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INTRODUCCION

Esta investigacion la origina el interés suscitado en el aula de la Academia de San Carlos, de
la UNAM, siendo alumno del Doctor José de Santiago Silva, en el seminario de Analisis de la
forma, este seminario confiere a mi espiritu una actividad gozosa; la del estudio de la
geometria durea, desde esos momentos y hasta el presente, mantengo actividad permanente en

su estudio.

Mis estudios de licenciatura realizados en arquitectura en el Instituto Politécnico Nacional,
me hizo tener como instrumentos de trabajo los lapices, la mesa del restirador, las escuadras,
la regla paralela y el estuche de compases, con estos instrumentos expreso graficamente, los

bocetos de los proyectos arquitectonicos hasta obtener el disefio definitivo de ellos.

Desde muy joven tuve la oportunidad de trabajar profesionalmente con arquitectos, ello
me entreno para descubrir el proceso de disefio en arquitectura, la limpieza, la exactitud de los
trazos, el entintado, el manejo de escalas, y la representacion en perspectiva de las diferentes
posibilidades de construccion de los volimenes arquitectonicos, estas actividades confieren

cimiento s6lido a mi vocacion de dibujante.

Asi, desde muy joven descubri, el lenguaje de los puntos, lineas, superficies y volimenes,

especificamente la geometria plana de Euclides.

Ver con asombro , el movimiento de la mano de mis amigos disefiadores que para
abocetar un proyecto arquitectonico empleaban un lapiz, una pluma fuente, me proveia de
entusiasmo para también realizar mi trabajo, el proceso grafico del disefio arquitectonico, hizo

que descubriera una actividad vital para mi.

Gracias a estos encuentros es que presento esta investigacion, cuya hipdtesis principal
consiste en descubrir, si las proporciones de espacios que ofrece la geometria durea, aumenta

la calidad expresiva a mi actividad como pintor.

Completa este impulso otro encuentro definitivo con el librero Polo Duarte, en su libreria

“Libros Escogidos”, en tal sitio puso en mis manos, un libro fundamental: “Tratado de la
1



divina proporcion”, de Luca Pacioli, cuyas ilustraciones estan a cargo de Leonardo Da Vinci,
de Editorial Losada. Este libro nombra como “divina” la proporcion que ofrece el nimero de

oro =0.618, en las primeras paginas se encuentra un poema de Rafael Alberti, que dice:

A LA DIVINA PROPORCION
A ti maravillosa disciplina, A ti, mar de los suerios angulares,
media, extrema razon de la hermosura, flor de las cinco formas regulares
que claramente acata la clausura dodecaedro azul, arco sonoro.

viva en la malla de tu ley divina.

A ti, carcel feliz de la retina, Luces por alas un compas ardiente.
durea seccion, celeste cuadratura Tu canto es una esfera transparente.
misteriosa fontana de mesura A ti, divina proporcion de oro.

que el universo armonico origina



TABLA DE CONTENIDOS

El capitulo I, versa sobre el tema de la Luz, el II sobre el Color, el III sobre la Forma, mientras
que en el IV se presenta el tema del Espacio, el V refiere a la geometria aurea y sus posibles

vinculos con mi obra. Al concluir existe una bibliografia sucinta, la cual ha sido consultada.

En el capitulo I, la Luz, se presentan conceptos utiles para la comprension de este
fenomeno fisico. La luz hace visible la apariencia de los objetos, en los cuales se descubren,
al verlos, valores perceptuales, los cuales son de gran utilidad para la presentacion y
representacion en la pintura, estos perceptos, son entre otros, dimensiones, proporciones,
colores y textura, asi mismo se hace mencion de las investigaciones realizadas por Newton y

Albert Einstein, en relacion al tema de la luz.

La luz blanca, es la suma de emisiones de ondas electromagnéticas de diferente

frecuencia.

Se hace mencidon también, que el ojo humano, conjuntamente con el cerebro, son los que

perciben los colores, los cuales son luz.

En el capitulo II, El Color, refiere que alguna cantidad de luz, emitida, ya sea por el sol o

por una lampara eléctrica, determinan tanto la visibilidad de objeto, asi como su color.

La luz blanca la constituye, la luz verde, roja y azul. Las superficies blancas reflejan la
totalidad de los colores, las superficies de color negro absorben la totalidad de ellos; una

prenda de color blanca, iluminada por una luz amarilla, se ve amarilla.

El color de los objetos, no reside en ellos sino que es el 0jo y el cerebro humanos los que

perciben las frecuencias de ondas de luz, que se traducen como colores.

La luz blanca es la suma de todos los colores, el color negro es la ausencia de luz, el color

negro absorbe todas las frecuencias de luz.

De la suma de un color primario y su complementario, resulta la luz blanca puesto que el

color complementario, es la suma de los otros dos colores primarios.



El estudio del color hace intervenir a disciplinas tales como, la Psicologia, la Fisica, la

Fisiologia y la Quimica.

Los colores que se emplean en el escenario de un teatro, son colores luz, al mezclar haces
de luz, se obtienen colores por adicion, mientras que al mezclar pigmentos de diferente color

se obtienen colores por sustraccion.

Los colores de luz roja, verde y azul constituyen los colores primarios aditivos, los colores
pigmento primarios son, el amarillo limon, el azul cian, y magenta, estos son los colores

primarios sustractivos.

En este capitulo se menciona también algo que es fundamental para conocer las
caracteristicas de los pigmentos de colores, para ello se presentan varias tablas que dan cuenta
del nombre, su composicidon quimica, la tonalidad, si es un pigmento organico o inorganico, su

poder cubriente, su estabilidad y grado de toxicidad.

En la labor de un pintor y la de un arquitecto hay mucho en comtin, ambos en primera
instancia, necesitan un boceto, en el cual registran su primer disefio de lo que requieren
construir, de acuerdo al asunto que les ocupa, en seguida van afinando su disefo, hasta obtener

el disefio optimo.

Se asienta la necesidad de que cada pintura tenga una ficha escrita, donde se diga, la
marca de los pigmentos, aglutinantes y barnices, ademas el tipo de tela o soporte que ha sido
empleado, también debe asentarse el autor, titulo de la obra, afo, técnica, medidas y sitio

donde se encuentra el cuadro.

En el capitulo III, El Espacio, se aducen los diversos factores que hacen que se le perciba
en la obra pictorica, esos perceptos, son entre otros, el valor del claro obscuro, el uso
contrastado de color, el empleo de la perspectiva, y el sitio donde son colocados, objetos y

formas, con las que construimos el cuadro.



Se incluyen ilustraciones, de pintores tales como, Hiroshige, Turner, Canaletto, Constable,
Cézanne y Leonardo Da Vinci, dichas ilustraciones testimonian, graficamente lo que se dice

de los perceptos de espacio.

Se dice que el espacio es un percepto visual, en el espacio se presentan figuras, objetos,

formas, manchas de color, con lo que se construye una pintura.

En el espacio se formaliza la composicion que el pintor ejecuta del tema, del asunto a
pintar. Se hace referencia al trabajo que el arquitecto realiza de manera muy similar al que
realiza el pintor, puesto que en ambas actividades implica un proceso de realizacion de la obra:
Se tiene seleccionado el tema, enseguida se realizan los bocetos necesarios para configurar el
disefio apropiado, después se van afinando esos bocetos, de tal manera, que se obtenga de ello,
un proyecto definitivo. Finalmente se procede a su realizacion, el pintor construye su obra en
las superficies o planos de diferente medida, mientras que el arquitecto concreta su proyecto,

en superficies volumétricas.

También en este capitulo se dice, que la vision binocular, es la responsable de la
percepcion de la profundidad del espacio, en la vision binocular, convergen la mirada de
ambos ojos, al mirar un mismo objeto, lo cual precisa la ubicacion exacta de los objetos en el

espacio.

En el espacio es donde se resuelve el asunto a pintar, es por ello que en la composicion de
la pintura, las particiones arménicas de ese espacio, son muy importantes, porque ello nos
confiere, las proporciones de planos de color, como en la pintura de Cézanne o Rotko, por
ejemplo. Asi mismo, en el cuadro de “La ultima cena” de Salvador Dali, la composicion de
espacios y figuras estan inscritos en el desarrollo armonico de espacios que ofrece el

pentagono.

En el tema IV, La Forma, se consulta el libro de Herbert Read “Origenes de la forma en el

arte”, considero que en ¢l hay claridad y certeza referente a este tema.

La pintura esta construida por formas de color, figuras de lejana o inmediata lectura,

formas de identificacion diversa, mediante estas formas es que el pintor construye su cuadro.
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La forma de los utensilios primitivos, tienen una inmediata funcion de utilidad, cuando estos

objetos abandonan su propdsito utilitario, es cuando surge el objeto de interés artistico.

Los medios y herramientas para construir objetos, ya sea de interés utilitario o estético,
determinan en gran medida el aspecto formal de lo creado. También se dice en este capitulo
que la imaginacion es una necesidad de primer orden, para la realizacion de una obra de arte,

puesto que el pintor crea formas cromaticas o lineales que imagina.

Existe una disciplina que investiga el aspecto de la forma, se trata de la Gestalt, que se
interesa sobre el aspecto formal que percibe el ojo humano, las estimulaciones propias en este
organo de la vision y la percepcion del espacio, entre otros aspectos; una estructura formal
implica a la Gestalt, esta disciplina refiere también leyes perceptuales tales como

agrupamiento, la pregnancia y la figura-fondo entre otros.

En la forma se plasma cierta calidad y cantidad de energia, una pintura captura el interés
de los ojos y del cerebro, dada su organizacion en el espacio de estas formas, también se dice
aqui que las formas pintadas sobre la superficie del cuadro son una abstraccion, puesto que
prescinden de la totalidad de lo visto, aisla algunos aspectos formales, los cuales resultan

sustanciales al pintor.

La pintura es una ordenacion de formas y colores, dispuestos en el formato, ello implica
un equilibrio entre las tensiones propias que surgen entre formas de color y lineas, lo anterior
genera movimiento, direcciones, percepcion de planos y formas de primer orden y de orden
secundario, por medio de estas fuerzas se tiende al equilibrio, lo cual implica al concepto de
energia, esto da pie a mencionar a las leyes de termodinamica, generadoras de movimiento y

este percepto es otro de los principales en la pintura.

Finalmente se hace mencion al concepto de energia, para organizar formas y colores sobre
la superficie, se consume energia en la construccion del Guernica de Picasso y esta energia es

conferida a la organizacion formal y cromatica de esa obra.



La geometria durea y mi trabajo, es de lo que trata el capitulo V, en este planteo la
hipotesis que es motivo principal de mi tesis, consiste en lo siguiente: Descubrir si la estructura de

espacios generada en el interior de los formatos armdnicos, enriquecen mi trabajo.

Por lo pronto afirmo, que el propio proceso de obtencion de las redes aureas o armonicas,
poseen posibilidades solidas para leerlas de manera independiente, con interés estético, asi
sencillamente, la estructura obtenida posee rasgos distintivos, que le confieren unidad y

economia formal.

Asi mismo refiero en este capitulo, el empleo de instrumentos tales como estilografos,
graphos para entintar, escuadras, compases y regla paralela, para la realizacion del trabajo de

geometria, también se requiere de la mesa del restirador y lapices.

Los formatos siguientes,v2,v/3, v/5, rectangulo y cuadrado aureos, son las figuras
geométricas de las cuales he obtenido sus particiones armodnicas de espacios, en cada uno de
ellos he dispuesto diversos colores, de tal suerte que, reunidas la red armoénica y los colores

resulte un trabajo atractivo para ser visto.

Actualmente, estudio las caracteristica principales que deben poseer las cartulinas, para
realizar mi trabajo, puesto que las caracteristicas del papel que hay en el mercado no son las
Optimas, una limitacion lo constituye la rapida absorcion de la tinta, se requiere de una
superficie satinada del papel, ademas de un grosor apropiado, que le de rigidez y evite el

maltrato al manipularlo.

En los resultados obtenidos en las ilustraciones que presento hay aciertos y también
desaciertos, tanto en el aspecto técnico, como en el de la composicion formal y cromatica de
mi trabajo; pero lo preponderante consiste en descubrir, si la red durea y el color poseen

unidad y de esta manera aumentar el interés en la lectura de mi obra.

Finalmente, hago un listado de obras de mi autoria, que refieren directamente al asunto

que me ocupa.



I. Laluz

En el arte de la pintura es importante el estudio de la percepcion visual de la luz, porqué ésta
da origen a los colores, sin luz, para nosotros nada es visible, tanto para percibir como para
emplear los colores de manera armoénica, se requiere de una sensibilidad visual muy depurada,

ya que una seleccion cromatica equivocada, puede dar al traste con el cuadro.

Mirar con pasion la naturaleza, durante el tiempo en que la luz del dia afecte a los objetos
que se presentan ante nuestros ojos, descubrir las propiedades de cada uno de los colores que
la luz produce y aprender a reproducir arménicamente esas cualidades, con los pigmentos que
empleamos, es tarea permanente del pintor, puesto que ello representa una herramienta
invaluable que construird parte de nuestra obra y es mediante ésta que, el artista envia
mensajes a otros hombres, cito a Cézanne(1839-1906) quien a proposito dice “El artista
experimenta alegria al poder comunicar a otras almas su entusiasmo ante la obra maestra de la
naturaleza, cuyo misterio cree poseer” Cézanne por si mismo. Plaza & Janes p. 297 en efecto,
el artista desentrafia con su trabajo, los misterios de la creacion y los comparte, mediante las

formas plasticas que realiza.

Los colores son la luz, y ésta distribuye generosamente sus haces por doquier, para que la
naturaleza se presente viva ante nuestros 0jos y cause asombro, eso sucede al mirar la iglesia
de La Sagrada Familia, de Gaudi en Barcelona. Iniciada en noviembre de 1883 y aun no
concluida, su autor Antoni Gaudi i Cornet (1852-1926) es considerado como uno de los mas
originales arquitectos del mundo. Al realizar un recorrido por los espacios arquitectonicos de
esta iglesia, el acogimiento que el espiritu vive es de tal magnitud que uno queda en
arrobamiento, descubri en este edificio que para el arquitecto Gaudi, la luz es la determinante
principal para disefar y construir la iglesia. Y si la luz estd indisolublemente vinculada a los
colores, éstos adquieren importancia primigenia, en cada una de las partes del edificio, asi,
Gaudi se habria propuesto colorear de verde el denominado “Portal de la Esperanza”,
investigué qué, para el arquitecto catalan la referencia de la policromia que ofrece la
naturaleza, era de suma importancia para sus disefios, en efecto, la decoracion de sus edificios
es policroma, basta con mirar los revestimientos multicolores realizados con ceramica y

vidrios. Ademads es de interés particular la percepcion de la textura en sus construcciones, en
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algunos casos cobra importancia suprema el angulo recto e incluso el empleo de las simetrias

rotas lo que confiere a los volumenes arquitectonicos, riqueza visual y compositiva.

Hace mucho provecho al artista conocer el aspecto fisico de los colores y la materia
pigmentante, la cual recibe esa luz y la refleja en colores, ademas debe conocer su toxicidad,
su poder cubriente, la resistencia al ambiente natural y la composicion molecular. El ojo
humano recibe la impresion del color y es el cerebro quien lo identifica, estableciendo
relaciones de intensidad, pureza y colorido, ambos, cerebro y ojo, trabajan organizadamente
para descubrir en la amplia variedad de objetos de la naturaleza, las armonias y contrastes de

los colores.

Para el fisico, el estudio del color se basa en el analisis de la luz solar, mediante un haz
luminoso al cual hace incidir en un prisma de cristal, resultando de ello una banda visible de

colores, tal experiencia la llevo a cabo Isaac Newton en 1676.

El haz luminoso que incide en el prisma de cristal es registrado en una pantalla,
presentando los siguientes colores: rojo, anaranjado, amarillo, verde, azul afiil y violeta,
observandose que, entre un color y otro no hay saltos bruscos, se presentan en matices muy
sutiles de color, por ejemplo, del amarillo al rojo, existen suaves colores resultado de su
interaccion asi, al amarillo limon, le siguen, hacia el rojo, el amarillo naranja, luego el naranja;
el naranja rojizo; el rojo naranja y el rojo, ésta descomposicion del color es muy somera, pero
en realidad, las tonalidades entre ambos son muy numerosas, se requiere de una vista muy fina

para descubrirlo.

