la pro~ 
fundidad y el volumen como 
unicoy objetwoy de la pintu- 

ra, por el interéy de repre~ 
sentour el efecto de la luy so~ 
lar ewla ow través 
de loy colores, explotarow loy 
procedimientoy pictéricoy por 
sobre el dibujo detallado. Es- 
ta modificaciéw en lw aplica~ 

ciéw de loy colorey obedecia 
at interéy y w lw premure por 

del momento, Uevandoloy a 
modificar lox procedimientoy 
ew la aplicaciéw del color, 
construion directamente cow 

él. 

Retomamoy la obra de 
Monet y Céganne para va- 
lorar el plane pictérico como- 
una unidad y esto, noy ha 
permitide ubicar lay carac- 
teristicay de una estructura 
plana generada por color. 
Este sigue siendo- el elemento- 
may importante en la cons~ 
trucciéw dela forma, como se 

observa ew lay siquientey ci- 
tay de Kariw Sagner-Dich- 
ting y del mismo Cézanne: 

“Monet se adheria aw 
concepcioney romdanticay de 
una armonia universal y lay 
representaba como uw todo 
dindunico’(p.17, Kariw Sag- 
ner, 1991). 

Céanne senalabar “el 
arte ey una armonia parale-



la w lw naturalezga. Llevo w 
cabo el proceso: de realiza- 

ral, ervtodaypartey al mismo- 

tiempo; pongo todo- ew rect- 
proca relacién. Verdad que 
la naturalega ey siempre la 
misma, pero de yw apa-~ 
riencia no queda nada” 
(p.29,Walter Hess, 1967). 

Pensomoy que ew sw obra 
hay una revalorigaciéw del 
método pictérico y observa- 
Moy Una CONSLYUCCLOW a par- 

tyr de la aplicaciéw del color 
cow lay lineas, manchay y 
planox. Cow lay aproxima- 
cioney w lay paletay de uno 
de yy cuadrosy, tratamoy de 
entender la manera ew que 
organizabaw el color y esto 
noy permitié ubicar y reafir- 
mor la importancia que tie- 
new lay ideay dentro de una 
experimentaciow format. 
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EL retomar sw obra no 
quiere decir, que no reco~ 
nozcamoy que ew la actuali- 
dad hay muchoy pintorey que, 
trabajaw lw estructura plana 
ew lw pintura; pero conside- 
ramoy w Monet y w Cézanne, 

como w doy de loy principaley 
pintorey que revalorarow el 
plano pictérico w finales del 
siglo pasado y que basarow sw 
pintura ew la organizaciéw 
del color, por lo que sw obra 
ey significativa para noso~ 
troy, ew cuanto aw la valora~ 
cién formal de la pintura. 

Cabe hacer la aclaraciéw 

estoy doy grandey maestros, y



  

1.- EL RELIEVE PICTORICO: UNA ESTRUCTURA EN 
EL PLANO. 

AU observar la obra de Mo~ 
net y Cézanne, sobre todo ew 
sw ultima etapa, se dara 

cuenta que no tenian la 
preocupaciéyw por representar 

la dusién de profundidad nv 
del volumen de las cosas, 
creemoy que esto- se delid- w 
que w ninguno de lox doy ley 
interasaba el trabajar una 
temidtica religiosa o épicas 

  

parw eloy la temidtica de la 
pinturw se encontraba ew la 
vineulacidry de la natura- 
lega cow lox elementoy for- 
moles, ew el caso de Monet 

cow la luy y, ew eb de Cé& 
jzanne con lay estructuray 
fundamentaley. A partir de 
estoy elementos, tratabow de 
lograr la unidad ew w tra- 
bajo (figuras 55 y 56). 

Figura 55. Nubes al amanecer (detalle) 1916-26. 
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Figura 56. €l Monte Sainte Victoire, 1906. 

Amboy parten de la obser- 
vaciéw de la realidad para 
comengar ww tematica formal 

cov lw pintura: "Aunque Cé-~ 
yomne no hayw conocide lay 
pinturay de loy nenifarey de 
Monet concordaba cow & ew 
que loy motivoy se encuentraw 
ew todos lados” (p. 11, Char- 
les F. Stuckey, 1988). 

Monet, cow lox cuadroy de 
representacioney de yw jardiw 

acudtice rompic lox lagoy 
que lo uniaw cow lw escuela 
de Barbizon, puey aqui cres 
por primera vey, contravi- 

niendo lay reglay del paisaje 
tradicional, un paisaje sin 
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tructurador del espacio- (fig. 
57) y decia "he Uegado al 
wltime punto de la abstrac- 

daw w-la realidad” (p. 194, 

Karin Sagner , 1991). 

En estoy paisajey no- dispo~ 
nemoy de la menor orienta- 
ciéw espacial ew el sentido 
cduico; cow uw arriba y uw 
abajo; uw adelante y uw a- 
tras, donde reconocer lw fi- 

gurw y el espacio. Lay formay 
de ley nenifarey parece 
flotar ew uw espacio abierto, 

si _fronterax



 



  

EL medio por el que se va-~ 
lWerow tanto Cé&sanne como 
Monet para construir sw te- 
maticn, ey ed ordew que le 
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dawal color y ey aw travéy de 
este, que Uegaw w conseguir 
éstay estructuray plamagy o "re~ 
lievey pictiricos’.



2.- EL RELIEVE PICTORICO COMO RESULTADO DEL 

MODULADO. 

La <<modiulaciéne>, de 

acuerdo cow el concepto la~ 
tino de <<moduse>, ewvla ter 

notw el paso de uw tone abl 
otro; pero también Gene una 
roiy lingiiistica comun cow 
el concepto de <<modul>>, 

medida fundamental ew la 

arquitecturas se entiende co~ 
mo la construcciéw w partir 

del color, cow base ew lox 
tonoy ew una estrecha re-~ 

nica. 