A la obtencion de los colores mediante la incidencia de un haz luminoso en el prisma de
cristal se le llama refraccion de la luz. Newton realizé también lo siguiente: a esa columna de
colores obtenida del prisma, la recogié en una segunda lente observando que de nueva cuenta,
obtenia la luz blanca, a lo anterior se le conoce como mezcla por adicion. Desde la perspectiva
de la fisica, el color que aparece en la superficie de las cosas, no pertenece a esas cosas, sino
mas bien, ese color esta en el ojo de quien lo percibe y si es azul, rojo o de otro color se debe a
las frecuencias de la propia luz que esas cosas vistas reflejan; si percibimos o no algunos

colores, depende sustancialmente del sistema visual del cerebro.



El ojo percibe la realidad de la luz, entonces de aqui se deduce que el ojo humano tiene la
funcion extraordinaria de registrar esa realidad fisica a la que llamamos luz. Es importante la
observacion atenta, tanto de la luz, en los diferentes horarios del dia, asi como de la transicidon
de la oscuridad de la noche a la presentacion de la luz del amanecer, para descubrir las multiples

combinaciones de los colores.

Todos los objetos que percibe el 0jo humano son visibles, por que reflejan la luz que emite
la fuente luminosa, como el sol o una bombilla eléctrica, las ondas electromagnéticas que se
perciben de color azul son de frecuencia mayor; las rojas de menor frecuencia, en el sonido,
las ondas de frecuencia mayor son agudas, mientras que las de menor frecuencia son graves,
pero estas ondas no son electromagnéticas, sino que es una vibracidn mecanica de algin

mstrumento musical.

Un testimonio del uso armoénico de luz y sombra lo constituye, a mi parecer, el cuadro de
Vermeer (1632-1675) “Vista de Delft”. En efecto, la alternancia ritmica, de planos de luz y de

sombra, otorgan a lo ahi presentado, valores plasticos de gran belleza. (Ilus. 1).

[lustracién 1. Jan Vermeer. Vista de Delft.
1660. Oleo / lienzo, 96.5 x 115.7 cm.
La Haya

Este paisaje es, desde mi punto de vista, uno de los mas asombrosos que pintor alguno

haya realizado. La mirada de Vermeer posee vitalidad singular y por ello percibe el
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ordenamiento armonico de formas y colores de esta porcion de paisaje de su ciudad, la pintura
hecha por €1, me sobrecoge, cada vez que la miro me toma por sorpresa. Elie Fauré dice “ Y al
lue damos el nombre de artista es a aquel, de entre todos los seres, que ante la vida universal,
mantiene el estado de amor en su corazon” Elie Fauré, Historia del arte. Edit. Hermes México
p. 15 yen el caso de Vermeer es cierto, lo que emana de esta pintura es belleza, armonia de los
valores del color, que la luz hace visibles. Esta vista de Delft es el rostro de la mujer, por la
cual uno quiere estar vivo. La luz que toma Vermeer de la naturaleza hace visible la atmdsfera
en la que los objetos que pinta cobran vida, realidad plastica, transmuta en poesia visual, la
realidad de lo que ve, los cuadros de Vermeer son logros de la luz, que el pintor hace visibles.

Rafael Alberti, en su poema A la Retina, termina con estas tres lineas;
¢ Qué seria sin ti de los colores,
nifia de luz, pintor de los pintores?
A ti, fuente inmortal de la Pintura.

Se tienen referencias de que, tanto Socrates 470-399 a. C. como Platon 428-347 a.C.
eminentes filosofos griegos, conjeturaban que, la funciéon de ver, consistia en que los ojos
humanos emitian filamentos hacia los objetos en los que depositaban la vista y al hacer
contacto con los objetos, los hacian visibles. Euclides siglo III a. C, simpatizaba con la postura
anterior, y planteaba, como podria percibirse una aguja tirada en el suelo, si no es a causa de
que ponemos la vista en ella. Empédocles (siglo V a. C.) advertia ya, que la luz, se distribuia sobre
todos los cuerpos en forma de ondas y que tal fendmeno fisico era independiente al ojo

humano.

Mas tarde Isaac Newton (1642-1727) y Christian Huygens (1629-1695) en sus tareas de
investigacion respecto a la luz descubrieron aspectos muy importantes; que la luz estd
constituida por ondas y éstas poseen cualidades eléctricas y magnéticas. En 1905 Albert
Einstein (1879-1955) emite un estudio en el cual expone que la luz se compone de paquetes de
energia electromagnética concentrada, sin masa, a lo que posteriormente se ha llamado foton.

Actualmente el estudio de la luz consta de dos aspectos fundamentales en su naturaleza: por
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un lado una parte corpuscular y otra ondulatoria, haré énfasis en el aspecto de la naturaleza

ondulatoria de 1a luz.

Como es que, la luz tiene en si una velocidad para ir de un lugar a otro, es una pregunta
que se formula Galileo (1564-1642) la respuesta se encuentra, relacionando el envio de un
rayo luminoso de un punto a otro. El astronomo danés Olaf Roemer (1644-1710) determina la
velocidad de la luz mediante la observacion de lo, en 1675, satélite del planeta Jupiter, el
siguiente esquema explicita la manera en que Roemer

determina la velocidad.

‘\ o)

Io emite la luz que es registrada en la Tierra por s JOPITER
Roemer, lo, emplea 42.5 horas en efectuar una orbita (!
completa alrededor de Jupiter, en primera instancia en la |
posicion A y seis meses después en su recorrido de la
Tierra alrededor del Sol, posicion D es registrada de LA
nueva cuenta por Olaf. Entonces hay que determinar el

cociente que resulta de dividir la distancia adicional;

- - : 8 POSICION
posicion A posicion D entre el tiempo en que recorre la DE LA TIERRA
Tierra esa distancia. Ese resultado es igual a la rapidez en /SEIS ME§ES
que se desplaza la luz, esta rapidez de desplazamiento es 0 DESPUES

: [lustraciéon 2. Método de Roemer para medir
finita. (Tlus.2) la rapidez de la luz, Fisica Conceptual Paul G.

Hewitt.

Roemer determina que la diferencial de tiempo en que la
luz llega del punto A, al punto D, es de 22 minutos aproximadamente, (hoy se conoce con

certeza que son 17 minutos los cuales se aproximan a 1000 segundos).

Christian Huygens, fisico holandés contemporaneo de Newton observo que, era la luz la
que se retrasaba en aparecer y no la luna lo, cuando la Tierra estaba mas lejana de Jupiter y
este tiempo de retraso era una distancia equivalente al didmetro de la orbita terrestre (300 000
000 km) que es de 1000 segundos para que la luz recorra el didmetro de la orbita terrestre, de

esta manera tenemos que rapidez de la

luz = distancia adicional recorrida = 300 000 000 km = 300 000 km/seg
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tiempo adicional medido = 1000 / seg
entonces su velocidad es de 300 000 km/seg en el vacio y varia segun el medio en el que se

desplace.

Cada color posee una determinada longitud de onda de luz, que percibe el ojo humano al
mirar los objetos que le rodean. Las ondas de luz que puede percibir el ojo humano estan

ubicadas en el rango que oscila entre 400 y 700 mu. La unidad de medida de la longitud de

., 1 . ge .
onda es el micron = 1“_1000 mm tomo la referencia de Itten: 1 milimicron = lm”:—mooo %

mmy

también de este autor es la siguiente grafica donde se establecen la longitud de onda de cada color del

espectro de luz visible y el nimero de vibraciones por segundo:

Color Longitud de onda Numero de vibraciones por segundo
Rojo 800 — 650 mp 400 — 470 billones
Anaranjado 640 — 590 mp 470 — 520 billones
Amarillo 580 — 550 mu 520 — 590 billones
Verde 530 — 490 mu 590 — 650 billones
Azul 480 — 460 mp 650 — 700 billones
Aiiil 450 — 440 mp 700 — 760 billones
Violado 430 — 390 mp 760 — 800 billones

Albert Michelson (1852-1931) fisico norteamericano, hace su propia medicién de la velocidad
de la luz en 1880, la cual da origen a la teoria de la relatividad de Albert Einstein (1879-1955) quien

dice que la luz viaja como onda y cuando interactiia con la materia se comporta como particula.

(Tus. 3)
ESPEJO A 35 km DE DISTANCIA é ° ,?

e
ESPEJO OCTAGONAL

&

FUENTE DE LUZ

GIRO CON LA

6IRO DEMASIADO LENTO ;R APTOEZ CORRECTA,_

b &

[lustraciéon 3. Montaje de espejos para determinar la rapidez de la luz, 13
empleado por Michelson. Fisica Conceptual. Paul G. Hewitt.




Michelson en 1880, en Monte Wilson, California dispuso una fuente emisora de luz, la cual, se
dirige hacia un espejo de forma octagonal, hacia uno de sus lados, con un angulo tal que la luz
se desvia hacia un espejo fijo colocado a 35 kms de distancia, en una montafa, regresa el haz
luminoso al mismo espejo octagonal, el cual ha girado alrededor de su eje central, lo suficiente
como para registrar el rayo de luz que regresa del espejo de la montafia, al ser percibido por
uno de los lados del espejo octagonal, la luz que finalmente se refleja, entra en el ocular de un

telescopio donde esta el ojo del observador que lo registra.

Michelson sabia que, el tiempo de recorrido de la luz de ida y regreso, era el mismo, en
que el espejo octagonal giraba un octavo de vuelta. De aqui resulta que, los 70 kms. de
recorrido de la luz, los dividid entre el tiempo de giro del espejo octagonal, resultando un valor
de 299,920 km/seg. Cabe sefialar que por esta investigacion le fue otorgado el premio Nobel
de Fisica en 1907.

Las ondas de luz no tienen color, éste se percibe por medio del ojo y cerebro humanos.
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El espectro

La luz se propaga por el espacio mediante ondas electromagnéticas, entonces se deduce que la

luz es energia que emiten conjuntamente las cargas eléctricas y las magnéticas.

La luz que percibe el ojo humano pertenece a una pequefia porciéon de lo que se ha

denominado espectro electromagnético. (Ilus. 4)

4 4

Espectro visible por el hombre (Luz)

|400nm |450nm |500nm 1550 nm 600 nm 1650 nm |700 nm

Rayos Rayos

e R X
cosmicos | Gamma ‘ YOR

1fm 1 pm 14 1nm

Longitud -15 -14 -13 =12 -11 -10 -9
de onda (m) 10 10 10 10 10 10 10
2 103) 1010 lol’ loll 1011
(1 Zetta-H2) (1 Exa-H2)

Frequendia (Hz) 10° 10

VHF Onda corta  Onda larga ;:;;"“‘“’""""‘c
Microondas ! Radio
1 pm 1mm 1lcm 1m 1 km 1Mm
100° 107 107° 10° 10°* 10°* 107 107 10° 10 10® 10®° 10* 105 10° 107
10 10 10" 10® 10 10" 10 10° 10° 10" 10° 10° 10* 10° 10?
(1 Peta-H2) (1 Tera-H2) (1 Giga-Hz) (1 Mega-H2) (1 Kilo-H2)

Infrarrojo Radar |UnF Onda media Frecuencia

Tustracién 4. Espectro de luz visible y Espectro Electromagnético.

El espectro es el nombre que se le da a una especifica radiacion electromagnética, la cual

posee diferentes longitudes de onda: de radio, microondas, infrarroja, luz visible al ojo

humano cuyos colores son: el rojo, rojo naranja, naranja, amarillo, amarillo verdoso, turquesa,

azul, afiil y violeta. Siguen luego, ultravioleta, rayos x, y finalmente, los rayos gamma.

Longitud de onda Esta region es

invisible a nuestros ojos

3.8 x 10" Hz
780 nm

620 nm

Maxima sensibilidad

560 nm
vision fotdpica

Maxima sensibilidad
vision escotopica

480 nm

azul

430 nm

anil

380 nm
violeta 7.8 X 10" Hz

Esta reqgién es
invisible a nuestros ojos

Espectro de la luz blanca

Ilustracién 5. Espectro de la luz blanca.
Libro Ciencias Fisica 2. Natasha Lozano
de Swaan. P. 187

Este conjunto de ondas, que constituyen el espectro
electromagnético son de la misma naturaleza, lo que las
hace diferentes son sus propiedades, una, la longitud de
onda y otra la frecuencia y sorprendentemente poseen la
misma rapidez, la luz viaja a la misma velocidad en el
vacio, la luz es considerada como un flujo de particulas
provistas de energia pero desprovista de masa: Los

fotones, estos son particulas luminosas. (Ilus. 5)
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La luz que emite el sol, tarda 8 minutos en llegar a la Tierra y en nuestro sistema solar,
afio luz, se le designa a la distancia que recorre la luz en un afio. Nuestra galaxia tiene 100 000

anos luz de extremo a extremo.

El rojo es el color que posee menor rango de frecuencia a la vista humana en tanto que las
del violeta son las mas altas, las ondas electromagnéticas de menor frecuencia respecto a las
del color rojo, se llaman infrarrojas, mientras que las mayores respecto a las de la luz violeta
se llaman ultravioleta, no visibles al ojo humano, las cuales al ser recibidas por el cuerpo

humano, le producen quemaduras, el sol es quien las emite.

Para dar una idea del tamafio de las longitudes de onda de la radiacién electromagnética,
cabe mencionar lo siguiente: las mas pequefias, miden milésimas de nanometro, donde se
ubican las ondas cortas y alta frecuencia, en la zona de los rayos gamma, en el extremo
opuesto se ubican las ondas de radio en las cuales su dimension puede darse en kilometros,
son las ondas largas, es decir de baja frecuencia. La radiacion infrarroja produce calor, la
sentimos pero no es perceptible al ojo humano, su longitud de onda posee mayor tamafio

respecto a la de la luz visible.

La luz es una emision de energia, la cual es llevada mediante ondas electromagnéticas,
producidas por la vibracion de cargas eléctricas en el interior de los atomos. La luz visible
posee una vibracion de 100 billones de veces en un segundo (10' hertz.), hertz es la unidad de

frecuencia de un fenémeno periddico en un segundo.

Esclesotica Los objetos en la naturaleza visible

Coroides

—| reciben la luz del sol, una parte de ésta la
absorben y otra la reflejan, ésta luz

reflejada es la que percibe el ojo humano.

El color blanco recibe la luz blanca y la

s refleja en su totalidad; mientras que el

Musculos ciliares

color negro recibe toda la radiacion de luz

Humor vitreo
—

[ustracién 6. Como ven nuestros 0jos. y absorbe la totalidad. La atmosfera

terrestre estd formada por gases cuya
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constitucion son los atomos, por la mafiana si miramos hacia el horizonte oriental vemos que
el cielo es azul, porque los atomos de los gases dispersan el color azul, por la tarde la
atmosfera estd mayormente cargada por gases y los haces de luz atraviesan capas de mayor
densidad por lo que la luz roja tiene mayor dominio respecto a la azul que aun mas, es

dispersada.

Los ojos perciben la luz, ésta llega a ellos y atraviesa la cornea y el humor acuoso. La luz
la registra el iris, provocando la abertura grande o reducida, permitiendo la entrada de mayor o
menor cantidad de luz, segin se solicite para recibir la imagen vista, la pupila se cierra o abre
segun sea la cantidad de luz o sombra que se registre en el 0jo, cuando la luz pasa por la pupila
y llega al cristalino el cual enfoca la imagen, el cristalino es la lente del ojo. De acuerdo a las

cosas vistas, cercanas o lejanas, unos musculos alargan o achatan al cristalino.(Ilus. 6)

La luz después de pasar por el cristalino, llega al humor vitreo, que es una sustancia

gelatinosa, la atraviesa y finalmente llega a la retina.

La retina posee dos tipos de células, las cuales son sensibles a la luz, llamadas conos y
bastones, la funcion de los conos es la vision de los colores, mientras que los bastones, la

vision en penumbra, esta penumbra la registra en grises.

Las imagenes percibidas por el ojo, son convertidas en informacion nerviosa, ésta
informacion es transmitida mediante el nervio optico hasta la corteza visual del cerebro, zona

que se localiza en la parte posterior de éste.
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I1. El Color

Los cuerpos sodlidos, liquidos y también los gases poseen la particularidad de reflejar la luz y
¢ésta es registrada por el ojo humano como color, los tres estados de la materia reflejan la luz,
que no es otra cosa que la radiacidn cromatica sobre los receptores fisiologicos del ojo y del

cerebro humano.

Color y composicion geométrica, son dos de los aspectos fundamentales de la unidad
formal del cuadro, después, asoma el tema, el asunto del que nos quiere hablar el pintor. La
actividad en relacion a la pintura tanto en lo formal como en lo cromatico es una actividad de
taller, de trabajo en la construccion de posibilidades de armonia del color y de la forma, lo
cromatico, a partir de los tres colores primarios, como lo sabemos, el amarillo limén, el azul
cian y el rojo magenta. El pintar es una actividad en que los ojos aprenden a mirar y leer el
alfabeto de colores que se presenta cotidianamente en la naturaleza, para lo cual se requiere de

una mente fresca, atenta y observadora.