Come- todo procedimiento; 
implica una manera partt- 
cular ew la aplicacién del 
material y, puesto que se basa 

en la construcciéw de lay for- 
may por diferentey tonoy de 
color, evita los difuminadosy y 

lox pasajes; lw utilizgaciéw de 
manchay, lineay y planoy 
adquiere una mayor presen- 
cia. A diferencia del modela- 

do; que consideramoy una 
pintura boasada en la degra- 
daciéw de lox valorey lumi- 

lox tonoy de loy colorey y esto 
diversifica lay posibilidadey 
ew la soluciéw de lay estruc- 
turay luminicay y que se re- 
laciona cow la estructura, 
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EL ordew que Monet y Cé- 
zanne le daw al color ew sus 
cuadroy, ey totalmente dife- 
rente ol que determina uw 
modelado, el ordew ew la re~ 

laciéw lug - sombra ya no 
existe como- tal (claroscuro). 
Los colores, esti presentey ew 

valor, ¢ interactiaw ew todo 
el plano de manera indepen- 
diente al del claroscuro de 
lay figuray. A este procedi- 
miento Cézanne le Uamée 
modulado: 

"No eg licite aislar el dibujo 
del color: ey como wv quisié- 
raiy pensar sivv palabray sola 
mente cow nuumeroy y signos 

Mostrarme ew la naturaleza 

-delar no ex may que la exac~ 
titud ew loy maticey croma- 

Cicos. Si este correctamente 

yuxtapuestoy, y estin todoy 
alli, el cuadro se modela por 
siglo”, 

"Cuande el color revela lw 
maxima riqueza, la forma 
Uega aw sw mayor plenitud. 
No-deberia decirse modelar



a 
lores) (p.28, Walter Hes: 
1967). spicata on 

  
trabajaba a la por de lo or- 

de law figuray geométricas:



 



3.- LA PALETA Y EL MODULADO. 

Consideramoy que la pale~ 
tv ex un sistema que empieza 
cow la selecciéw y el orden 
ete lee Calorer ew 
una pintura. Ew eb procedi-~ 
miento del modulado; la or- 

a est de~ 

larey (tonoy). 

pe ee are ae 
nne que incluimos, obser 
pees ate terse ave 
cuadro tiene una intensi--- 
ee eee 

sidad de lox’ tony we coralgice 
por la megcla entre lox dife~ 
rentey colorey que intervienew 
ew la paletw y ex a travéy de 
lay megclay que se relacionaw 
lox tonoy cow diferentey in- 
tensidadey alta, media y ba~ 
ja en un mimo 
Fe asec oe 
tratamiento de lox pequenioy 

planoy que utiligé al modu- 
lar loy colores. (figs. 56, 58, 
59, 61 y 62). 
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PRODUCCION PICTORICA A PARTIR DEL RELIEVE 

PLANO. 

Ew este capitulo pretende- 
moy explicar el planteamien- 
to central y loy resultados 
my significatiwoy det trabajo 
que durante cinco avioy he~ 
moy realizado ew la produc- 
cién pictérica ew torno al 
relieve. Esta ha tenido variay 

proyectoy aw partir de lo figu- 
ra humana y el paisaje como 
medioy para estudiar, ana- 
ligar y desarrollar la concep- 
tualigaciow del relieve como 
unelemento pictérico: 

Estos trabajos y lox cuadroy 

por el cual nox hemoy acer- 
cado- w la pintura. Este estu- 
dio y la producciéw sow para 
nosotrvoy, ur proceso” perma~ 

nente ew la biuqueda del 

Ey emportante resaltar, que 
la produccidw que realiza- 
moy fue grupal lo- que estable- 
cid una dinamice de trabajo 

ew lw que se analigds y se dis~ 
cutie la manera ew la que 
debia entenderse loy elemen- 
tos formales. Esto Ultimo, ey lo 
que ha hecho que nuestro 
trabajo se unifique sin que 
esto deba entenderse como 
una renuncia ow la experi- 
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Otro aspecto importante 
que nose debe olvidar, como~ 
parte de la produccion, ey la 

elementoy formaley de la pin- 
tura, lo que permitic- revalo~ 
ravloy dentro de la pro- 
ducciéw y stuarla dentro del 
contexto actual de la pintu- 
ro, como una busqueda por 
fundamentar pldsticamente 

Tambiéw fue necesario - 

la pinturw al relieve, esto- no 
quiere decir que la manerw 
ew como lo entendemoys y pin- 
tamos, sea igual w algriw pe- 
riodo especifico de la histo~ 

nuestro trabajo como unw 
producciow que base sw justi- 

Como ya le mencionamos, 

e relieve pictérico parte de 
lag estructuray Laminicay que 
observamoy ew la realidad, 

concretamente ew la figura 
humana y ew el paisaje. Estay 
estructuray variow de acuer- 
do w lox elementoy que lax 
conformarn, por lo que fue 
significative el trabajar cow 
el paisaje a la par que la 
figura y, lax variantey que



pudimoy producir cow una 
figura, cow varias, cowpaisa~ 

jevabiertoyy cerradoy. 

Las estructuray laminicas - 
presentey ew la figura huma- 
no y en el pauaje nox permi- 
tlerow estublecer diferentey 
relacioney ew el plano: pic- 
torico y ey aw travéy de loy 
elementoy pictéricoy que ge~ 
neramoy el relieve. Para una 

-tructiwoy del plano pictdé- 
rico; la linea, la manchw y 

sw extensidyw representarow 

loy elementor estructuradorey 
del plano; ya que esttin max 
asociadoy cow lay relacioney 
sobre lw superficie pictérica y 

lox estructuradorey luminicoy 
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(tonos, valores, medioy tonos, 

etc) derivan del entendimien 
-to del color y la organiza~ 

ciéw de la paleta. ELpresen--- 
tarloy por separado, no signi- 
fica que loy comprendamoy 

EL estudio de loy elementoy 
formales, como se planten ew 

este, capitule también noy per 
-mitic, desarrollar un proce- 

experimentaciéw del color 
que planteamoy ew la paletu, 

Por Wtune presentamoy la 
mayor porte de la produc- 

valorar lay diferentey facetay 
deltrabaje y apoyar visual- 
mente el contenido de la test 
“nu.



1.- EL RELIEVE COMO UN ELEMENTO PICTORICO. 