Los colores se depositan sobre la superficie de la tela, madera, papel, lamina o sea cual
fuere el soporte, la superficie es un espacio con dos dimensiones, o tres si es un volimen.
Entonces se hace imprescindible conocer las caracteristicas de ese espacio y la estructura
geométrica en el interior del formato elegido, en suma, conocer el escenario espacial donde se

va a realizar el tema pictorico.

Conjuntar las estructuras geométricas armoénicas, construidas en el espacio interior del
formato, con el color igualmente seleccionado con criterio de armonia, es la hipoptesis

principal del estudio que ahora presento.

Hay diversas consideraciones cientificas respecto al estudio del color, como las de Young
— Helmholtz y la de Hering, las cuales no estudio en esta ocasion, a la teoria que doy énfasis,
es a la teoria ondulatoria de la luz, generadora de los colores visibles, la cual he referido en
lineas anteriores; ésta sefiala que el ojo humano percibe los colores por sus distintas longitudes

de onda, por lo tanto la luz es movimiento y ésta se mide en longitudes de onda.
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Las ondas de mayor longitud (rojo) poseen menor frecuencia o velocidad, en tanto que las
de menor longitud (violeta) poseen mayor velocidad o frecuencia, inicamente una pequefia
porcion de las ondas de luz son las que proporcionan al ojo humano sensacion de color, las
ondas superiores a las del rojo son las infrarrojas, mientras que las ondas menores al color
violeta se denominan ultravioleta; ambas, infrarrojas y ultravioletas son invisibles al ojo

humano.

La luz, es un valor importantisimo en la pintura, porque puede modificar notoriamente el
color pigmentario, de esta manera, el color de la luz y el color pigmentario sumados en una
determinada zona, es lo que percibimos como color, el haz luminoso emitido por una vela, un
reflector fluorescente o de gas de mercurio, afecta el color del pigmento haciéndolo mas o
menos intenso, modificandolo, o anuldndolo. Los pintores Impresionistas privilegiaron la
atencion a los efectos que la luz de la mafiana, mediodia o de la tarde incidia sobre los objetos,
por lo que la sensacion de la luz y la atmosfera del cuadro cobran suma importancia en sus
obras. Cuando uno mira las pinturas de los Impresionistas, se percata de que el color local lo
fragmentan para obtener una atmdsfera de colores, mas o menos puros; el pincel se emplea de

manera suelta y en pequefios movimientos y toques.

Sin la luz se percibe la ausencia de color y la mirada esta vacia de ellos, estariamos ciegos
a la musica para los 0jos que nos ofrece la naturaleza, la luz es el cuadro que dia a dia el sol
pinta sobre la superficie vasta de nuestro planeta, la luz y el color nos rescatan de las tinieblas.
Los colores son frutos de la luz, los colores son verdades de la luz, la luz es movimiento, es

escritura del magnetismo y la electricidad traducida a colores.

La verdad en nuestros ojos es la luz; la noche es la parte no iluminada de la verdad, donde

los colores guardan silencio.

El estudio que realiza cada pintor en su taller respecto al color, es la base mas solida de la
que pueda partir para construir sus cuadros. Cézanne construye sus cuadros con las formas
bésicas de geometria, dice: “Todo en la naturaleza se modela sobre la base de la esfera, el
cono y el cilindro. Hay que aprender a pintar a partir de estas tres figuras simples; después

podrd hacer uno todo lo que quiera” op cit p. 299. En efecto, los lenguajes artisticos se
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aprenden a partir de las formas basicas, si es danza a partir de aprender a caminar, si es
literatura con el alfabeto, si es musica con las siete notas fundamentales, el conocimiento
humano parte de lo mas sencillo a lo mas complejo. Asimismo una pintura se construye a

partir de los tres colores primarios; azul cian, rojo magenta y amarillo limon.

El estudio del color ha de iniciarse con los colores primarios: amarillo, azul y el rojo,
combindndose entre si, se obtienen los secundarios; el verde, el naranja y el violeta, las
tonalidades de cada uno de éstos, depende de las cantidades de cada color primario que
intervenga en la obtencion de los colores secundarios. Respecto al color, Cézanne agrega:
“Contrastes y relaciones de tonos; he aqui todo el secreto del dibujo y del modelado™ ibid p
298. En efecto, Cézanne crea una composicion arménica en un paisaje, por ejemplo: “El
Monte Sainte Victoire”, en el cual, los contrastes del color hacen que el espacio cobre
movimiento al emplear los anaranjados, amarillos y verdes, mediante el color es que Cézanne
construye el espacio pictorico, sin recurrir a la perspectiva lineal, son los colores contrastados,
calientes-frios, con los que sugiere la distancia entre los primeros y ultimos planos de la

composicion.

El estudio del color hace intervenir a disciplinas tales como: la fisica, en cuanto a luz, la
fisiologia, en la que interviene la anatomia del ojo y del cerebro, también la psicologia, en
cuanto a la emocion que se obtiene de la percepcion de una pintura y la quimica en cuanto al

estudio del pigmento.

Para informarse s6lidamente en referencia al tema del color, hay que tomar en cuenta entre
otros, los trabajos que han realizado J. W. Goethe (1749-1832), Ph. O. Runge (1777-1810) Bezold,
Chevreul (1786-1889) asi como también, El cubo de los colores de Alfred Hicketier, La
interaccion del color, de J. Albers, Las formas del color, de Karl Gestner y El arte del color de

J. Itten.

La forma en la pintura se construye con el color, como lo muestra el movimiento
Expresionista, en el que los pintores edifican el cuadro con lineas y planos de color, de manera

directa.
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Una superficie cualquiera de color amarillo, el ojo humano la percibe como tal, porque,
esa superficie absorbe todos los colores del espectro y solamente no retiene la de color
amarillo, la que refleja, cuya longitud de onda es de 580 — 550 mp y de 520 — 590 billones,

vibraciones por segundo.

El color empleado en la pintura emana de la materia pigmentante, que al combinarse con
fluidos, gomas, aceites, agua, forman las tintas, acuarelas, lacas., oleos, acrilicos, pasteles;

estos son los medios con los que se pinta un cuadro.

Los pigmentos son orgéanicos o inorganicos: Los organicos, se obtienen como derivados
de vegetales o animales mediante extractos, jugos, cocciones y calcinaciones de huesos y
madera, pero también se sintetizan los derivados de hidrocarburos, como las anilinas y
alizarinas, que son poco corporeas y su resistencia a la luz es poca; los pigmentos orgadnicos se

llaman colorantes y poseen menor estabilidad respecto a los inorganicos.

Los colores inorganicos, generalmente son minerales, de los cuales se obtienen los
pigmentos llamados, tierras, sienas, ocres, también se obtienen por reacciones quimicas,
combinando metales con agua y acidos, resultando los 6xidos, sales y sulfuros, los cuales

poseen mayor estabilidad, solidez y cuerpo, al emplearlos como colores.

La materia triturada de los pigmentos inorganicos de materias s6lidas e indisolubles se
combinan con algun aglutinante para resultar de ello una pasta y tiene como fin depositarse

sobre las formas dibujadas sobre la superficie de nuestro cuadro.

Los colorantes son organicos y solubles en agua, alcohol, éter, y al combinarse con estos
medios se convierten en una tinta, cuando el tinte estd en reposo, la materia colorante se

deposita en el fondo del recipiente.

A la granulometria de los pigmentos usados en la pintura debe otorgarsele mucha
importancia, puesto que una granulometria muy fina, elaborada de manera mecéanica, aumenta
considerablemente el nimero de caras de sus particulas pigmentarias y la luz se reflejara
mayormente, disminuyendo la nitidez de su color; de la trituracion manual resulta un grano de

mayor tamafio, y esto es una gran cualidad del pigmento, puesto que si se emplea para
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preparar oleo, no requiere gran cantidad de aglutinante —aceite de linaza por ejemplo —

evitando asi defectos posteriores al cuadro terminado.

Respecto al uso de pigmentos, al emplearlos para pintar al 6leo no hay que incorporarles
ningun otro producto a fin de aumentar sus bondades o aumentar su rendimiento, porque al ser
rota la composicién molecular original, los resultados son impredecibles o causan alteraciones

al cuadro final.

El trabajo de taller es esencial para probar las cualidades y limitaciones del pigmento,
descubriendo su comportamiento a la humedad, al viento, a la luz del sol, es de vital
importancia que el pigmento permanezca sin alteraciones, una vez aplicado se ha observado
que la estabilidad de un color depende de su estabilidad quimica, un cambio en la composicion
molecular por pequefio que sea, altera su color, porque, modifica la absorcion de luz; esto hace
que la energia de la molécula se mueva de diferente manera respecto a la molécula original,

resultando un color disminuido, aumentado o anulado.

Un pigmento es apto para su empleo en la pintura artistica, si se le combina con agua en
un vaso o jarra, el pigmento se sedimenta y las impurezas flotan, luego se decanta, y el
pigmento queda listo. A los pigmentos hay que macerarlos con frecuencia para mantenerlos
aptos para su inmediata utilizacion. Si el pigmento se mezcla con agua y la tifie, es indicativo

que contiene anilinas, las cuales son colorantes.

Hay que tener cuidado al mezclar el pigmento con los aglutinantes acidos o alcalis, puesto
que hay incompatibilidades, asimismo con los pigmentos toxicos como los derivados del

plomo y cobre.

Es importante emplear el nombre correcto para cada color del pigmento, cabe sefialar que

29 <¢

no hay color “fiusha”, color “salmén” “verde manzana”, color “arena” o ‘“coral” entre otras
enominaciones populares. Es muy importante para el pintor anotar las caracteristicas de los

d | E rtant 1 pint tar 1 terist de 1

pigmentos. Una tabla como la que sigue es de utilidad, la tomé del listado de colores del libro,

“Materiales, procedimientos y técnicas pictoricas” de Antoni Pedrola.
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MATERIALES, PROCEDIMIENTOS Y TECNICAS PICTORICAS

NOMBRE DEL COLOR| COMPOSICION | TONALIDAD | INORGA-| ORGANICOS PROPIEDADES
QuiMICA O MATIZ NICOS
MINE- | VIA ViA W | ESTABILIDAD
RALES |NATURAL |SINTE-| &
TICA | 2 o
o o o o
T |3 )
g |- E
B2 |2 HEBRERE
2| & =4 E . a s | S
s § = £ El| = >
BLANGCDRS s|2[2]2 ENFHIIEIRRE
BLANCO DE PLOMO |CARBONATO | tonalidad * | * W E| ro|no|ne]| g |2
de plata, cerusa, BASICO DE célida S & |s
Krems albayalde PLOMO £ T |E
2PbCO, - Pb(OH),
BLANCO DE ZINC OXIDO DE ZINC | tonalidad * [l 8] s |si]si|g |no
de China, de nieve Zn0 fria S &
E
BLANCO DE TITANIO |BIOXIDO DE * W& s |si|si|E [no
TITANIO S E
(RUTILO), TiO, = 2
BLANCO LITOPON  |SULFURO DE * Ml g si|si|si|E [no
blanco Nevin ZINC Y SULFATO @ E
DE BARIO E e
ZnS + BaSOQ,
BLANCO PERMANENTE | SULFATO DE * | * O] 8| s |si|si|g |no
OFIJO BARIO S 5
barita, baritina, BaSO, E -
espato pesado
NEGROS
NEGRO MARFIL CARBONO Y FOS- | tonalidad * W& s |si|si|g [no
negro animal FATO TRICALCICO| calida ] s
C + Cay(PO,), E -
NEGRO VINA CARBON DE tonalidad * W 2| s |si|8]8 [no
negro vegetal SARMIENTOS | fria ] 5|5
DE VID E E
(¢
NEGRO HUMO HOLLIN * ([l = si|si|si|2 |no
negro lampara gESENGHASADO S 5
E
NEGRO DE MARTE |OXIDO DE * Bl e s |s|E]E [no
HIERRO S S| E
CALCINADO E E| 2
F8304
TIERRA NEGRA MANGANESO Y| negro poco | * . i si’|si|si|]® |no
negro mineral HIERRO intenso ] B
CALCINADO 2 g
Fe,0, + MnO,
GRAFITO CARBONO plomizo * [l & st |si]|si|E [no
plumbagina SHISTAUZADO oscuro S ’g
E c
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MATERIALES, PROCEDIMIENTOS Y TECNICAS PICTORICAS

NOMBRE DEL COLOR| COMPOSICION | TONALIDAD | INORGA-| ORGANICOS PROPIEDADES
QuiMICA OMATIZ | NICOS
MINE- | ViA ViA | w | ESTABILIDAD
RALES |NATURAL |SINTE-| &
TICA |2 o
o @ | @
«2l2| |3
s |l® | = SE| o
AMARILLOS 1R 22lel.|2 8
128 3]|<8[=|8]|8 |8
AMARILLO DE ANTIMONIATO | amarillo palido * RS g|si| g |s
NAPOLES DE PLOMO i e ] S =
amarillo de antimonio |Pb(SbO,) - 9H,0| ‘onales £ ©
AMARILLO DE CROMATO DE | del limén al * WS ro|si|nof 8 |sf
CROMO PLOMO / PbCrQ, | anaranjado e 8
AMARILLO DE ZINC |CROMATO DE | matiz claro * ]| 8| si [ro]no| = |3
amarillo liman ZINC / ZnCrO, s E 8
=
AMARILLO DE CROMATO DE | matiz claro * E 3 si |nolno| ® |8
BARITA BARIO / BaCrO, 3 E (8
amarillo ultramar 2
AMARILLO DE CROMATOQO DE | matiz claro * E 8 si |nolno| ® |si
ESTRONCIO ESTRONCIO 3 E
SrCro, )
AUREOLINA NITRITO DE * B | si [nojno| ® |si
amarillo de cobalto  [COBALTO Y DE g E
POTASIO a 2
K4[Co(NO, ) -1/2H,0
AMARILLO DE SULFURO DE  |varios tonos: * . gl si |si]e. | ® |si
CADMIO CADMIO claro, medio, 53 88| E
Cds oscuro y E 5% =e| 2
anaranjado 8
AMARILLO INDIO EUXANTANATO * ] & | no [no|no| B
DE MAGNESIO g 3
C1aH501,Mg - 5H,0 <
GOMA GUTTA RESINA VEGETAL * O] g | no [no]no si
gutiambar, gutagamba, | Garcinia elliptica §_
gamboge
AMARILLO ORGANICO - * (LAl & | si|si|si|E (8
ARILAMIDA SINTETICO 3 E |8
arilida, Hansa a o
AMARILLO TITANATO |OXIDOS DE matiz claro * W g si|si|si|E [no
DE NiQUEL TITANIO DE NI- g E
QUEL Y DE a g
ANTIMONIO
OCRE HIDROXIDO varias * B | si[si|E]= |no
ocre amarillo o dorado |FERRICO tonalidades 2 s|E
(LIMONITA) E E| 2
Fe,0, - H,0 + arcilla,
elc.
AMARILLO DE MARTE |OXIDO DE * W e si|si|8]F [no
ocre artificial HIERRQ HIDRATADO g S| E
+ ALUMINA E El 2
Fe,0; « H,0
TIERRA DE SIENA  |ARCILLA tonalidad * [ & st [si|E]= |no
NATURAL FERROSILICEA | ocre ] g| E
Fe,0,Si0,H, £ E| 2
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MATERIALES, PROCEDIMIENTOS Y TECNICAS PICTORICAS