 



 



    

    
     



 



  

 



  
  

Eemplo- 9. Diferencias evel orden de loy valorey y loytonoy entre 
elmodelado-y el modulado: 

law diferenciay entre loy por difuminados o-por pla~ 

elmodulade radicam 
peel oelen ieee (ene cién diferente w la secuen- 
loy estructuradorey mint — ci de un escala, por la 
“coy enw relacién aw loy diversidad de loy tonoy quer 
efectoy dela uy en lay obje —utligan. Cow el modulado; 

ejemplo- 9, ‘el modelado- or- de volumen, pero esto no 
dena siempre loy valorey quiere decir, que no se 
con base al claroscuro de~ pueda conseguir con este



   



tor Cécnicoy que al estar 
subordinadoy al concepto; 
nox haw permitide modifi-- 

car y vreorganizgar la utidi 
yaciow de loy materialesEL 
relieve como una estruc~ 

tura del plano puede ser 
constituideo no sélo- ew un 

como una estructura gene- 
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rada aw partir de los estruc- 
turadorey del plane y lay 
diferentey intensidadey lw 
minicay determinaday ew 
lw organizaciow de la pa-~ 
leta; todor éstox, como va-~ 

lorey de la forma generaw 

la unidad ew la composi-



2.- LA EXPERIENCIA 

La paleta, ex» fundamen- 
tal ew lw elaboracién del 
relieve, ey w travéy de ella, 
que relacionamoy sw estruc 

-curw cow eb plana Lay 
mezclay, hacen que el color 
pigmento se transforme ew 
la materia, el color ux, y 
suy relacioney constituyer 
el ovigen del relieve. Lov 
colores, por w solos no 
hacew el relieve, sow lay 

relacioney entre edloy lay 
que lo determinan 

La paletw se inicia cow la 
selecciéw de loy colorey, la 
entendemoy COMO UND eK -- 
presi6w particular de la 
materia, La vriquega de la 
poleta no est determi- 
nada por el ruiumero de lox 
colorey que intervienew ew 
sw elaboracién, sino por 
lay relacioney que se sus- 
citow entre elloy y, para 
éstor = lew asignamoy unw 
funciéw determimada co~ 
mo estructuradorey Luni- 
nicoy tonos, mediox tonos, 

valores, etc. Si loy colorey 
conserva sw valor ew la 

escola tonal (el amarillo 
como claro y el morado 
como obscure), lay megclay 
sow sencillay y se vuelverv 
complejay ev la medida ew 
que se ivwiertam, porque se 
modifica el valor de loy 
colores 

Pare construir la paleta, 
retomamoy el concepto de 
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CON LA PALETA. 

la pintura tonal, y aunque 
no- lo hacemoy de una ma-~ 
neva muy estricta, w la 
determinamoy a partir de 
la presencia de estructuray 
luminicas No noy limita- 
moy at color local de loy 
objetox, ni w lox valorey de 
los colores, esto nox permite, 
una mayor juego cow la 
escola tonal. 

Nox interesa generar di- 
ferentey relacioney cow el 

color, al cambiar tanto suy 
intemsidades, sux volorey co” 
-mo lay combinacioney que 
podemoy hacer cow ellos. 
Unw vey planteada la pa- 
leta, ew la que se ha so~ 
lucitonado en graw parte la 
estructura luminica, se - 

cuadro mediante loy ele- 
mentoy estructuradorey del 
plano. La organizaciow de 
la paletw facilita el modu- 
lado; puey al entender lay 
relacioney entre loy colores, 

su aplicacidw se vuelve 
stemdticn y la construc- 
tb dev relieve ye refuerzas 

que ester ey lo que constituye 
el dibujo ew la pintura. Por 
lo que, podemoy decir que, 
la creacién del relieve em-- 
pieger con el entendimiente 
dela paletu. 

Cow la construcciéw del 
relieve, se wucitan otray 
relacioney entre lay mez-



clay de la paleta que no se 
habiaw planeado ew ww ela 
-boracién, unoy colorey pre, 
-dominaw may que otroy y 
por loy lugarey ew que se 
colocar, originaw armo-~- 
niay o contrastes, porque 
dependew de loy elementoy 
estructuradorey del plane 
pict6rico;, cow loy que regu- 
lamoy ww aplicacién. Esta 
relaciow va combiando- ev 
lay diferentey etupay de la 

construcciow del relieve, ey 
decir, uv miamo color pue~ 
de utiligarse como unw 
mancha, linea o plano de 
acuerdo w loy requerimien- 
toy de la estructura. 

La intensidad de lor cua 
-droy, también determina 
lay caracteristicay que de~ 
bew presentar loy estruc~ 
turadorey luminicoy. EU co~ 
lor se modificé siempre por 
lay mezclas, de acuerdo w 
lw intensidad que se deter- 
minds para cada cuadro; 
por eemplo: uw naranja 
que funcions como- obscure 
ew una intensidad baja 
ego w ser un pardo- (ejem: 
11). 

Lay paletus de lox efem- 
ploy 11, 12 y 13 muestraw 
lay variantey que se puedew 
realizar al modificar lay 
intensidades, ya que, basi- 
camente estiin elaboraday 
cow loy mismoy colorey. Ew 
cada ejemplo, aparece a la 
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inquierda el cuadro del 
que se sustrajo la paletn, 
que aparece ew el esquema 

trey columnay: ew la pri- 
mera se encuentrow loy co~ 
lorey pigmento- bdsicoy de 
la paleta; ew lo segunda, se 
muestra ew cada nivel loy 
tonoy que intervinierow ew 

cada una de lay megclay 
que se ubicaw ew lw tercer 
columna. 