NOMBRE DEL COLOR| COMPOSICION | TONALIDAD | INORGA- ORGANICOS PROPIEDADES
QUIMICA O MATIZ NICOS
MINE- | VIA via W | ESTABILIDAD
RALES NATURAL | SINTE- o
TICA 8 o
glg] |=
g3 | e =
o |B |8 |=® ﬁg 2 2 ]e
> |2 ° £ gl a @ o
R = = = [ EE £ _— Q 4
. s[2[2)2 EIEHHEERE
TIERRAS ROJAS Y ARCILLAS * . B si |si|Z8]® |no
OCRES TOSTADOS |FERRUGINOSAS 9 2 E
almagre, Pozzuoli, g-lCEMATITES) £ £ L
Siena tostada, etc. RES
CALCINADOS
Fe,0, + arcilla, etc.
ROJO DE MARTE OXIDO DE * . sl si |si|8|T |no
rojo inglés, Venecia, etc. [ HIERRO S s|E
Fe, 0, E E| 8
MINIO DE PLOMO TRETROXIDO |anaranjado * o] 8 |8
rojo satumo DE PLOMO = 3 E g 2|3
Pb304 T |E
VERMELLON SULFURO DE |rojo vivo * | o B S| si|si|no| & |sf
cinabrio MERCURIO 3 E
SHg E 2
ROJO DE CADMIO SULFOSELENIURO |varios tonos: * . 8 si |si|no|l® |si
DE CADMIO del anaranjado S E
CdS(Se) a los rojos E e
ROJO DE CROMATO, anaranjado * W E| s |si|nofT |si
MOLIBDENO SULFATO Y @ E
MOLIBDATO DE E e
PLOMO
Pb(Mo, S, Cr, P)O,|
LACA CARMIN extraido de la  [tonalidad * O g | s [nofnof g |mo
laca carmesi, «crimson» | COCHINILLA  |plrpura o @
CzoH20013
LACADE GRANZA |extraidodela |varios tonos * D si |no|no| £ |no
laca rubia, «madder» |RUBIA y matices: &
TINCTORUM rosa, claro,
(alizarina) medio, oscuro,
violeta
LACA DE ALIZARINA |ORGANICO - * D 8| si |[no|lno| £ |no
granza artificial SINTETICO ) 5
(dioxiantraguiona) a =
ROJO DE NAFTHOL |ORGANICO - * @ | si |no|l&E8| T |no
SINTETICO 2 g z|E
(derivado del o ; 2
naftaleno) H
ROJO LITHOL ORGANICO - * s no ®
SINTETICO L4 3 § E £
CaoH14N,O,8 E g 2
ROJO DE TOLUIDINA [ORGANICO - * S| si |no|E| W |si
SINTETICO [4 2 g|E
(derivado del £ g 2
tolueno)
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MATERIALES, PROCEDIMIENTOS Y TECNICAS PICTORICAS

NOMBRE DEL COLOR| COMPOSICION | TONALIDAD | INORGA-| ORGANICOS PROPIEDADES
QUIMICA O MATIZ NICOS
MINE- | ViA VIA W] ESTABILIDAD
RALES NATURAL [SINTE-| o
TICA 8 i E
s |2 |3
& _ — S=1m o
AZULES £ S g’ £ ég % E £
= : = ™ c _ £
2|z 2| < jlz8(e|S|& |®
AZUL ULTRAMAR SILICATO DE * B g si Ino|]8] 2|8
(natural) ALUMINIO Y g §15 |8
lapislazuli POLISULFURQO a
SODICO
25Na, - 3Na,0; -
-2A1,0, - 3500,
AZUL ULTRAMAR SULFURQ DE tonalidades: * ﬂ Clno [si|si| £ 18
(artificial) SODIO Y SILICATO| verdosa y g g8
ultramar francés, DE ALUMINA rojiza o
azul Guimet 108,Al1Si;04; - 3Na
AZUL DE COBALTO |OXIDO DE * B =] s |si|si|[8 (8
azul Thenard COBALTO Y S a §
ALUMINA g @
CoO - Al,O,
AZUL CERULEO ESTANATO DE |celeste * - g si |si]si|® |8
azul celeste COBALTO verdoso e E é
CoO - nSn0O; o g
AZUL DE MANGANESO |MANGANATO |tono * E o si [si]si|® |8
azul turquesa DE BARIO turquesa g E §
BaMnO, + BaSO, E 2
AZUL DE PRUSIA FERROCIANURO | oscuro de * D 8l no [nofno| ® |2
azul de Paris, FERRICO coloracién g E|g
de Berlin, de Amberes |Fe,[Fe(CN),}, |verdosa 2 |E
AZURITA CARBONATO * B lno |si]si|w |8
azul montafia DE COBRE 4 g E|S
HIDRATADO s | g
(CO4)5(OH)Cus
AZUL ESMALTE SILICATO DE * ) & si |si]si|]2]8
POTASAY s 5|8
COBALTO o e
Co, K, Al, nSIO,
AZUL INDIGO INDIGOTINA oscuro * g 8 |nolno| € | 8
aiil (indigofera m sl g 5|8
tinctorea) 2
c!GHIDNZ’OE
AZUL TIOINDIGO ORGANICO - * |[d]| & no[no|no)| 2 |8
(indigotina artificial)  [SINTETICO 8 5|28
(derivado del = =
naftaleno)
AZUL FTALOCIANINA |ORGANICO -  |intenso * D S| si [no|ls| 8 |si
Heliégeno, monastral |SINTETICO g 5| E
(compuesto del 2 E|l g
acido ftalocidnicol &
con cobre) H
o
AZUL INDANTRENO |ORGANICO - |intenso * D | si [nojs| 2
SINTETICO g 5| §
C2404404N, a &
:
o
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MATERIALES, PROCEDIMIENTOS Y TECNICAS PICTORICAS

NOMBRE DEL COLOR| COMPOSICION | TONALIDAD [ INORGA-| ORGANICOS PROPIEDADES
QUIMICA O MATIZ NICOS
MINE- | VIA ViA W | ESTABILIDAD
RALES | NATURAL [SINTE-| &
TICA | 2 o
O © ) o
o |3 ©
g8 | s
w - - Q=1 u o
VERDES 'g' £ ‘3’ E N éé % K § §
2|2 |2 | % 3|z8|e|8| & |8
VERDE DE CARBONATO * s si |no|si| ® |si
MALAQUITA BASICO DE 4 S E
verde montafa COBRE £ e
CuCO, - Cu(OH),
VERDE VERONES | ACETATOARSE- * W&o |nofno| B |2
verde Schweinfurt NITO DE COBRE S E|s
Cu (C,H;0,), - £ g |E
- 3Cu(AsO,),
VERDE TRANSPA-  |HIDROXIDO DE | tono * Al 8| s |g]|si|e]s
RENTE DE CROMO |CROMO esmeralda S 8 5
viridian, esmeralda, Cr,05 - 2H,0 £
Guignet
VERDE OPACO OXIDO DE * WS si|si|si|T §
DE CROMO CROMO S E|g
DESHIDRATADO £ 2
Cr,0,4
TIERRA VERDE arcilla s * [dl 2| st [si|si|E |no
tierra de Verona FERRO-SILICEA S 3
Fe, Mg, Al, K £ 2
VERDE VEJIGA extraido del oscuro * D S no|l © |no
ESPINO CERVAL 8 £
(Rhamnus 8
cathartica)
VERDE ORGANICO - * o | si |si|]g8]|® |si
FTALOCIANINA SINTETICO O S 5| E
Heliégeno, monastral |(complejo de £ g o
cobre halogenado) 3
©
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MATERIALES, PROCEDIMIENTOS Y TECNICAS PICTORICAS

NOMBRE DEL COLOR| COMPOSICION | TONALIDAD| INORGA-| ORGANICOS PROPIEDADES
QUIMICA O MATIZ NICOS
MINE- | VIA ViA W | ESTABILIDAD
RALES | NATURAL [SINTE-| &
TICA 8 o
glg 3
S8 |- ®
I - e Q= | [}
VIOLETAS : § g’ £ ég % § §
=1 = = N —_ x
S[2)|g|% 31z8]e[8] 8 [8
VIOLETA DE ARSENIATO 0 [claroy * D g | no no| 8 |8
COBALTO FOSFATO DE | oscuro g a |28
COBALTO respectiva- a © gg
Co,(AsOy,), / mente g5
Co4(PO,),
VIOLETA DE FOSFATO DE * [ IERE § n| 8 |8
MANGANESO MANGANESO g g S §
violeta mineral (NH,);Mn,(P,0;), 2 £
VIOLETA ULTRAMAR |SULFURO DE | tonalidad * [l g si[sifsi|]2]8
SODIO Y azulada g & §
SILICATO DE a
ALUMINA
(tratado con sales
amonicas)
VIOLETA DE MARTE |OXIDO Y SULFATO | tono «caput * . S| si |si|si|]® |no
DE HIERRO | mortuum» S E
CALCINADOS g S
Fe,0; - (SO,)sFe,
VIOLETA ORGANICO - * ol n|8| s |no
QUINACRIDONE SINTETICO O § § § E
Ca0H120,N, 2 e
MALVA O MAUVEINA |ORGANICO - * |[OJ]| €| no |nofno si
violeta de Perkin SINTETICO g
(anilina)
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MATERIALES, PROCEDIMIENTOS Y TECNICAS PICTORICAS

NOMBRE DEL COLOR| COMPOSICION | TONALIDAD | INORGA-| ORGANICOS PROPIEDADES
QUIMICA O MATIZ NICOS
MINE- | VIA VIiA w | ESTABILIDAD
RALES | NATURAL |SINTE-| o5
TICA 2 o
(&) © oo o
o |3 )
i R ®
G - s 2= u o
PARDOS £12|8|8 HHMEE
s|2|2]|¢% 3128(e|8| 8|2
TIERRA DE SOMBRA |SILICATO DOBLE | tonalidades: | * . S| s |si|8| 8 |no
sombra natural o DE HIERRO clarau S S|l e
tostada Y MANGANESO| oscura £ gl e
Fe,05+ MnO, + H,0/
F6203+Mr02 )
PARDO DE MARTE |OXIDO DE varias * . 43 si |si|8|® [no
HIERRO tonalidades S s|E
PRECIPITADO £ gl 2
Fe,0,
TIERRA DE CASSEL |LIGNITO * ﬂ S| si |si|no| T |no
o de Colonia FERRUGINOSO ] s
C a
BETUN DE JUDEA RESINA FOSIL * * ﬂ o si |no|no| T |no
betln natural, asfalto |hoy también de 2 5
hidrocarburos a
SEPIA TINTA DE * [J] & | no [no|no| T [no
LA JIBIA ) E
(Saepia officinalis) a
BISTRE HOLLIN pardo * 4 § si |si|no| T |no
DE LENA amarillento g 5
C

En los talleres del Renacimiento Italiano, los aprendices como Leonardo realizaban tareas
diversas: conocer bien los pigmentos, llevarlos al mortero para su pulverizacion, verter sobre
de ellos la cantidad exacta de aceite para hacerlos aptos en su aplicacion sobre la superficie
pictorica. Asimismo la seleccion de la tela, el lavado, el tensado sobre el bastidor, la
preparacion de la sisa y su aplicacion sobre la tela, la preparacion de la imprimatura y su
aplicacion sobre la tela misma. Los mas reconocidos maestros sostienen que el talento, el
espiritu sensible, el conocimiento del oficio, mas el empleo de la técnica depurada, hacen que

la obra posea unidad y solvencia.
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Mucho en comun tienen el oficio de pintor y el del arquitecto; el pintor conoce el tema que
va a pintar, realiza los bocetos, organiza las formas que intervendran, propone la composicion,
y aplica el color. Andlogamente el arquitecto sabe de antemano si va a construir una iglesia,
una casa-habitacion, un museo, o una sala de conciertos, después, realiza los bocetos, una y
otra vez modifica la composicion y con ello la ubicacion de los volumenes y espacios que
configuran su edificio, asi logra el proyecto definitivo y finalmente lo construye. Asi procede
el arquitecto Eduardo Jeanneret Gris, Le Corbusier — (1887-1965) al construir uno de los mas
originales edificios religiosos: la capilla de Ronchamp, (Ilus. 7) mientras que en el proceso de

creacion de un pintor, lo testimonia Picasso al realizar el cuadro llamado “Guernica”. (Ilus 8)

Ilustracién 7 Le Corbusier. Capilla de Notre Dame du Haut.
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http://es.wikipedia.org/wiki/Le_Corbusier

La capilla de Notre Dame du Haut, construida por Le Corbusier, estd ubicada en
Ronchamp, y fue terminada en 1954. El edificio en si mismo es una estructura relativamente
pequeiia, con paredes gruesas, la azotea vuelta hacia arriba apoyada en las columnas encajadas
dentro de las paredes. En el interior, los espacios abiertos entre la pared y azotea, son como
pozos con luz asimétrica. Las aberturas de la pared son para reforzar la naturaleza del espacio
y la relacion del edificio con sus alrededores, la luz por ellas entra, confiere acogimiento a

quienes asisten a ella.

Iustracién 8. Pablo Picasso. Guernica. 1937. Oleo/lienzo. 350 x 780 cms. Museo Nacional de Arte Reyna Sofia.

Max Doerner, en su importantisima obra: Los materiales de la pintura y su empleo en el
arte, a grandes rasgos refiere que, muchas pinturas de gran valia artistica fueron pintadas sobre
un fondo graso es decir, se fondeaba la tela con 6leo y esto perjudica el resultado final; los
tonos frios se oscurecen con otros colores, se amarillean por el fondo con demasiado aceite, el
pigmento se combinaba con barniz de aceite de linaza unas veces y otras con aceite de
adormidera, el cual después de un corto tiempo, agrietaba la superficie del cuadro. En mi
trabajo, algunos cuadros los pinté con residuos de tubos de diferentes pigmentos, de diferentes
marcas y lo que obtuve fueron unos cuadros de primera intension, sin corregir o modificar, en
los cuales fueron apareciendo manchas, algunas por exceso de aceite y otras por haber

combinado pigmentos de diferente fabrica.
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Cuando se pinta con oficio, el proceso de construccion de la obra es una actividad gozosa,
es como crecer a un arbol; buena tierra, buena semilla, cuidados necesarios para que germine,

cuidar el tallo, y dejar que el sol haga lo suyo, el fruto serd muy agradable.

Pintar, para mi, es pintar de una manera directa, trabajar en una sola jornada con luz de dia
o luz de noche, por ello, quiza sea que me gusta tanto el Expresionismo, la mancha de color

construye el espacio pictorico.

Como parte del oficio y tal como sugiere Doerner, seria muy importante colocar en el
reverso del cuadro una ficha con los datos que siguen: colores principales, marca de éstos,
nombre de los aglutinantes y barnices, el tipo de tela, y si fue elaborada manualmente por el
artista. Obviamente se tendran datos de identificacion del cuadro: autor, titulo, afio, técnica,
soporte, medidas, y el sitio donde se encuentra el cuadro, pues son de importancia estos datos,
para una posible venta, o su restauracion posterior. Se ha constituido un sistema técnico para

registrar esos datos, como se ve casi siempre en las exhibiciones museisticas.
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II1. La Forma

El capitulo relacionado a la forma en la pintura, esta basado en el capitulo III. Los origenes de
la forma en las artes plasticas (pags. 71-96) del libro de Herbert Read titulado Origenes de la

forma en el arte. Editorial Proyeccion Buenos Aires 1967.

Read, inicia diciendo que; “En arte, forma, es la figura que la intencion y la accidon
humanas confieren a un artefacto”. De esta manera, se diferencia de la palabra, shape, la cual
carece de alguna referencia respecto a la palabra, form, (también en inglés) ésta al igual que la
palabra, forma, (en espafiol) posee connotacion de creacion estética de algo, por manufactura

humana.

La morfologia es la disciplina que se encarga del estudio de las formas naturales, si se
estudian las formas de las palabras y sus transformaciones, a la disciplina que lo hace se le

llama gramatica.

No existe una ciencia especifica que estudie los origenes de la forma en el arte, puede

preguntarse, ;cémo surgio el concepto de forma en el arte, especificamente en la pintura?.

Read no alude en su ensayo al aspecto compositivo de la forma, es decir, no refiere, al
analisis del todo con las partes y éstas con el todo, por lo tanto, deja al margen los conceptos
de armonia y proporcion, y centra su atencion en el estudio del origen de la forma en el arte, y
se pregunta: “;Por qué del caos informe de ramas y piedras o de los objetos manuales y
practicos que constituyeron los primeros utensilios del hombre primitivo, surgio
paulatinamente la forma hasta que rebaso el proposito utilitario del objeto modelado y se
convirtié en forma por la forma misma, es decir, en obra de arte?”, ante esta amplia pregunta,
Read establece que, para responderla, hay que percatarse que en el movimiento evolutivo de la
especie humana, dentro de sus actividades cotidianas, se va diferenciando de otras especies

animales por ser capaz de crear utensilios, dandoles forma con su habilidad manual.

Read refiere al profesor Wolfgang Kohler, quien con sus estudios efectuados con

chimpancés, demuestra que éstos también pueden elaborar de manera improvisada utensilios
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rudimentarios, descubriendo que: el mono carece de dos componentes mentales determinantes
para la fabricacion de utensilios, ellas son “la facultad de combinar imdgenes mentales - en
suma, la imaginacion - y la facultad del lenguaje y el proceso conceptual resultante del

lenguaje”.

Efectivamente, no se ha dado el caso en que simio alguno labre o pula una piedra o
madero, con el fin de emplearlo en una actividad imaginada puesto que ello requiere de una
idea previa. La especie humana piensa mediante conceptos, mientras que los primates lo hacen
perceptualmente, para elaborar sistematicamente utensilios, es necesario el pensar mediante

conceptos.

Read refiere también a Desmond Morris quien adiestré6 a un mono llamado Congo, para
pintar sobre papel, a Congo le fueron asignados colores diversos los cuales al depositarlos
sobre el papel, mediante un esfuerzo muscular fortuito del mono, se le retiraba el papel cada
vez que aplicaba un color para no ser mezclados sobre el mismo, obteniéndose pinturas
sumamente expresivas pero, seflala Read “repitamoslo: no existe la capacidad de combinar

imagenes, ni poder imaginativo para concebir formas”.

Los primeros objetos hechos por
la mente y mano del hombre son
objetos con el perimetro cortante,
estos son llamados eolitos (piedras
del alba). Al pedernal se le golpea por
el borde hasta lograr desprender una

fraccion de tamafio tal que sirva para

cortar, separar o cubrir la funcidon

deseada (Ilus. 9) con este proce-

[ustraciéon 9. Hacha manual de pedernal. Valle del Témesis.
Paleolitico inferior.

dimiento constructivo realizado sobre
el pedernal, que es una variedad de cuarzo de color amarillento para elaborar utensilios, se
inicia la manufactura de ellos, trayendo consigo la optimizacion formal segln sea la funcion
que se les asigne, para lo anterior también se hace necesario descubrir los materiales

apropiados.
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El trabajo en piedra para crear utensilios es en el periodo paleolitico aproximadamente
(de 550,000 a 250,000 afios atrds), fecha en que esta datada el hacha periforme de uso
manual, mientras que la manufactura de utensilios pulimentados del neolitico se realiza (entre

3000 y 1500 a. C.) (Ilus. 10)

El reemplazo de la piedra por el
hierro y el bronce en la manufactura
de utensilios constituye el medio
técnico y material por lo cual la

civilizacidn se va acentuando.

La motivacion central para que
los utensilios manufacturados se

modificaran formalmente, lo

constituye la busqueda de la eficacia

[ustraciéon 10. Hacha pulida. Irlanda. Periodo neolitico.

y por ello es que las formas de ellas,

se presentan ante los 0jos con la forma que evidencia una sensibilidad cada vez mas fina, en el
utensilio creado se manifiesta el refinamiento y elegancia. Los utensilios primeros tienen
como finalidad cortar y perforar, golpear con contundencia y contener liquidos, semillas y
alimentos. En estos artefactos hechos por la mano del hombre se aprecian: “1) la concepcion
del objeto como utensilio; 2) factura y perfeccionamiento del mismo hasta el punto de maxima
eficacia; 3) refinamiento del utensilio mas alld del punto de la eficacia méxima hacia una

concepcion de la forma en si”.

“(Cuales fueron las razones para que la manufactura de utensilios hechos por la mano del
hombre, se aventurase a producir artefactos, en los cuales, la forma funcional pasara a segundo
término de interés, mientras que la forma en si, es decir la forma estética cobrara prioridad

formal?” se pregunta Read.

Para responder a tal pregunta H. Read plantea dos hipdtesis, la primera la llama
“naturalista 0 mimética”, la otra la denomina “idealista”, la primera, lo explica por percibir en

ella ademas de la eficacia, la imitacion directa de las formas que aparecen en la naturaleza,
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mientras que la hipotesis segunda, la forma posee su propio significado y ésta elaboracion

formal, posee su propio significado sentimental, con lo que satisface alguna necesidad de la

psique, tal vez la necesidad de orden y exactitud formal.

[lustracién 11. Cuchilla de

alabarda ritual, de jade.
China.
Anterior al 1000 a. C.

H. Read dice respecto al primer argumento: “En el disefio de todo
utensilio hay un punto 6ptimo de eficacia funcional que determina la
forma, condicionada por el material empleado”, afiado, esa eficacia
formal, no esta dada en un unico disefio y para siempre, sino, de
acuerdo a cada especificidad econdmica historica, es que se producen

utensilios, en materiales y formas apropiadas a ese momento histérico.

En los artefactos que se manufacturan, como por ejemplo las
puntas de flecha, los objetos cortantes asi como las hachas, la
manufactura logra el punto optimo del disefio, esto ocurre en el
paleolitico superior, es decir la etapa historica que comprende desde la
aparicion del hombre hasta el afio 12 000 a. C. afio en el que se inicia

el mesolitico.

El mesolitico es un periodo prehistorico comprendido entre el
paleolitico (aparicion del hombre hasta el afio 12 000 a. C.) y el
neolitico (6000 — 2500 a. C.) Entre el mesolitico (9500 — 6000 a. C.) y
la edad de los metales (bronce 2500 — 1 100) y hierro, (1 100 a
tiempos historicos), el hombre pulimenta sus instrumentos de piedra y

construye ciudades lacustres.

Poco después del periodo neolitico, se inicia una etapa de disefio de suma importancia

para el estudio de la forma, el hacha original, cuya principal funcion es cortar, separar y

golpear, es transformada por una hacha que se emplea en las ceremonias y rituales. En este

periodo los materiales con que se construyen los utensilios se modifican, y ahora es la jadeita

por ejemplo, con la que se manufacturan, la jadeita es un material raro y valioso (Ilus. 11 y

12), senala H. Read en este contexto: “Sea como fuere, la forma, ya divorciada de la funcion,
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se encontrd en libertad para evolucionar de acuerdo con nuevos principios o leyes, leyes y

principios que hoy lamamos estética”.

Se perciben algunos aspectos vinculantes entre las formas
de eficiencia utilitaria y las de soluciéon formal de elegancia,
tomese como referencia el aspecto de simetria, cualidad
perceptible de intension estética, aun cuando en los objetos de
utilidad inmediata se presente la simetria como necesidad
tecnoldgica, por ejemplo la flecha, dado que al ser lanzada, la
trayectoria que debe realizar es una linea recta, se deduce que el
disefio simétrico de esta flecha, le es necesario, pero existen
flechas que ya no son utilizadas para lanzarse hacia algiin animal
de caceria, sino que ya son empleadas, en un nuevo disefio, cuya

finalidad es simbolica.

Hay flechas de uso utilitario cuya apariencia es grata a la
. . ., [lustracién 12. Cuchilla de alabarda
vista y poseen cualidades de proporcion. ritual, de jade. China. Perfodo
Shang-Ying
El hacha de mazo, el martillo, los utensilios basicos ahora poseen una carga magica al

emplearlos en los rituales funerarios.

En el desarrollo de disefio formal del objeto que se utiliza como recipiente, el hombre
investiga las caracteristicas y propiedades que la naturaleza confiere a los materiales, la
madera, la roca y la arcilla entre otros. Uno de los materiales mas abundantes es la arcilla,
material que puede trabajarse con facilidad, en forma de lodo, es muy ductil y moldeable, una
vez obtenida en forma deseada se expone al sol para su secado y puesta al fuego durante algiin

tiempo, al enfriarse adquiere la dureza necesaria para su uso, manipulacion y transporte. (Ilus.

13).

La versatilidad del material arcilloso permite numerosas variantes formales, recipientes
de altura y volimen diverso, las vasijas de poca altura y volimen son empleadas para beber y
para ornamento, mientras que las vasijas altas y de paredes gruesas se emplean como

recipientes de granos y semillas.
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El proceso de afinacion formal,
toma como referencia la forma del
cuerpo humano, el cuello, la cintura, los
pies, de esta manera, toma la forma del
cuello para el remate superior del
recipiente, la cintura para el volumen
mayor y los pies, para dotarle de una
base amplia y segura para mantener de

pie la vasija.

Iustracién 18. Vasija de alfarerfa. Egipto. Perfodo badariano. Pero ia qué se debe que las formas
utilitarias  se  modifican  hasta

abandonar esta inmediata utilidad y se crean nuevas formas para satisfacer necesidades
espirituales? Desde luego que, para esa transformacion se requiere de una fuerza orientadora
que se presenta en el aspecto de la forma obtenida, H. Read hace intervenir al arquedlogo Max
Raphael, estudioso del aspecto formal de la alfareria egipcia prehistérica, quien senala:
“Cuando el hombre neolitico, impulsado quiza por el propdsito practico de obtener mayor
impermeabilidad para los liquidos, combind el pulido con la pintura y aplico6 ambos a una
forma que habia creado (Ilus. 14), aumentd su conciencia de libertad”. De lo anterior se
desprende que, las fuerzas econdmicas imperantes en un momento de desarrollo social,
transforman las condiciones de vida de esa sociedad, y ésta transformacion, incluye desde
luego, los objetos de uso cotidiano, al transformarse la apariencia formal y decorativa del
recipiente, se modifica la lectura perceptiva del objeto, al haberse modificado la forma de lo
percibido, se modifica a su vez la imagen de ella en la imaginacion del alfarero. Max Raphael
continua diciendo “En la admiradisima tenuidad de la alfareria badariana encontramos no sélo
virtuosismo (que a buen seguro habrd tenido alto precio en el mercado), no so6lo el puro
principio estético de la elegancia, sino una fuerza ideoldgica general que intentd jugar con la
oposicion entre materia y espiritu, esto es, que pretendid subrayar o eliminar esta oposicion

desmaterializando la materia y materializando lo inmaterial”.
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Puede, ahora, resultar interesante plantear el proceso
por medio del cual, el arte de la pintura, adquiere plenitud
formal y caracteristicas de lenguaje autdbnomo respecto a
otras artes, tomo como referencia, el proceso de desarrollo
formal de los objetos ttiles, antes ya descrito, en este
proceso se establecen a grandes razgos tres etapas: “l)
descubrimiento de la forma funcional; 2) perfeccio-
namiento de esta forma funcional hasta alcanzar el mas alto
grado de eficacia, y 3) perfeccionamiento de la misma en

direccion a la forma libre o simbdlica”.

Puede ser que en lo que se acepta como arte pictorico
en la prehistoria, los esgrafiados refieran escenas de
caceria, el lugar y el nimero de hombres y animales que

participan en el evento, pero para alcanzar la

representatividad simbolica, el dibujo tuvo un proceso . ——
[ustracién 14. Vaso de terracota. Egipto.
bastante amplio en el tiempo para ir configurando un Perfodoamratiano.

lenguaje formal lineal, realizado sobre superficies

accidentadas en cuevas humedas. Estas representaciones graficas posiblemente tuvieron un

caracter propiciatorio.

Es quiza paralelo el proceso que se lleva a cabo en la obtenciéon formal del dibujo
prehistdrico, respecto al que se efecttia en el dibujo infantil, el cual emplea las formas bésicas
de geometria; el circulo y el cuadrado. En el circulo el hombre primitivo, inserta dos lineas
cruzadas, y a este circulo dividido en cuatro cuartos, se le conoce como mandala.

Los esquemas van teniendo variaciones formales, las cuales tienen una nueva lectura. H.
Read senala que: “lo que el artista sabe (el esquema) es modificado gradualmente por lo que el
artista ve (la ilusion de realidad) y este proceso explica todas las variaciones estilistas de la
historia del arte representativo”. De aqui que el dibujante y pintor rupestre explique su proceso
de creacion formal, en el cual se infiere, gran dominio de la técnica, de su pulso, de la

visualizacion de proporcionamiento, y la comprension de la forma.
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El parrafo siguiente es desde mi punto de vista fundamental para la comprension sobre el
proceso de logro formal en la pintura: “No obstante, cabe suponer que los rasguios y
garrapatos fortuitos pueden haber sugerido un esquema mental al cual luego traté de
aproximarse el dibujo deliberado; o lo que es igualmente probable, puede haber habido un
empefio gradual por aproximar el garrapato a la imagen eidética. Pero cuanto mas afortunado
resulta el intento, menos interesante se hace desde el punto de vista formal; la reproduccion de
una imagen eidética, por natural que parezca, no es necesariamente una obra de arte. Es una
ilustracion y s6lo se convierte en obra de arte si hay intencidon de componer o disponer la
imagen en una forma significativa. La ilustracion exacta de un reno o un rinoceronte equivale
al utensilio de méaxima eficacia. Para construir una forma artistica la ilustracion debe ser
llevada mas alla de la etapa utilitaria, hacia una concepcion de pura forma. O para decirlo de
otro modo: la representacion exacta de un animal es una reproduccion de la forma natural; a

nosotros nos interesan los artefactos, que son formas ideadas por la imaginacion humana.”

La forma a la que refiero, es la relacionada intimamente con la forma en el arte y
especificamente en la pintura, a diferencia de otra acepcion de forma que refiere al simple

aspecto de las cosas.

Todo objeto de la naturaleza o producto bajo un disefio industrial poseen aspecto formal,
una piedra, un avion. Con lo anteriormente establecido doy por concluido el comentario al

libro de Herbert Read.

Una forma con color, vibra ante los ojos, y al disponerla sobre la superficie pictorica
afecta a formas contiguas y éstas también le afectan y de esta manera el color original

modifica su percepcion.

La forma representa, da significado o configuracion a algo, es el aspecto exterior que se
muestra a la vista percibiendo su area, y contorno, es un espacio limitado por lineas o planos,
es una estructura, en la cual se percibe el modo en que estéd constituida la forma, también es la
conjuncién de puntos, lineas y planos para sostener la composicion total del cuadro, en la

estructura se manifiesta el arreglo y composicion de las partes de un todo.
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La forma es una relacion de partes con la totalidad, si se afecta una parte de la totalidad de
la forma se altera la apariencia original, si se modifica la totalidad de la estructura, aparece una

nucva.

La forma reune en si, una organizacion de puntos, lineas y planos, teniendo intima
correspondencia con su estructura, la forma es el resultado de un proceso de representacion
visual, retine las caracteristicas estructurales de los objetos independientemente a su ubicacion

en el espacio y del punto de vista desde donde se la mira.

El libro titulado Léxico técnico de las artes plasticas de Irene Crespo y Jorge Ferrario
dice: “Psicologia de la forma. Parte de la psicologia que estudia la estructura”, de esta manera
se sabe que existe una disciplina que se encarga del estudio de la forma a nivel psicolédgico, la
cual hace implicito el estudio de la estructura (Gestalt), abordando la relacion de las partes de
un todo de manera interdependiente, estos autores sefialan que “La psicologia de la forma se
elabora dentro de un terreno cientifico; atiende a los fendémenos, tanto como respeta la
experiencia ingenua. En el campo de lo 6ptico atiende e investiga las estimulaciones, puntos.
lineas, formas, etc., los que se distinguen por contraste con el fondo y que son caracterizados
por interés e indiferencia, el espacio, la simplicidad, la pregnancia, etc., y su grado de
interrelacion lo que dara como consecuencia una estructura, es decir, una Gestalt, que en su
traduccion se le ha dado como significado el término forma, haciendo a éste, sindnimo de

estructura”.

Dentro de la corriente de la psicologia de la Gestalt sus investigadores han propuesto que
la forma, esta regida por conceptos a los que llaman leyes y que son las siguientes: “a) Ley de
agrupamiento, (proximidad, semejanza); b) Ley de la buena continuacion o de la mejor
direccion o de la buena direccion; c) Ley de la buena curva; d) Ley de la buena forma; e) Ley
de cerramiento; f) Ley del destino comun; g) Ley de la experiencia; h) Ley de figura-fondo; 1)

Ley de pregnancia; j) Ley de transponibilidad”.

De estos conceptos o leyes abordaré los siguientes: agrupamiento, éste es un factor de
percepcion de unidades similares o inconexas que inciden en la forma grupal, ademas es

importante percibir la proximidad o lejania de las partes de ese todo, para definir que partes
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forman una porcion y cuales otra, de tal manera que, al percibir, mediante la vision, los efectos
que resultan de la ubicacion de un plano de color respecto al que esta contiguo o lejano,

descubrir la funcion de cada parte de la forma.

Los principios de semejanza y proximidad estdn relacionados con el principio de

simplicidad, la cual hace que un percepto, adquiera un aspecto simple, sencillo.

Cabe aclarar que un percepto es lo que percibe el 6rgano de la vision, es el estimulo, la
imagen que aprehende la vista. El percepto corresponde al ambito de la percepcion, en tanto

que el concepto corresponde al de la inteligencia.

La continuidad es otro de los factores que la psicologia de la Gestalt, relaciona al aspecto
de la forma. Refiere a la disposicidon de unidades visuales, que se ubican en los limites o
bordes de las figuras o formas, tendiendo a extenderse dindmicamente en la direccion que le
confiere la composicion seleccionada por el pintor, la continuidad da coherencia a la imagen
perceptual, utilizando, para ello lineas rectas, curvas o mixtas, y también con gradaciones de
valores del color, como en la pintura de J. M. W. Thurner (1775-1851) (Ilus. 15) en la cual, la

mirada es seducida a recorrer la totalidad de la escala cromatica que presenta el cuadro.