Ew lw paleta del ejemplo 
11, se wwirtié el valor de 

aparece como uv valor max 

claro que el navanja. La 
intensidad baja (obscura) 
que se utiligsg ew este 
cuadro, tambiéw determi- 
né- loy tonoy de la paletu. 
Estoy witimos, lox conside- 
ramoy tonoy ya que sow re-~ 

sutade de lay mezclay de 
loy diferentey colores, que 
modificaw sux valores Enel 
cuadro; se puede observar 
que ew la aplicaciow de la 
paleta, se suman otroy 
tonox como lox colorey ba~ 
sicoy y tambiéw se puede 
ver, que de acuerdo al lun- 
gar ew eb que se coloquew 
loy tonoxy, adquieren otra 
funcién. Ew este ejemplo; loy 
agiley sow ley tonoy may 
claroy, loy naranjar funcio~ 
naw como grisey y loy tonoy 
may obscuroy sow resultado



 



 



La diversidad ev la orga~ 

dece ew parte a una preo~ 

del trabajo, pero- también, 
ex producto de nuestro gus~ 
to por lw riquega cromatt- 
ca No concebimoy nuestra 
pintura carente de estay 
relacioney de color, chan- 
do- nox referimoy aw lw ri- 
queza cromdtica, no pen~ 
samoy covseguivla dentro 
de uw solo cuadro; sino 
como resultado de todo- eb 
proceso de la producciéw 
yo que, tratamoy de que lay 
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relacioney ew lay paletay 
por sencillay que parezcan, 
seo lo may diversay posi~ 
bley aw travéy de lay mez- 
clas. Esto; nox ha hecho- dey 
-cubriv la variedad que 
puede haber ew la experi- 
mentaciéy cow el color, si 
se sustenter ew el desarrollo 
de uw concepto. EU presen- 
tow estoy egemploy (11, 12 y 
13), tene como finalidad 
mostrar el entendimiento- 
de la paleta como un sis- 
tema, ew el cual se mo~ 

lovey como- estructuradorey lumini



3. LA ESTRUCTURA DEL RELIEVE. 

Nuestra producciéw se 
imniaid& al abordar lw rea- 

lidad visual cow una idea 
preconcebida: el relieve co~ 
mo une estructura plana. 

Esto noy permitié- delimi- 
tar, entender y seleccionar 
lay relacioney de loy ele- 
mentor widy significativoy 
para la materializgaciéw 
del relieve como estructu- 
rador del planc pictérico: 

Uno de loy elementoy may 
sigqnificativoy de la reali- 
dad viuual para nosotros, 
ey la estructura luminica 
que observamoy ew lo figu- 
ra human y ew el paisaye. 
A partir de la estructura de 
luz, planteamoy el relieve 
del cuadro ew el que abor- 
damor al mismo tiempo loy 
elementoy estructuradorey 
del plano, la paleta, la 
forma y la imagen 

En los ejemplos 14, 15, 16 
y 17 mostramoy cuatro fo~ 
tografiay (figura humana 

Y paisaje) y lw representa- 
cidw de sux estructurasy lu- 
minicay (dibujos) respecti- 
vamente. Ew estay “estruc- 
turay luminicas’, se trate 
de establecer la organiza-~ 
ciéw de lay zonay claray y 
obscuray que determina- 
row law construcciéw del re- 
lieve y que may adelante 
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tuvierow una interpreta-- 
Chow cow loy estructurado-~- 

rey uminicos. 

De acuerdo cow lw rela-- 
cidyy entre lox elementoy 
que lay componen, clasi- 
ficamoy a lay estructuray 
ew abiertay y cerradasy Ew 
lay abiertay, observamoy 
una mulliplicidad de pla- 
noy que ew sw relaciéw lw- 
muinica no presentaw altoy 

contrastes, esto produce 
una unidad que se viricula 
de una manera directa 
cow el relieve pictirico: 

La estructura cerrada 

noy enfrenta a una mayor 

diversidad ew sw estructura 
luminica, la relacidw enis- 
tenle entre sug elementoy 
presentaw diferentey valo~ 
rey permitiendonoy enten- 
der lay diferentey intensi- 
dadey ew el contexto del 
relieve pictérico: 

Despuéy de entender la es- 
tructura luminica de la 
realidad visual, se proce- 
dis w la etapa de lw pro~ 
ducciéy, la que se vinculd- 
cow el concepto- del relieve, 
plano a trarvéy de lox ele- 
mentoy propioy de la pin- 
tura, (loy estructuradorey 
luminicoy y loy estructura- 
dorey delplano).



 



 



 
 
 



 
 

 



 



 



 



   



5.- PRODUCCION A PARTIR DEL RELIEVE PICTORICO. 

A continuacién presentamoys lay fotografiay y la lita de obra 

de la producciéw que realigamoy en torne al relieve. Exe tra~ 

bajo se micié hace cince aiiox A travéy de lay inageney tra- 

tamoy de presentar este proceso: cov el cual hemoy entendido la 

de law pintura para poderle dar otra significacién. 

Cada etapa del trabajo practico- tuve- suy objetivoy particu- 

larey que fueron desde mejorar el dibvjo y db manejo del color 

hastw el entendimiento del plano pictérico, la organizacion de 

lox diferentey elementoy y lay estructuray del paisaye y la figura. 

En le primer lamina se pueden observar trey etapay diferentey: 

la primera de lay esti marcada cow lox dibujoy, ew loy que el 

objetivo era entender la figura (ew trey aspectoy, sw estructura, 

anatéomica, luminica y espacial ew el plano). EU objetive de la 

segunda etapa (loy acrilicoy), consistidé ew el ejercicio del 

procedimiento de la pintura divecta y cow él, tratar de re- 

lactonar el dibujo com la paletu. Loy pasteley de gran formate y 

ew lay extructuray de lo figura (abiertas y cerradas). 

En lw segunda laminw presentamoy lox trabajoy con loy cuales 

empezamoy una experimentaciow siatemidtica cow la paleto y la 

vinculacién de sw estructura cow la ine, la mancha y el pla- 

no 

Enwla yig<uiente, mostramoy uv proceso similar al de la figura, 
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s6lo que ahora cow lay estructuray del paisaje. Ew estoy trabajoy 

uttlizamoy diferentes materialey ( desde el temple, acuarela, 

pastel, acrilico, cleo y encausto) cow lo cual entendimoy que 

cuando se trabaja cow uv concepto, la técnica tiene un cardac- 

ter secundario. 

En la Wltima lamina mostramos loy ultimoy trabajos, cabe se~ 

volow queel 113, 119 y 120 sorcolecttwox. 
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CONCLUSIONES. 