Ilustracién 15 J. M. W. Thurner. Incendio en el Parlamento.
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Otro factor formal lo es la direccion; la inclinacion de una linea, la forma de un plano de
color, intenciona la direccion de la tension visual, la cual tiene funciéon en la composicion
puesto que la direccion de las formas, aluden movimiento y éste a su vez refiere la ubicacion
de ellas en el espacio pictérico y conjuntamente con la velocidad, son propiedades del
movimiento. En efecto, la ubicacidon de las formas en el espacio sugieren movimiento y éste,
atrae fuertemente a la mirada cuando se le visualiza en la composicion. La direccion de formas
esta en relacion directa con los ejes estructurales y compositivos. Hay formas de interés
secundario que son atraidas por un espacio de color o alguna linea de tension de primer orden.
La angularidad de una forma o figura en el interior del espacio pictorico pueden determinar
una tensidon dinamica de acuerdo a sus ejes horizontales, verticales o inclinados,
relacionandola con las tensiones de la red geométrica de los formatos armonicos, que se

genera en el interior de esos espacios.

La direccion es determinante para localizar

el equilibrio dindmico del cuadro.

Dada la especificidad del tema, se toman en
cuenta las tensiones que se originan en la
direccion de la mirada, las posiciones de la
mano, la disposicion de los personajes que
intervienen en la composicion por ejemplo; en
el cuadro de Leonardo de Vinci (1452-1519).
“La virgen de las rocas” (Ilus. 16), donde las
miradas y los gestos de las manos producen
direcciones que determinan el movimiento de la

composicion formal del cuadro.

Pregnancia, es otra Ley de la Psicologia de
la Forma, refiere a la forma que es reconocida

después de haber sido descrita verbalmente, se

dice entonces que lo percibido es pregnante.

[ustracién 16. Leonardo de Vinci. La virgen de las
rocas
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Se describe un objeto cuando se refieren las partes generales que constituyen la estructura.
Es abundante la pregnancia cuando la descripcion es sencilla. Los colores primarios amarillo,
magenta y azul cian, asi como las figuras geométricas basicas, triangulo equilatero, cuadrado y
circulo poseen alto grado de pregnancia, gracias a su simplicidad, la forma descrita por su alto

grado de pregnancia, posibilita su fijacion en la conciencia.

Las imagenes ambiguas son no pregnantes. Las imagenes que poseen pregnancia tienen
las siguientes caracteristicas, a) son muy accesibles en su descripcion estructural o figurativa,

b) El reconocimiento que se haga de ella es inmediata, posterior a ser descrita verbalmente.

Otro aspecto que es de suma
importancia en relacion a la Piscologia
de la Forma, lo constituye la ley de

figura-fondo, el investigador E. Rubin
<§ establece que, el total de un campo de

percepcion es susceptible de separarlo

en dos zonas, una, donde se ubican las

" .
""' figuras y estd mas articulada y la otra

Iustracién 17. Victor Vasarely. Diagrama zona, es mas ambigua y desorganizada

s VW
v "j‘\’fg

que se llama fondo. Generalmente las
figuras se ubican en los primeros planos o términos, las figuras estan rodeadas de fondo,
Rubin dice también que todo objeto que sensibiliza la visidn tiene existencia en relacion
directa a un fondo; la figura siempre limita su propio campo, los limites le pertenecen, el

fondo no tiene limites, éste transcurre por detras de la figura. (Ilus. 17).

El principio de contraste, en los primeros planos, la figura aparece con colores nitidos, en
tanto que en los planos del fondo, pierden nitidez, son ambiguos a causa de su lejania. (Ilus.

18. J. Itten).

La figura es percibida por la vista, obteniéndose la impresion de ella, en la que se advierte,

el limite, el contorno, el drea que ocupa, la figura posee personalidad propia, diferente al
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campo que le rodea, en la pintura, figura y fondo
tienen equivalencia y representacion grafica. El
fondo, en su area de percepcidon, tiene un

tratamiento de interés secundario.

En el campo de la creacion artistica y en
especial la pintura, no se le puede asignar a la
produccioén artistica una ley cientifica. En Ia
Psicologia y en especial la Psicologia de la

Forma, se han propuesto leyes para delucidar el

aspecto formal, en las que analizan las partes en Ilustracion 18.J. J. Itten. Contraste del color.
relacion con el todo en la obra de arte. En el

aspecto de la creacion artistica, dudo que sea competencia de la ciencia la actividad del artista
y la produccion de su obra, siendo singular la sensibilidad de cada creador; cantor, pintor,
arquitecto, creador musical, poeta, escritor, bailarin, por lo que considero que no puede

establecerse una ley o causa tnica y universal por lo que el artista produce su obra.

La mano del pintor expresa, de acuerdo a su sensibilidad, el arreglo que dispone para las
partes de su obra, con las imagenes visuales que el crea y con ellas envia un mensaje, las

formas que utiliza para ello son, simbdlicas, de imitacién y de asociacion.

Las formas simbolicas tienen significado; religioso, poético, de denuncia social, de nivel
socioeconomico, de suefios, como posiblemente los representd Salvador Dali, o formas en las
que se alude a la sexualidad, se expresan éstas formas, de manera sutil o evidente. Para
decodificar cada parte o la totalidad de una pintura como, la de Briieghel (1527 — 1569), (Ilus.
19), puede uno apropiarse de la orientacion que refiere Panofsky: primera lectura al cuadro:
preiconografica, la cual es una mirada inmediata, superficial, la segunda, es una lectura mas
atenta, es iconografica, es una mirada donde se perciben los aspectos generales, se identifica
por ejemplo el tema y ambiente cromatico; en el tercer nivel de percepcion, se descubre el

aspecto iconologico, el cual es ya profundo, la mirada es observadora, se identifican, la
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composicion, la armonia de los colores, el significado de las figuras que se organizan en el

cuadro, se escudrifa la totalidad del asunto pintado.

Tustracién 19. Pieter Briiegel. El triunfo de la muerte.1°. 1562. Oleo/tabla. 117 x 162 cms. Museo del Prado. Madrid.

Las formas de imitacion refieren de manera mas clara, la forma que ha sido tomada de la
naturaleza, asi Cézanne, toma las manzanas que hay en su mesa para representarlas en su
cuadro, asi mismo en la musica contemporanea, la cual en su exposicidon sonora, imita sonidos

de la vida cotidiana.

Las formas de asociacion, se construyen a partir de ciertos aspectos del objeto, para
leerlos, el espectador debe poseer alguna experiencia visual, para descubrir que un manto

pintado en color rojo representa majestad, por ejemplo en una pintura religiosa del siglo XV.

Las formas artisticas se presentan de diversa manera y con diferentes medios en el

espacio, la pintura utiliza la superficie; largo y ancho y sugieren las figuras ahi plasmadas la
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tercera dimension generalmente. El lenguaje cinematografico, se presenta en dos dimensiones;
la superficie de la pantalla, en ella se presentan las escenas constituyentes de la trama del film,
los personajes cobran vida en el espacio presentado por la proyeccion de las imagenes, estas

son moviles.

En la musica, las formas constitutivas de este lenguaje son moviles y temporales, su
percepcion es mediante el sentido del oido, la literatura se presenta en el tiempo y depende del
ordenamiento de las palabras, la forma sugerida se da en tres dimensiones. La representacion dancistica

y teatral se expresan en un escenario tridimensional y las figuras se mueven en el tiempo.

En este contexto, Arnheim: en su libro E/ quiebre y la Estructura. Univesity California
Press p. 198, senala que: “Einstein descubri6 en 1905 que masa y energia son una misma cosa.
Esta nocion mas unificada abandona la materia como un concepto separado y sittia la materia
organizada como el Unico y suficiente sustrato del universo, lo que parecen cuerpos, es en
realidad una aglomeracion de fuerzas”. Lo anterior tiene que ver con una percepcion del
mundo mas contemporanea y dindmica, la cual impacta directamente a la ciencia fisica, y a su
vez radicaliza nuestra percepcion y con ello se descubre el funcionamiento de la mente y los

productos que esta genera, incluyendo desde luego los artisticos.

La percepcion visual esta directamente vinculada con las abstracciones que hace de la
realidad. “La forma es una abstraccion y se aplica a las propiedades conceptuales de los
objetos, sean ¢éstos intelectuales o perceptuales, mesurables o intuitivos, geométricos o
topoldgicos” apunta Arnheim. (op cit. p. 197) La forma puede describirse, verbal, gestual o
graficamente, pero ello no significa, la descripcion de la totalidad de la forma presentada,
puesto que esa descripcidon apunta hacia algun aspecto general de la forma, mediante una

abstraccion y ninguna abstraccion muestra la totalidad de lo descrito.

Respecto a la abstraccion, William Worringer en su libro Abstraccion y naturaleza.
Meéxico FCE 1953, p.29 y 30 sefiala: “el afdn de abstraccion se halla en el origen de todo arte y
responde a una actitud animica frente al cosmos, consecuencia de la intensa inquietud interior
ante esos fendmenos, corresponde en lo religioso, a un sesgo activamente trascendental de

todas las representaciones, se opone al afan de proyeccion sentimental y es condicionado por
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una venturosa y confiada comunicacion panteista entre el hombre y los fenomenos del mundo
circundante, el afdn de abstraccion es consecuencia de una intensa inquietud interior del

hombre”.

De esta manera lo abstracto implica, separar una parte, de un conjunto mayor, modificar la
lectura original que poseia la forma u objeto y no solamente su lectura, sino quitar algo de la
totalidad, para presentarlo ante los 0jos como una forma nueva, sorprendente, productora de
nuevas percepciones. Cuando la forma llega a su equilibrio, significa que es el momento de
mirarle, observarle con sumo cuidado, el pensamiento visual se activa y estd en condiciones de
poner en movimiento el sistema formal que hubo llegado al equilibrio, la vision al escudrifiar

la forma resultante, agudiza su percepcion.

La comprension que tiene el pintor de la realidad en que vive, lo manifiesta en formas
lineales y cromaticas dandoles orden y armonia en las pinturas que realiza. El pensamiento
visual del artista se manifiesta en primera instancia, en un dibujo, en éste se cumple la
necesidad de forma para graficar su idea. La cantidad y apariencia de las formas dibujadas o
pintadas tienen como mision estructurar ordenadamente cada una de las partes del cuadro y de
esta manera, construir la unidad plastica, la unidad para el pintor, esta lograda cuando ya no

necesita una linea o pincelada mas.

Senala Arnheim: (ibid p.199) que “El principio de la entropia afirma que la cantidad de
energia activa en un sistema disminuye a medida que se aproxima al equilibrio”, esta ley de la

entropia, es fundamental en todo lo que acontece en los procesos naturales.

En todo proceso de trabajo, se consume energia, es un desgaste caldrico y es por eso que

todo organismo de la naturaleza o sistema formal invierte y pierde calorias.

Las leyes de la termodindmica nos ayudan a ampliar la comprension del concepto de
equilibrio. La termodindmica investiga la relacion existente entre las diferentes clases de
energia y sus manifestaciones; la especificidad de las energias son: la cinética, la cual
relaciona el movimiento de un cuerpo, directamente con su energia. La energia potencial la
cual, vincula una masa en un campo gravitatorio, asi mismo, una particula cargada en el

interior de un campo eléctrico. Existe también la energia térmica, la cual posee un objeto o
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cuerpo, en relacion a su temperatura. Otras energias son; la mecanica, la eléctrica, la

magnética.

En general toda energia organizada en su proceso activo, tiende a adquirir formas

desorganizadas.

Los sistemas naturales en sus procesos, se mueven de un estado organizado hacia otro,
donde el orden desaparece, estos procesos tienen caracter irreversible, el proceso de comprimir
aire en una compresora, implica un trabajo externo, no natural, para ordenar el aire en este
recipiente. La segunda ley de la termodindmica estudia la direccion del movimiento de los
procesos naturales y con ello visualizar y predecir fundamentalmente las situaciones de

equilibrio.

Atrae mi atencion el hecho de que los sistemas naturales poseen un proceso que se mueve
del orden al desorden, asi, los haces de luz solar viajan ordenadamente desde el sol a la tierra
en aproximadamente ocho minutos, al impactar la superficie terrestre se altera el orden de los
haces y se transforman en colores diversos, el efecto de la luz impacta favorablemente a las
plantas y animales, la naturaleza viviente, haciendo que ésta adquiera multiples tonalidades de
color, con lo cual se percibe que el orden original que poseia la luz ha sido alterado, puede

afirmarse que el universo en toda su amplitud y complejidad tiende al desorden.

Para referir este movimiento de la energia ordenada a la desordenada, existe el concepto
de entropia, que es la unidad de medida de la cantidad de desorden, si es poco el desorden, es
poca la entropia, la segunda ley de la termodinamica refiere que, en los procesos naturales, la
entropia aumenta en relacion directa con el tiempo, las estructuras ordenadas, con el tiempo,
se convierten en estructuras desordenadas, el agua de lluvia que en sus primeros momentos
posee una estructura molecular ordenada, encharcada, pierde esta propiedad y pasa a la

descomposicion.

Refiriendo a los organismos con vida, la entropia disminuye, si es que se le incorpora
trabajo al sistema, las bacterias, las plantas, el hombre mismo extrae del ambiente que le

rodea, la energia necesaria, para preservar o incrementar su propio grado de organizacion.
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El orden de las diversas formas de vida se conserva, a costa del deterioro de la

desorganizacion en otras en algun otro lugar.

Pudiera considerarse que en el campo del pensamiento humano, a través de afinar las ideas
acerca de la naturaleza, su comprension de esta va perfecciondndose. El pensamiento tiende
teoricamente a un orden mas depurado, pero en realidad no es asi, hay que considerar que es
un punto de vista filosofico, el cual incluye la contradiccidon, puesto que el pensamiento

humano, en sociedades como la nuestra, ejerce un poder altamente destructivo.

En el libro Fisica Conceptual de Paul G. Hewitt (p. 369) se afirma que: “Se debe
transformar energia en el sistema viviente para que €ste se mantenga con vida. De lo contrario,

el organismo muere muy pronto y tiende al desorden”.

Todo organismo, en su proceso de actividad vital, invierte energia por lo cual pierde

calorias, y su energia activa va declinando irreversiblemente.

Continua Arnheim (op cit p. 199) “El principio de la entropia afirma que la cantidad de
energia activa en un sistema disminuye a medida que se aproxima al equilibrio, esta ley de la
entropia es fundamental en todo lo que acontece en los procesos naturales”. La entropia es la

que mide la cantidad de desorden, si aumenta el desorden aumenta la entropia.

En todo proceso formal viviente estd implicito el empleo de energia para organizar la
forma, la energia provee de movimiento a dicho proceso, y este tenderd de manera natural al
equilibrio, el universo con todo lo que este contiene tiende al desorden. Paul G. Hewitt.Fisica

conceptual p. 367.

Hablar de equilibrio implica que existen dos o mas fuerzas en la cosa que se contraponen,
moviéndose en el interior de una forma, la cual por su propia naturaleza tiende hacia el
equilibrio, las fuerzas que construyen la forma, estan activas e interactian para superar las
asimetrias, para lograr el estado de equilibrio, de esta manera las partes de una forma se han
distribuido en ella, concluyendo en un estado de reposo. La fisica refiere al equilibrio, como
estado de un cuerpo en balance y las fuerzas que se mueven en él, se compensan y se

destruyen unas a otras. Tanto en el campo de la fisica como en el del arte (especificamente en
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el ambito de la percepcion) se utilizan conceptos con cierta afinidad tales como; ejes, fuerzas,
valores, puntos de equilibrio, centro de gravedad, energia, peso, tendencia, entre otras, todos

estos conceptos son factores psicolégicos del equilibrio.

En el arte visual como lo es la pintura, el equilibrio formal cromatico es perceptual. En la
escultura puede recurrirse a un artificio para lograr el equilibrio, lo sustancial es que a nuestra

vista se presente estable.

El equilibrio perceptual es de vital importancia al hablar de la forma en la pintura, dentro
de los limites del formato, se encuentra el equilibrio, de esta manera los bordes del cuadro
crean un campo visual, Arnheim lo refiere como mapa estructural, el cual generalmente es un
rectangulo, dentro se moveran las diversas fuerzas compositivas del cuadro. En una
composicion con equilibrio en la relacion del todo con las partes que lo integran, se presenta
una unidad indisoluble, siendo poco posible disponer otro orden a la coherencia entre el todo y

las partes.