Para nosotroy la pintura ex, ante todo, un proceso 

reflexivo ew el que el conocimiento de su lementoy permite 

fundamentar yw practica. Cow esta idea se desprende 

nuestro proyecto de producci6w con una problemdticn 

formal especifica y cow objetivoy definidos, ew este caso- fue el 

del relieve; este interéy nox ha aproximado al oficio de la 

pintura de una manera consciente, ya que requiere del 

antlisiy y de lw critica tanto en el aspecto practico como ew 

el tedrico; para encontrar una configuracicw plastica cow 

loy elementos pictricos 

Dentro de esta busqueda del oficio; la metodologia del 

grupo se bose en la disposiciéw de cooperar, coordinar y 

coadyuvar en la organizacion de loy elementoy pictéricoy a 

travéy de la discusién de sux conceptoy, estar participaciéw 

exrigis de cada uno de nosotroy la aportuctéw de ideay al 

conocimiento colectivo. 

Este método de trabajo grupal, en el que reali uw 

concense env la utiligaciéw de loy elementos que intervienew 
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ew nuestra pintura, foworecié el desarrollo conceptual y la 

unidad de la producciénm 

Lw subjetwidad presente ew cada uno de nosotrox no se 

descarta, por el contrario; se canaliza gracias a que hemoy 

compartido lay vivencias, lay experienciay y loy puntos de 

vister ew torneo al problema del relieve. Esto ho originado- 

una refleridw plastica que noy ha permitido desarrollar 

nuestra capacidad de imaginar y de jugar cow loy ele- 

mentoy pictdricos, ex decir, noy ha ayudado a desarrollar 

nuestra sensibilidad para encontrar una manera de sig~ 

nificar al relieve como un elemento pictbrico: 

La confrontacién de nuestroy diferentey puntos de vista, 

noy ha permitide ser objetivoy para identificar los problemay 

formaley de la pintura y orientar la produccién. También 

hw exigido- una disposiciéw para asimilar lay criticay y asi 

lograr lw retroalimentacién dentro del grupo; ya que 

consideramoy que uno no termina de aprender en uv 

determinadc lapse de tiempo o tray realizar wn “x” nimero- 

de cuadroy, el aprendigaje sigue siendo significative ew la 

medida que nay enfrentamer & lox problemas en el contexto- 

de la pintura y que buscamoy otras posibilidades de 

significaciéw para elox. El relieve ha sido-el medio y el 
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objetwo formal, w travéy del cual hemoy organizado lox 

elementos de la produccion. 

  

El relieve como demente pictérice: 
unw estructura en el plano:       

  

Observaciéw delay estructuray lemi- 
nicay ew la figura humana y elpai- 
saje. Estructuray abiertay y cerradas: 

-  figurarfigurw 
figura-espacio- 
paisaje alierto- 
patsaje cerrada       

  

Selecciéw y organizacion de la pale- 
tu 

- seleccién de loy colorey 
organizacion de lox estructura- 

1 lumini 

      

  

Planteamiento de la estructura general de 
relieve: 

determinacién de zonay clarayy obscuras 
vinculacion entre loyedementoy 
estructurdorey luminicoy y del plano: 

Relieve pictérico: imagen reconocible.       
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Lay reflexioney plasticay que tenemoy ew torne aw la figura 

humana y el paisaye (la realidad visual) nutren nuestra 

idea del relieve y graciay a la abstraccidw y construcciéw 

de lay imagenes se establece una dialéctica cow la realidad. 

De esta relaciéw se desprenden lay motivacioney y loy 

elementoy plasticoy cow lox que trabajamoy lay estructuray 

luminicos, lax intensidadey ew lay paletay, la selecciéw de 

loy colores, lay relacioney espaciales, lox tipoy de estructuray 

y ww aplicacién de loy elementos estructuradorey del plano: 

la linea, la manchavy sw extension. 

Covsideramoy que cow el trabajo ew torno al relieve, 

hemoy comenzado a registrar avancey en nuestra expe~ 

romentaciér, puey representa la manera ew que relacio~ 

namoy formalmente la realidad visual cow nuestro trabajo. 

La plasticidad ew nuestro trabajo noy wwita w imaginar 

que cada mancha, linea y plano de color tienen un sig- 

nificado- y puede motwar unow reflexiow en aquelloy que 

entren ew contacto cow ella. Exte objetivo no lo habiamoy 

contemplado en loy inicioy de la investigaciéw del relieve, 

pero se ha dado coma una consecuencia légica al con- 

frontarnoy cow law produccién 
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GRUPO 

Lb 
      

  

    

  

    

  

      

  

      

  

      

  

      

aL RELIEVE COMO ESTRUCTU- MATERIA 
8 RA PLANA 

RELIEVE PALETA FIGURA 
Hunan y PICTORICO 

PAISTE. 

ESTRUCTURAS ESTRUCTURADORES ESTRUCTURADO- 
LUMINICAS DEL RES LUMINICOS 

PLANO         

  

  

LINEA, MANCHA 

Y 

SU EXTENSION       

a“. 
  

~ 
  <     
NZ 

  

  

TONO, VALOR, 

MEDIO TONO, 

GRIS, BLANCO 
Y NEGRO. 
  

  

  
VEAS DE SIGNIFICACION. 

(EUAPROS)     

EL registrar por escrito la evoluciéw de lw produccién, fue 

importante para nuestro desarrollo profesional porque la 

investigaciéw del relieve noypermitié adentrarnos ewla 
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problemdtica de la pintura. Noy interesa compartir, ew la 

medida de lo posible, el entendimiento- que tenemoy de ella. 

Para nosostrox, la pintura, ey una forma de pensamiento- 

plastico, una manera de ver lax cosay y, ey necesario- desa- 

rrolerla w partir del conocimiento de suy elementoy 

formales. 

Pensamoy que este trabajo refleja que la concep- 

tualigaciow de loy elementos formaley puede ser una 

manera diferente de organizar la producciéw pictirica. Ey 

unportante mostrar que el arte pldstico puede aportar 

diferentes posililidadey de significaciéw partiende de la 

actitud que tengay ante la pintura. 

Esta tesiy representa para nosotroy, el comiengo de uw 

trabajo profesional que dista mucho de lo empezamoy w 

hacer cuando-tomamos la decision de ser pintores. 
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GLOSARIO. 

ABSTRACCION.- Proceso- mediante el cual separamoy mentalmente 
algunas de lay propiedader y relacioney de un objeto de otray de sus 
propiedadey y relaciones. 

ANALISIS. - Ey uw método de inwvestigaciéw de loy objetoy que nox 
permite separar algunay de lay partey del todo para someterlay aw 

APUNTE.- Trabajo que trata de captar loy factorey esencialey de una 
siluaciéw (circunstancia) se recoge lo basico de luy, color, forma, ete. 

BOCETO.- Ex un dibujo; uv modelado o unw pintura que trata de 
disponer lox elementoy que constituyen la, composiciéw de una obra. Se 
tratw de hacer diferentey distribuctoney de loy elementoy que la 
constifiyern: 

CLAROSCURO,- Distribucién de loy valorey tonaley ew la organi 
de una obra de arte: Debe diferenciarse de lw luy y la yombra: Toda 
obra presenta unw relaciénw de valorey tonales claroy y obscuroy lw 
organizacion de loy miamoy hard que la representacién sew bi o tri- Ji ional 

COLOR ARMONICO.- Acorde o relacién simultiinew entre colorey del 
mismo tono o gama cromation 

COLOR LOCAL.- Se lama asi ew eb arte al color propio del objeto re~ 
presentado, exceptuando-layvariantey de inosi 

COLOR PARDO.- Se Uama asi: genéricamente a pigmentoy como lay 
terras, tierras sombras, terra de tena, pardo de casell, tierra de colo~ 

COMPOSICION.- Organizactéw estructural voluntaria de unidadey 
visuales env un campo dado de acuerdo a lox ejey perceptualey, cow vista 
wun resultado integrado y arménico: 

CONCEPTO.- Forma logica con cuya ayuda se construyen otray formay 
del pensar (juicio, razonamienta). EL valor cognoscitive del concepte- 
consists ev que noy ayuda aw syeparar lo sustancial lo general ew el 
objeto: 

CONCEPTUALIZACION.- Actlwidad del pensamiento- que permite conocer 
may profundamente la realidad que la sensacién, la percepcidw y la 
representacion Si estay iltimay reflejaw la experiencia sensorio~concretw 
directa, al alcance ev principio no silo del hombre, yi no también de 

lox animales, lw conceptualizgacion ey una conclusion que se hallar my 
alli de lo que noy ex dado directamente en la experiencia sensorial. La 
formaciéy de lw conceptualizacién sdlo ex poyble w travéy de la 
abstraccion. 
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CONTORNO.- Limite w partir del cual una forma adquiere separaciéw 
del fondo o- campo que lo rodea. El drew rodeada por el contorne de la 
imbresion de tener may densidad y solidey y concentrar ew sv uv color 
may brillante, no obstanty se trate solamente de un sector circunscrito- 
de un fonda comuiny este parece “pasar por detras” del drea limitada o 
figura. 

CONSTRASTE. - Combinaciéw de cualidadey opuestax, relacionaday 
oposicion, variedad Diferencia esencial de luminosidad en el campo de 
lw percepcién que hace posible la vision, lo que seria inposible ew el 
campo totalmente homogéneo: El contraste puede ser de factorey to~ 
nales, dimensiones del color o de factorey formales. Lay diferenciay ew la 
percepcicn visual se originaw pues, er dos factorey las cualidadey de la 

fuentey de luy y Lreflejo de la lug sobre lay superficier de loy objetoy evel 
campo visuak 

DIMENSIONES DEL TONO.- Tambiéw atributoy o factorey del tono: Se 
denominw asi w lox factorey tinte, valor y saturacior o intensidad que 
en conjunto integra el tono: 

ELEMENTOS .- Tambiéwelementoy plasticos o- formales Mediox propioy de 
la plastica como-color, tono; valor, linea, et. 

ESPACIO BIDIMENSIONAL.- Espacio de representaciéw sobre el plano de, 
lw imagen. Superficie limitada de doy dimensiones. Disevio- sobre una 
wperficie plana sin sugerencia de profundidad Ew general, se rela- 
ciona cow todo espacio de representacidn que elude la dusiéw de 
profundidad como recurso de énfasin pldstico y en particular con la 
pintura contempordnea que parte del respeto- al plano de soporte y evite 
la usién de la perspecttwa del cuadro~ ventounox 

ESPACIO TRIDIMENSIONAL.- Se dice del campo Uimitade de la 

feriday w lox ejexy del propio: cuerpo humano; ew donde ancho, alto y 
profundidad sow lay dimensiones determinantes. 

ESTUDIO.- Exuwtrabajo may elaborado del boceto: 

ESTRUCTURA.- Modo relattwwamente estuble de organizacién de loy 
elementoy de un sistema Distribucién, organigacién, correspondencia, 
orden en que estit compuesta una obra. Forma: construcciéw de uw 
cuerpo-o de un suceso: Caracter dela unidad o de la organizacién de 
loy conjuntoy, interrelacion de lay partey con el total. 

EXPERIMENTACION.- La experiencia ex el proceso de la interaccién en- 
tre el hombre y eb mundo objetivo y resulta de esa interacciéw y se halla 
condicionada por el nivel alcangado por la practica, por el grado de 
asimilacion practic y teérica del mundo: 

FIGURA.- Supone lw relacién cow lw forma de un objeto; ey decir, la 
representaciow icénica ew el sentido de la imagen. Impresioney cap- 
tadas por uv sentido determinado y que sow percibiday constituyendo 
una unidad w objeto: Contorno, area, limite, espacio, limitado: por 
linea o planos. El término figura ey mucho may amplic que el de la 
representactén. Todo arte ex figurative desde el punt de vista perceptive- 

ew la oposicién perceptivas ya ddsica, entre la figuray el fondo: 
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FORMA.- Organizgacién, estructura, configuracién de loy elementos for- 
matey de lo pintura. 