El equilibrio hace intervenir como partes constitutivas los siguientes aspectos: el peso

compositivo y la direccion.

El peso compositivo, refiere a la ubicacion de los elementos formales en el espacio
pictorico. El area de color rojo por ejemplo que se instala en el centro del espacio, es mas
ligero su peso visual, que si lo dispongo hacia alguno de los extremos, los bordes, los angulos
interiores o superiores de la tela rectangular sobre la que pintamos, los ejes horizontal y
vertical, las diagonales inscritas en esa superficie, pueden rechazar o atraer a esa mancha de
color rojo a medida que ésta se aleja del centro del cuadro, el peso del color, aumenta en
relacion directa a su ubicacion en el espacio de la composicion, el ojo humano cuando percibe
objetos alejados, parece ser que los ubica como contrapeso, el espacio perceptual influye en la

lectura del objeto sobre la superficie pictorica.(Ilus. 20).
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Los elementos formales que
estan contiguos a la mancha roja,
que refiero, influyen en el peso
visual de ésta, se observa que el
peso, determina y es determinado
seglin sea su tamaflo y color,
puesto que el azul pesa menos
que el rojo sobre un fondo gris

verdoso.

Un color de alta luminosidad
que se coloca en un espacio
aislado dentro del cuadro de
encierro hace que la forma
adquiera relevancia, las formas

regulares e irregulares dispuestas

en el cuadro, pueden hacer

Tustracién 20. John Constable. (1776 — 1837) View in a garden with a shed estatica o dinamica a la
on the left. (1821). .

composicion. Masas densas de
color o figuras, acentuan el peso del color en algun sitio del espacio pictérico. La mirada de
una persona retratada puede conferir movimiento a la escena y de esta manera equilibra la

percepcion de la totalidad de la superficie pintada.

Los elementos formales ejercen atraccion visual dentro de la composicion del cuadro, en
efecto, las formas puestas en el dngulo inferior poseen menor peso visual respecto a las que se
colocan en la zona superior, asi mismo una forma pictdrica especifica adquiere relevancia de

acuerdo a su gestualidad y relacion cromética.

Los ejes vertical y horizontal, lo mismo que las diagonales son referencias sobre las cuales
pueden disponerse las formas. Asi mismo de manera radial, preferentemente, a partir de un
centro que no sea el centro exacto del cuadro. Por altimo el equilibrio se obtiene disponiendo

las formas por atraccion y tension de manera dinamica. (Ilus. 21).
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Tustracién 21. Hieronimus Bosh. Subida al Calvario (1515 — 1516). Oleo/tela. 74.1 x 81 cms.
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IV. El Espacio

La vida es el espacio en movimiento.

Pablo Neruda

Cada mafana al abrir los ojos veo espacio, el plafén del dormitorio donde habito ha sido
dejado con abundante textura por los albaiiiles, de esta manera, cuando la luz de la noche va
moviéndose hacia otros continentes, se anuncia la luz del amanecer, en el espacio vibra la
existencia de multiples criaturas, en el plafon aparecen islas, selvas, desiertos, ciudades,

rostros impenetrables por vez primera vistos, el espacio anuncia que acabo de nacer.

En el espacio se manifiesta la vida, es el continente de la sustancia que da origen al
movimiento de criaturas infimas y grandiosas, el espacio es el universo no lejano en el que

vivimos, no estd a millones de afios luz, esta aqui, rodeando y viviendo nuestra existencia.
El espacio desarrolla, en el artista, la inteligencia visual.

En el espacio me conozco como pez en el agua, como pajaro en el acantilado, como pintor

en una sociedad multiple.

Pintan espacio, atmdsfera, entre otros, Okusai, Utamaro, Hiroshige, Jos¢ Maria Velasco,
Thurner, Vermeer, Rembrandt, pintar el espacio es asunto principal de ellos, en la pintura
sugiere la profundidad. La construccion de formas y colores en el espacio requiere de un

sentido muy fino de proporcionamiento en la superficie del cuadro.

El espacio pictorico esta construido por planos de color, como lo testimonia la obra de
Paul Cézanne, y es de celebrarle, como un gran organizador de planos sucesivos de color

sobre el espacio pictorico, dotando de profundidad perceptiva a sus pinturas.
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Si un cuadro es una construccion formal y cromética indica que hay arquitectura espacial.
Hay una red lineal virtual en el interior del formato que elige el pintor para realizar su obra,

esta red es resultado de un crecimiento geométrico ordenado.

Una pintura es un proceso creador, consiste en enlazar espacios por medio de colores o
figuras construyendo nuevas espacialidades plasticas. El espacio pictorico es el pentagrama
sobre el cual, el pintor da orden a los sonidos de color, de tal manera dispuestos, que el
resultado sea agradable a la vista, determinadas zonas del espacio del formato han sido
empleadas para albergar los colores o formas principales, en los espacios contiguos, se ubican

los colores o formas secundarias.

La alegria inicial que me doy al pintar, es la eleccion del formato, puede ser un rectangulo

aureo, o un V2 0 /3, tal vez un rectangulo /5, seglin sea el asunto del cual me ocupo. Hay
otros formatos con cualidades armdnicas, como el circular, que genera a su vez el pentagono,
el triangulo sublime y la espiral, en su interior. El formato cuadrado también posee particiones

armonicas en su geometria interna.

El siguiente gozo, me lo confiere la observacion atenta del espacio en blanco del formato
con el que voy a trabajar, descubrir en ese espacio, algunas zonas en las que conviene
depositar formas o colores principales y visualizar conjuntamente las zonas contiguas, las que

acompanaran armoniosamente al asunto principal.

Es comun esta mirada atenta al espacio vacio, a creadores que trabajan, escribiendo
literatura, pintando un cuadro, o componiendo musica o danza. La hoja en blanco, la tela en
blanco, el pentagrama vacio, el escenario también vacio, ofrecen el mismo reto para el artista.
De esa superficie vacia, surge la arquitectura de E/ llano en llamas, de Rulfo, un grabado de

Khite Kollwitz, la séptima sinfonia de Bethoven o la opera, Nabuco, de Verdi.

Efectivamente, la relacion entre las diversas formas y colores en el espacio pictorico, es
necesaria en la obra de arte para conferirle unidad, de ser asi, los valores de color, la
disposicion de las figuras en el espacio, la forma misma de las figuras, son algunos elementos

compositivos a los que el pintor debe encontrarles relacion intima para dar unidad a su obra,
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considerando que no es sumando estos elementos como le confieren unidad plastica a lo
pintado, sino tomando en cuenta que cada elemento de la composicion esta subordinado uno al
otro y sobre todo se debe tomar en cuenta, el factor de predominio que resulta de
interrelacionar los medios y factores con los que se construye la unidad. La unidad se logra
cuando las porciones que la definen se organizan alrededor de un elemento que rige la
composicion, pudiendo ser el lenguaje lineal, la forma, un color que predomina, la

direccionalidad de los elementos, entre otros.

La expresion de los objetos sobre el espacio pictorico puede conferirle una acentuacion

singular al propio espacio, el cual es continente de figuras, formas y colores.

Factor de espacialidad lo constituye también la relacion de dimensiones formales puesto
que si la dimension de algin elemento de la composicién es mayor en relacion al conjunto,
perceptivamente adquiere mayor interés y €nfasis, por lo cual se sitia en primer plano, sidos
formas, una mayor que la otra, se ubican sobre la linea de horizonte, la de mayor tamafio se
percibe mas proxima al espectador, la forma menor se va a la profundidad, ésta representacion
es la mas sencilla para dar espacialidad a lo pintado y seguramente esta referida al interés
jerarquico y simbdlico cuando asi lo requiera el tema pintado; el empleo del color sobre estas
formas puede acercar, disminuir o anular la relacion espacial de las dimensiones formales

dispuestas en el plano pictorico.

Otro factor determinante de percepcion espacial lo constituye la sugerencia de
profundidad inscrita en el plano bidimensional, que es la superficie de soporte, mediante la

direccion de lineas que insiden en el punto de fuga.

La percepcion visual de espacios en una pintura, debe otorgarsele importancia principal,
puesto que, siendo la pintura una actividad para la mirada, la percepcion de espacialidad debe
presentarse en ese cuadro, el espacio volumétrico lo sugiere el acomodo de formas y figuras
tratadas con valores de claroscuros, también con el manejo de planos de primero, segundo,
tercer orden o mas, segiin el tema que ocupe al pintor, la utilizaciéon de varios planos en la

superficie pictorica confiere valores de profundidad espacial a lo ahi pintado.
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Tlustracién 22. Raffaelo Sanzio. La Escuela de Atenas. 500 x 777 cms.

Visualizo ahora la pintura al fresco de Raffaello Sanzio (1483-1520) “La escuela de
Atenas” de 1509-1511. La composicion espacial de esta pintura la determina el empleo de la
perspectiva, mediante el uso de un punto de fuga central, misma que genera la construccion de
cuatro planos verticales que se suceden del primero hasta el Gltimo, mediante la percepcion de

cuatro arcos.

El espacio que determina el primero y segundo plano es en el que se encuentra la escena
principal. Es posible que este escenario esté orientado hacia el sur, puesto que la sombra que

proyectan algunos personajes de la composicion se localiza sobre el piso, a la derecha de ellos.

El primer plano en una obra de arte, en este caso una pintura, se entiende que es todo
objeto, color, forma o figura, que se haya colocado por delante para atraer la mirada de
inmediato, por su logro formal o croméatico, pero no se aisla del resto del espacio del cuadro,
por el contrario, es a partir de los elementos dispuestos en primer plano que, las restantes
formas dispuestas en planos secundarios, se leerdn como subestructuras respecto a la
estructura total, el primer plano debe estar muy bien organizado, como para mantener

articulado la totalidad del cuadro.
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Bajo la curvatura del arco en primer plano, se realiza la escena principal.

Rafael pint6 este fresco a la edad de 26 anos, considerado por mérito de su arte, a la par de

Leonardo, en ese momento con 57 afios y Miguel Angel con 34.

La sugerencia de profundidad en una superficie bidimensional, lo realiza Raffaello,
mediante el empleo de la perspectiva, la cual es parte de la geometria descriptiva y tiene como

funcion la representacion del espacio en tres dimensiones.

La perspectiva presenta dentro del espacio pictérico de manera convencional, la

profundidad, incluyendo las formas y colores que contenga ese espacio.

La perspectiva aérea, muestra una determinada atmosfera la cual se percibe espacialmente,
se ubica entre los ojos del observador y los objetos, la atmdsfera mas profunda, se localiza
entre el observador y la figura mas alejada, la luz viaja desde el primer plano de observacion
hasta los planos mas profundos, modificando la intensidad del color y se perciben disminuidos
los contrastes. Leonardo en su libro Tratado de la pintura, Buenos Aires. Lozada p. 6, dice
“La pintura se ocupa de la superficie de los cuerpos, y su perspectiva trata del crecimiento y
decrecimiento de los cuerpos y de sus colores. Porque lo que se aleja de la vista pierde tanto

en grandeza y en color como adquiere en movimiento”.

Los colores proximos los percibimos como materia iluminada y los mas alejados, el ojo

los percibe como luminosidad.

La perspectiva aérea sugiere la profundidad de los planos perceptivos mediante la manera
de trabajar el color puesto que la atmosfera por su especifica densidad modifica los colores y

su matizacion en relacion directa con la distancia de percepcion.
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Otra manera de acentuar la percepcion del espacio
en la pintura lo constituye el empleo de la perspectiva
amplificada, ello enriquece la composicion al cuadro.
Basados en la perspectiva lineal el empleo de
contrastes en el tamafio de las figuras entre si y
ademas de que los angulos visuales elegidos otorgan
mayor movimiento al conjunto. La amplificacion de
las formas y figuras que intervienen en la
composicion acentia la percepcion del espacio, (Ilus.
23). Matias Wrunewald (1475-1528), porque la
distancia entre los elementos del conjunto se hace
mayor y evita que la percepcion la determine un solo
angulo visual o de posiciones Unicas de observacion,
las cuales hacen variar proporcionalmente sus
medidas, ya que para que se realice el contraste de
tamafno, se requieren de dos o mas angulos

fuertemente diferenciados entre si.

Asimismo para producir la sugerencia de
profundidad o volumen en el espacio pictérico
bidimensional, se recurre al empleo de la perspectiva
multiple, este recurso implica al campo de Ila
perspectiva lineal, situar varios puntos de fuga y
también de varias lineas de horizonte, trayendo como
consecuencia que dentro del cuadro haya mayor
relacion entre espacios, aumentando la profundidad
entre ellos permitiendo a los ojos descubrir una mejor
percepcion de las diferentes figuras y objetos

colocados en los varios niveles de la composicion.

\ i '
[lustraciéon 23. Matias Wriimewald.

San Sebastidn.
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La ubicacion de los planos estd intimamente ligado a la percepcion espacial, para ello, es
determinante la ubicacion ordenada de las formas en la superficie de tal manera que presente
sensacion de espacio y profundidad, toda forma u objeto que se disponga delante, lo inmediato
al espectador, se ha dispuesto llamarle; primer plano, primer término o primer nivel. Todo
aquel color, forma o figura colocada en el fondo serd llamado plano, nivel o término de

profundidad.

El empleo de la perspectiva multiple (Ilus. 24). Canaletto (1697 — 1768) altera de manera
determinante la rigidez de la perspectiva lineal de un solo punto de fuga, ésta reduce en
mucho, la experiencia visual. La disposiciéon de varios puntos de observacion, lo cual da
origen a varios puntos de fuga, hacia donde concurren las lineas de profundidad de las formas,
colores u objetos pictoricos, otorgan visiones diferentes de la realidad circundante,

adquiriendo, el asunto ahi pintado, vitalidad y movimiento en el espacio.

-

S a3
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Iustracién 24. Canaleto. EI campo y la iglesia de Jesuitas.
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La vista otorga las mds sobresalientes caracteristicas perceptivas del espacio mediante la
conjuncién en la mirada de lo visto por cada ojo, la nocidon de profundidad plastica del espacio

se obtiene a través de fundir en una las imagenes monoculares.

La percepcion visual de los diversos planos en el cuadro, es decir la profundidad, la
confieren los procesos de acomodacion, disparidad y congruencia. El de acomodacion esta
determinado por la fisiologia de los ojos especificamente por la curvatura de las lentes del ojo,
las cuales al percibir el objeto a cierta distancia las lentes del ojo se adaptan, hasta percibir con

claridad y definicion en la retina, el objeto visualizado.

Ver es mucho mas vital que mirar. El ver es un acto sustantivo fundacional. La visién no
es una actividad pasiva, la vision piensa, ver significa observacion, enterarse de la realidad por
medio de los ojos, ver es darse cuenta, el ver, medita, se percata de lo singular de las formas y

objetos, percatarse de ver es silencioso.

El precepto de disparidad confiere a la vista, la percepcion del relieve, lo dispar visual es

la diferencia entre si, de las imagenes retinianas para procurar la vision binocular.

La estereoscopia da referencia de la profundidad que percibe la vision en el campo
espacial, fundamentada en la convergencia de los dos ojos en el acto de ver en direccion
comun hacia un punto las imagenes percibidas (una por cada ojo) de un mismo objeto, se
presentan un poco disimiles y dan una fuerte sugerencia de ser una imagen de bulto. La
colaboracion conjunta de los dos ojos, al percibir un objeto, permite ver en el espacio a ese

objeto con nitidez y precision.

El precepto llamado convergencia es el aspecto visual que reune en un punto, las lineas,
formas y espacios, este punto en comuin se llama punto de fuga el cual en el planteamiento de
la perspectiva conduce al infinito, el punto de fuga es el artificio que da congruencia a la

representacion formal dentro del cuadro.

Los procesos antes enunciados, el de acomodacion, el de disparidad y el de convergencia,
son procesos de la facultad visual que dan como resultado la vision estereoscopica la cual se

ha senalado.
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Percibir el espacio en el contexto de la pintura no es
unicamente facultad de la visidn, sino ademas de
aspectos psicolégicos; algunos fendémenos visuales que
se manifiestan sobre el espacio de representacion son los
siguientes: figura — fondo, el cual es una Ley de la
Psicologia de la Forma, sefiala que, el campo perceptivo
puede dividirse en dos zonas, una, donde las figuras se
presentan con mayor articulacion, (primeros planos) y
otra que se sittia en los planos de profundidad, en donde

las figuras y formas se presentan menos articuladas.