IDEA.- Forma superior del conocimiento del mundo exterior que no- 
sOlo refleja el objeto iv no- que se orienta a tramsformarloc. 

INTENSIDAD LUMINICA.- Grado de claridad w obxuridad determina 
do por la uy ev una paletu. 

IMAGEN.- Sow lay representaciones que se tienen de lay cosas, objetox. 
Imagen artistica.- modo de reflejar y asimilar lw realidad en el arte. 
La imagen artistica refleja propiedadey generaley de loy fendmenos, 
contiene una reflexion sintética de la vida. 

LINEA.- Trago que produce uw punto en movimiento o una sucesiow 
apretada de puntos. Se distingue por yw tamaio- ew relaciéw w otroy 

o segiuv sw ubicaciéw ew la superficie (direccién). La linea 
puede ser abstract, no-definir dreas, tanto como puede ser perimetro de 
ellos estableciendo- figuray simples o complejas, geométricay y figu- 
vatwar. 

MANCHA.- forma casual sin linewhecha w partir de color. La extensiow 
de ésta, ovigina el plano: 

MEZCLA.- Resultado que se obtiene a partir de la combinaciénw de loy 
colorex. 

MODELADO.- Pasaje paulatinoe que va desde el valor alto de la luy al 
valor bajo de la sombra, cow la cual se proveca, sobre unw superficie la 
sugerencia del volume de lor objetox. 

MODULADO.- Se denomina modulado al enriquecimiento de une zonw 
de color, la que se obtiene al trabajar por veladuray uv mismo color enw 
distinte- valor y tono; por ejemplo una sonw roja trabajada por yuxtn- 
posicicn y superposicién transparente de rojo anaranjado; rojo violetw y 
el mine rojo megclado cow blanco: La vibracién resultante no provoca 
volume come en el caso anterior pero ¥ riquega e inestabilidad ew la 

OFICIO.- Dominio y conocimiento en el manejo de loy procedimientoy 
técnicoy y creatios. 

PALETA.- Organigacién de colorey que pueden seleccionarse acorde w 
chertay analogioy o diferencia. 

PLANO.- Tiene doy dimensiones. Se le denomina también al nivel espa- 
cial. Que guarda siempre caracteristicay de chatura, de poca profun- 
didad, 

PROCEDIMIENTO.- Método para la accién practica y tedrica del hom- 
bre que se orienta w asimilar uw objeto. 

PROFUNDIDAD.- Se indica asi w la sugerencia de espacio creada por 
distintoy medioy de relaciéw formal o tonal, sobre la superficie del 
cundro~plano: 
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REALIDAD VISUAL.- Exte término designa el modo de yer de lay cosas eww 
un contexto plastico: 

SUPERFICIE.- Campo bidimensional, ey decir, hecho manifiesto w tra~ 
véy de doy dimensiones, anche y alto y que sirve como fundamento al 
dibujo y la pintura 

SUPERPOSICION.- ty uno de lox factores provocadorey de espacio, con 
siste ew el hecho de que unw figura w objeto oculte parcialmente aw otro; 
ew este, caso la figura que se ve completa se encuentra ew el primer 
término cow nivel espacial y la incompleta ew el segundo tirmino- o 
nivel espacial También se conoce como traslapo: 

TECNICA.- Conjunto de procedimientoy de un arte o de una cienciax 

TEMATICA.- motwo-visual que sirve de base a una composicion: 

TONO..- Tension en today lay partey de una pintura y armonia de yw 
conjunto, cow relaciéw al colorido y al claroscuro. Color integrado ew 

TONALIDAD. - ty lw reyultante de diversay relacioney del tono; 
conceptuade ew today sux dimensiones, que por sw relacién thende a 
provocar un tone tal de ordew de color que se manifiesta moviéndose 
hacia la armonia o el contraste. 

VALOR.- Sow los gradoy de una escala tonal que va del blanco al ne~ 
gro: 

VOLUMEN.- Expacio-que ocupa un cuerpo: EL volume de loy cuerpoy ex eb 
resultado de sus trey dimensiones, ancho; alto y profundidad. Se le Ua- 
mo volume a une estructura formal tridimensional, escultbrica, as 
come también se denominw volume w lay partey componentey del todo- 
esculiorico, cuando éstay tlenen cardcter de mosay. Toumbiér sugerencia 
de peso y masa lograda por medios estrictamente pictiricoy que reflejaw 
coracteristicay tridimensionales. 

YUXTAPOSICION.- Aproximacidéwentre loy elemento plasticoy como-el 
color, valores; formas, ett Con est aproximacion loy elementoy plasticoy 
sufrewpor interacciéw diversas variables. 
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Fig: 1. 

Fig. 2. 

Fig. 3. 

Fig. 4. 

Fig. 5. 

Fig. 6. 

Fig. 7. 

Fig. 8. 

Fig. 9. 

Fig. 10. 

Fig 11. 

Fig. 12. 

Fig. 13. 

Fig. 14. 

Fig. 15. 

Fig: 16. 
Fig. 17. 
Fig. 18. 

Fig. 19. 
Fig. 20. 

Fig: 21. 

Fig. 22. 

Fig. 23. 

Fig. 24. 

Fig. 25. 

Fig: 26. 

LISTA DE IMAGENES. 

La batalla de lox centauros. Tomado de 36, p. 33. 

La Sibila de Delfoy. Tomado de 36 p. 11. 

laPiedad. Tomado de 2, p. 22. 

Lapida cow dguila. Tomado de 40, p. 79. 

ELrey Arzubanipal matando w uvledw: Tomado de 34, 

p.195. 

La Virgen delay nubey. Tomado de 36, p. 30. 

Notburga y la decapitacién det beato Engelbert Kno- 

and, Tomado de 34, p. 195. 

EL panel de Isaac (fragmento). Tomado de 34, p. 194. 

Yaksmi. Tomado- de 34, p. 196. 

Centauro asaltando wa una mujer. Tomado de 22, p. 70. 

Panel de Poncio Pilatoy (fragmento). Tomado de 34, p. 

197. 

EL encuentro entre ed papa Leowl y Atila. Tomado de 34, 

p.196. 

Estatua de Nakhthormelr. Tomado de 22, p. 59. 

La separacién de loy cieloy y lay aguay (fragmento). 

Tomado de 36, p. 72. 

Toros. Tomado de 34, p. 224. Portada del capitulo I 

(fragmento). 

Caceriwmewelpantanc. Tomado de 34, p. 24. 

Epiritwalado. Tomado de 22, p. 89. 

Retrato-funeraric. Tomado de 22, p. 62. 

EL emperador Justine. Tomado de 34, 266. 

Cristo en majestad cowloy apéstoley. Tomado de 34, p. 

283. 

La muerte de la Virgen, Tomado- de 34, p. 285. 

Nuestra Seviora. Tomado de 34, p. 116. 

La huida a tgipte. Tomade de 4, p. 43. 

La escucla de Atenay. Tomado de 34, pp. 345 y 105. 

EL concierto campestre. Tomado- de 34, p. 20, 

San Mateo y el angel. Tomado de 14, p. 20. 
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Fig. 27. 

Fig. 28. 

Fig: 29. 

Fig. 30. 

Fig. 31. 
Fig. 32. 

Fig. 33. 

Fig: 34. 

Fig. 35. 

Fig. 36. 

Fig. 37, 
Fig. 38. 

Fig. 39. 

Fig. 40. 

Fig. 41. 

Fig. 42. 

Fig. 43. 

Fig. 24. 

Fig. 45. 

Fig: 46. 

Fig. 47. 

Fig. 48. 

Fig. 49. 

Fig. 50. 

Fig. 51. 

Fig. 52. 

Fig: 53. 

Fig. 54, 

Fig. 55. 

Fig. 56. 

EL rapto de lay hijay de Leucipo. Tomado de 34, p. 411. 

EV astrénomo. Tomado de 22, p. 242. 

La masacre de Chioy. Tomado de 34, p. 545. 

EL vagon de tercera clase. Tomado de 34, p. 553. 

Impresion de lw salida del sol. Tomado de 34, p. 563. 

Cinco bariintay. Tomado de 13, p. 142. Portada del capi- 

tule IT. 

La noche estrelada. Tomado de 45, p. 71. 

Ambroise Volar. Tomado de 34, p. 590. 

Cosow ew L “Estaque. Tomado de 34, p. 612. 

Cabeza de una mujer. Tomado de 34, p. 623. 

Arbol gris. Tomado-de 25. 

Manzano en flor. Tomado de 25. 

Composicién ew rojo; amarillo y azul. Tomado-de 25. 

Verde al centro: Tomade de 34, p. 682. 

Louis Krohnberg. Tomado- de 34, p. 693. 

Estudio despuéy de Veldgquey. Tomado de 34, p. 698. 

Por la seguridad social en el trabajo para todoy. 

Tomado de 34, p. 673. 

Numeroy ew color. Tomado de 34, p. 140. 

Mujer ewblanco: Tomado de 3, p. 93. 

ELaguador de Sewilla. Tomado de 34, p. 116. 

Esquema de valorey del aguador de Sevilla. Tomado de 

34, p. 116. 

Baco y Ariadua. Tomado de 34, p. 97. 

Cristo y eLabad Mena. Tomado de 22, p. 63. 

Io: Tomado de 16, p. 74. 

San Jeronimo. Tomado de 15, p. 16. 

Un soldade y una muchacha riendo. Tomado de 34, 

p. 439. 

EL Espolio: Tomado de 34, p. 382. 

Cristo yacente. Tomado de 8, p. 58. 

Nubey al amanecer. Tomado de 42, p. 123. 

EL monte Sainte Victoire. Tomade de 13, p. 75. 
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Fig. 57. 

Fig. 58, 

Fig. 59. 

Fig. 60. 

Fig. 61. 

Fig. 62. 

Fig. 63. 

Fig. 64. 

Nenifares. Tomado de 42, p. 52. 

EL monte Sainte Victorie visto desde Lauvey. Tomado de 

13, p. 212. 

EU monte Sainte Victoire visto desde Lauver. Tomado de 

13, p. 215. 

Moiiana (fragmento). Tomado de 42, p. 93. 

EL monte Sainte Victoire visto desde la camtera de 

Bibémus. Tomado de 13, p. 211. 

EL monte Sainte Victoire visto desde Lauvey. Tomado de 

13, p. 213. 

Wisteria. Tomado de 42, p. 67. 

Newnifarey (fragmento). Tomado de 42, p. 106. 
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LISTA DE EJEMPLOS. 

A continuaciéw se presenta lw liste de loy ejemploy y algunay 

obray realizaday por loy sustentantey, utiligadoy en estar tesis: 

Relacion entre el modelado y la scala de valorey. 

Aproximacién a la paleta de Cézanne de la fig. 62. 

Aproximacion w la paletw de Monet de lafig. 64. 

Comparacién de uv relieve como volume y como plano: 

Figuray y espacioy. 

Elementoy estructuradorey del plano ew el relieve pict6rico: 

Lista de obra 27. 

Paisaje abierto. Santa Ana Tlachahualpa, Estado de México: 

8.- Relieve pictérico: Luta de obra 113. 

9.- Diferenciay evelorden de los valorey y tonoy entre el mode~ 

lado y modulado: 

10.- Relieve pictérico (detalle). Lista de obra 60. 

11.- Paleta de naranja y ayul (intensidad baja). Lista de obra 
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108. 

12.- Paleta de naranjay agul (interuidad media). Lista de obra 

107. 

13.- Paleta de navanjay ayul (intensidad alta). Lista de obra 

109. 

14.- Figurarfigura. Lita de obra 114. 

15.- Figura-espacio: Lista de obra 112. 

16.- Paisoye abierto: Lista de obra 78. 

17.- Paisaje cerrado. Lista de obra 93. 

18.- Figura humane y estructura. Lista de obra 94. 

19.- Colorey ewtrey paletay diferentey (intensidad). 

20.- Proceso delejemplo 21. Lista de obra 93. 

21.- Relieve pict6rico, Lista de obra 93. 
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