La superposicion es otro factor de percepcion de
espacio y consiste en que dada la disposicion de las

figuras sobre el plano pictorico, aparecen una al frente y

lustracién 25. Paul Cezanne. Flores y frutos. Otra por detrds de aquella, lo cual provoca un

Oleo/lienzo. 34 x 21 cms. . . . L
ocultamiento parcial de la posterior lo que significa que

la figura que aparece completa se ubica en primer término, plano o nivel espacial y la figura

parcialmente oculta ocupa el segundo plano. (Ilus. 25). Paul Cézanne (1839 — 1906).

Otros fendmenos visuales que inciden en la percepcion de formas y colores en el plano de

la imagen son: la distorsion, la tension, el contraste y la direccion.

Espacio euclidiano

Precepto referido al &mbito de la geometria de Euclides, este espacio matematico propio de la
experiencia cotidiana consta de 3 dimensiones; ancho, alto y profundidad, sobre todo a partir
de la pintura del Renacimiento, la representacion en el espacio plastico esta circunscrita a la

realidad del espacio exterior de acuerdo a la tridimensionalidad.

El orden geométrico del espacio de representacion plastica se funda en el conocimiento de

la geometria de Euclides, la pintura cuya solucion formal esta determinada por el uso de la
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perspectiva, ¢ésta proporciona la dimension de los objetos a través de calcular
proporcionalmente la distancia, resultando el cuadro una representacion reducida de la
realidad, se presentan a escala ampliada o reducida, considerando validas las leyes de la dptica

y la fisica.

La visién monocular es la captacién visual del objeto con un solo ojo, se percibe la
imagen tal como la registra la camara fotografica, la observacion de los objetos mediante un
solo ojo es en mucho diferente a la vision con los dos ojos; la vision, dado que no puede por si
solo, un ojo, reemplazar la imagen resultante del cruce y superposicion de dos imagenes
retinianas, la cual presenta con mayor informacién lo visto, presenta la imagen con mayor

volumen y mayor espacialidad.

De hecho la vision monocular, se emplea en gran medida para la representacion en
escorzo de los objetos, sobre todo cuando éstos estan proéximos al pintor, el escorzo sugiere
también profundidad perceptual, es una proyeccidon en perspectiva del objeto, de tres

dimensiones sobre el plano bidimensional. (Ilus. 26). Andrea Mantegna (1431 — 1506).

[lustraciéon 26. Andrea Mantegna. Cristo Muerto.
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En los objetos artisticos de interés visual como en los de la pintura, el espacio positivo es
la figura, mientras que el espacio negativo es el vacio que hay alrededor de la figura es el
fondo, en un cuadro terminado estd implicito el espacio positivo y el negativo. Una pintura
implica la organizacion perceptual de figura-fondo de tal suerte que en la pintura se articulan
espacios positivos y negativos, figura-fondo respectivamente. El escorzo presenta asi mismo la
percepcion de figura-fondo; al ver los pies por ejemplo, el resto de la figura se va a planos mas

profundos.

Hay escuelas, movimientos pictoricos, relativamente recientes en los cuales el fondo se
incorpora a los primeros planos como un principio activo, presentando una expresion nueva

del espacio, de esta manera los espacios negativos (el fondo) se interpenetra con los positivos.

El espacio pictérico

Es un espacio sobre el cual el pintor plantea el asunto de su pintura, las formas y colores se
distribuyen sobre el espacio de la representacion el cual es un plano horizontal o vertical
generalmente. En esta representacion en el plano pictérico convergen diversos conceptos de

espacialidad, de acomodo de las diversas formas y colores que presenta la imagen visual.

El espacio de representacion pictdrica es una superficie que tiene largo y ancho y se le
conoce como formato, el asunto ahi presentado por el pintor puede sugerir la profundidad
mediante el empleo de los métodos utilizando la perspectiva, o bien representando con
diferente dimension los objetos, asimismo el color con sus diversos valores tonales. La
modificacion del objeto en su apariencia se logra mediante el tamafio, los colores, si son
primarios o complementarios, aplicindoles valores de textura, su definicion perceptual en el
espacio, la aplicacion de variantes gradualmente perceptibles en apariencia de la forma,
modifican su lectura y generalmente provocan perceptos de profundidad espacial, una escala
de grises dispuesta en el fondo del cuadro pueden sugerir la profundidad porque las capas de

aire en la lejania adquieren densidad, los colores de representacion serian los azules y violetas.

Otro indicador de sugerencia espacial sobre la superficie pictérica lo constituye el
movimiento diagonal puesto que las figuras que estan ubicadas sobre el plano, cuando se

64



apoyan sobre diagonales, perceptualmente sugieren diferentes niveles del espacio, el marco de
referencia para el espectador lo constituye la linea de horizonte. (Ilus. 27). Hiroshige Utagawa.

(1797 — 1858).

A N e e S T T U W 2 T Th TR Sh U ¥

NAA AN AP PPN N

Iustracién 27. Hiroshige Utagawa. Estampa No. 11 del camino de Tokaido.

Este grabado sugiere una composicion con varios puntos de fuga en el mismo plano
perceptual, por ello mismo el espacio es percibido con gran riqueza de movimiento. Este
recurso de composicion puede hacer que las dimensiones de las figuras disminuyan su tamafio
y la profundidad y con ello acentuar ain mas la percepcion del espacio sin que ello signifique
el empleo de la perspectiva, los objetos o figuras en primer plano siempre se ubican en la parte
mas baja del cuadro como si la linea de horizonte estuviera mds alta que los personajes del

primer plano.

El espacio tridimensional: anchura, altura y profundidad son dimensiones geométricas

determinantes dentro de las cuales la experiencia de la vida cotidiana nos envuelve.
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El espacio en el que la escultura se presenta, es un espacio plastico con tres dimensiones
no presentados en el plano, sino en volumen, ya sea concavo o convexo, en alto o bajo relieve.
El espacio que se sittia alrededor del volumen escultorico adquiere percepcion activa, dado
que la atmosfera fisica en la que se ubica la escultura determina en gran medida los valores

perceptuales de la misma.
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V La Geometria Aurea y mi Obra

Pero es imposible combinar dos cosas sin una tercera;
Es preciso que exista entre ellas un vinculo que las una.
No hay mejor vinculo que el que hace de si mismo

Y de las cosas que une un todo unico e idéntico.

Ahora bien, tal es la naturaleza de la proporcion . . .

’

Platon “Timeo’

Retno en esta oportunidad dos perceptos basicos de la pintura: la estructuracion de espacios
en el interior de los formatos armonicos y el color, en el primero, la construccion de espacios
armonicos en el formato se realiza mediante un proceso lineal nada excesivo sino econémico,
a base de lineas reciprocas, arcos de circunferencias, lineas verticales y horizontales
fundamentalmente, respecto al color, en mi trabajo, lo empleo con libertad y también con

criterio de armonias que resultan de ver el disco cromatico.

Es de gran importancia también la mirada puesta en la realidad material que se presenta
ante nuestros o0jos; un arbol, un edificio, una golondrina en su vuelo apresurado, el perro que
cruza la calle, el rostro de la mujer que esta frente a nosotros en el andén de la estacion del
metro; los ojos se percatan de la atraccidon que ejercen los objetos que se presentan ante ellos,
de esta manera, el punto, la linea, la superficie y el volumen cobran gran interés en el ejercicio
de ver, de lo cual resulta, el descubrimiento de la estructura que erige la forma especifica de

los objetos, el color y sus matices, el sitio que ocupan las formas en el espacio.

En este capitulo me circunscribo al estudio de las formas de la geometria plana, formas

espaciales que se inscriben en los formatos arménicos; V2, /3, V/5 , rectangulo y cuadrado
aureos, en este estudio solamente considero la altura y longitud de las superficies armonicas,

aunado al color, estas superficies al presentarlas pudieran adquirir interés visual.
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Kandinsky ya se ha ocupado de la representacion pictorica, de paisajes, jinetes y formas
abstractas a las cuales les dota de gran colorido, frecuentemente emplea colores primarios y
secundarios de clave alta. Las superficies arménicas que se conjuntan en el interior del
formato, me son Ttiles para depositar en ellas las formas de color que corresponden a mi

sentido de orden.

Para Euclides, quien en su obra de 13 tomos, llamada Elementos (siglo III a.c.) retine el
conocimiento de las matematicas vigentes hasta entonces, el valor del percepto punto no tiene
representacion grafica puesto que carece de dimensiones, en mi trabajo el percepto punto

posee cualidades de valor plastico.

Para el estudio de las porciones de superficies planas que se generan en el interior del
formato requieren de una mirada atenta y silenciosa, para descubrir el orden arménico con que

se construye la llamada geometria durea.

Al estudiar la geometria de los formatos arménicos es frecuente descubrir crecimientos
nuevos, nuevas relaciones espaciales, ello me conduce a una comprension mas acabada de la
realidad en la que mi existencia se mueve. En este contexto de estudio de la geometria durea
propongo un axioma: una sucesion de planos cuadrados de diferente valor, dispuestos en el
interior de un rectangulo, cuya construccion se basa en la progresion numérica de Fibonacci 1,
1,2,3,5, 8,13, 21, ... las superficies cuadradas, de menor dimension, son proporcionales a
las superficies cuadradas mayores, y estas lo son respecto al area total del rectangulo que los

genero.

A estudiosos de la geometria como Pitagoras, confieren al valor numérico posibilidades
diversas de relacion armonica, asi el llamado tridngulo pitagdrico cuyos valores por lado son

3.4,5, es objeto de gozoso estudio en el disefio arquitectonico.

En cada una de las ilustraciones que presento propongo una posibilidad compositiva, el

arreglo cromatico sobre la superficie del papel en la red de espacios de cada formato.
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El propio proceso de obtencion de la red, mediante el uso del compas, regla y escuadras,
es actividad gozosa, ademads que el resultado, - la red armonica - es susceptible de verle como

un dibujo geométrico de apariencia agradable.

La proporcionalidad de espacios obtenidos en la construccion de la red geométrica en el
interior del formato ofrecen una organizacion de superficies vinculadas entre si, sobre las
cuales pueden colocarse formas y colores, siendo el resultado una pintura en la cual existe

orden en la composicion.

José Clemente Orozco seiala en una carta a Jean Charlot a proposito de lo que debe ser
una pintura: “No debe provocar en el espectador la piedad o la admiracion para las cosas,
animales o personas del tema. La tnica emocidon que debe generar y transmitir debe ser la que
se derive del fendmeno puramente plastico, geométrico, friamente geométrico, organizado por
una técnica cientifica”, en efecto, una pintura se construye como se construye el estadio
olimpico México 68 en Ciudad Universitaria, teniendo el disefiador y constructor la solvencia
que da el oficio; visualizacion acuciosa de la superficie, abocetar formas y espacios que tengan
relacion armoénica entre si y el entorno fisico si es un volumen arquitectonico, resolver
situaciones de orden compositivo, estructural, el empleo de los materiales apropiados y

finalmente la materializacion de la obra.

La geometria durea es una estructura lineal, generada en el interior de las formas

geométricas bdsicas, circunferencia, cuadrado, tridngulo, rectangulo. Para obtener el

rectangulo V2 por ejemplo se procede a su construccion por medio del cuadrado, el cual,

mediante el criterio de Pitdgoras se determina la hipotenusa en el interior del cuadrado y
resulta asi el valor 2 , enseguida haciendo centro en el vértice inferior izquierdo y con la

recta que es el valor V2 (hipotenusa), se traza el arco de circunferencia, el cual corta la linea
recta que se prolonga en la base del cuadrado original, en ese cruce se levanta una

perpendicular que corta el lado superior del cuadrado, el cual también ha sido prolongado, asi

hemos obtenido un rectangulo, el cual obviamente es determinado por el valor v/2 .

Ahora trazamos una linea reciproca la cual une a dos vértices opuestos en el rectangulo

obtenido (V2 ), en seguida se traza una nueva linea reciproca que asciende del vértice inferior
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derecho (se bisecta el angulo) hacia la mitad del lado superior, cortandolo. A continuacion se
hace lo propio con el lado opuesto, percibiéndose el crecimiento arménico de particiones
espaciales, generado en el interior del rectingulo +2. Finalmente; se unen cruces entre
reciprocas y se trazan lineas verticales y horizontales, hasta los lados de limite del rectangulo,

generando una red de espacios vinculados entre si de una manera armonica.

Red arménica rectangulo \/E

Asi mismo es posible obtener la particion armdnica de una recta cualquiera, obteniendo
el nimero ¢ = 0.618, con la cual se puede construir un cuadrado 4dureo, se procede de la

siguiente manera:
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Fraccionar la totalidad de una linea recta en dos segmentos de diferente magnitud, una
mayor y la otra menor, la fraccidon mayor tendra relacion armonica respecto a la recta original,
mientras que la fraccion menor, la tendrd respecto a la fraccion mayor. Lo anterior se

esquematiza como sigue:

c 8
o.6l8 , o382 |

-4 =

Cuando se utiliza este proporcionamiento, se dice que el disefio o pintura, estd
sustentado en la geometria durea, la cual otorga espacialmente a la obra, cualidades armodnicas,
el empleo de esta particidon arménica no garantiza en si que el trabajo realizado resulte con alto
nivel de belleza plastica, la seccion durea sencillamente es una herramienta grafica que ofrece

un criterio solido para conferir orden espacial a las partes constitutivas de una pintura.

Los valores geométricos, como lo son: El punto, la linea y el plano y ademas de los
valores del color, son los perceptos basicos para construir la arquitectura del cuadro. De esta
construccion con los elementos geométricos basicos que hemos sefialado, resulta la
composicion final de la obra, en este sentido Pablo Tosto dice que: “El nimero genera orden,

el orden ritmo, el ritmo engendra armonia”.

Componer significa conferir orden en el espacio a las diversas proporciones del color,

formas y figuras de acuerdo al asunto que se pinta, la proporcion es una adecuacion entre
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cantidades diferentes, en ello hay que tomar en cuenta la pureza y cantidad de los colores, el
tamafio y disposicion de las formas y el espacio en el que se desarrolla el tema pictdrico, es de
vital importancia visualizar la totalidad del formato o espacio, puesto que ello determina la
especificidad de la composicion, el ordenamiento de los elementos que construyen el tema, la
suma perceptiva de lineas, formas y colores constituyen la unidad de la obra, la disposicion de
las formas y colores de acuerdo al orden que genera la geometria durea dentro del formato

confiere armonia al conjunto de elementos que constituye la unidad del cuadro.

Si a una superficie regular por ejemplo, sea de 13 x 21 cm.; medidas que involucran al
rectangulo aureo, determino seis cuadrados que en su tamafio siguen la sucesion de Fibonacci:
1, 1,2, 3,5, 8, 13, 21, 34, . . . en la estructura armonica generada en el interior de dicho
rectangulo y preparo seis tonos de diferentes valores del color amarillo limon por ejemplo y
los dispongo uno a uno en cada cuadrado, en la estructura interior del rectdngulo aureo,
también conocido como el rectangulo de los cuadrados giratorios, descubro que el rectangulo
se esta construyendo un orden de planos cuadrados de valores 1, 1,2 ,3,5,8,13, 21, por lado

sucesivamente.

RECTANGULO DE LOS CUADROS GIRATORIOS

RECTANGULO DE LOS CUADROS GIRATORIOS
1,1.2,3,5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144....
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A cada uno de los seis cuadrados de crecimiento arménico construidos en el interior
del rectangulo aureo, le asigno un valor de color del amarillo (de los seis preparados con
antelacion) y los dispongo sobre cada uno de los cuadrados de la red obtenida, de tal manera
que adquieran orden, puede resultar que el rectangulo 4dureo sea perceptivamente agradable,
ahora podemos construir un cuadrado de menor dimension dentro de cada uno de los
cuadrados originales de color amarillo, estos pequefos cuadrados proporcionales al cuadrado
mayor, podemos asignarles un valor de color complementario al amarillo, que es el color
violeta el cual a su vez lo he matizado, al colocar este color violeta en el interior de los
cuadrados amarillos hace que adquiera, desde mi punto de vista, valor plastico la totalidad del

rectangulo aureo.

En algunas ilustraciones sobrepongo la red armonica correspondiente al formato
especifico de tal suerte que se observe el vinculo posible entre la red de espacios y la

disposicion de planos de color, el dibujo de la red geométrica estd hecha en acetato.

En otras ilustraciones he prescindido de la red geométrica y dispongo libremente el color

sobre el espacio interior del formato, desplazando la mancha del color sobre la superficie del

papel.

A continuacion describo las ilustraciones; de la numero 45 a la 48 son rectangulos V2,
sobre los cuales dispongo colores diversos, en la red geométrica hay diferentes valores de

ellos.

De la ilustracion nimero 35 a la 43, doy cuenta de otra posibilidad de construccion de
espacios armonicos, estas ilustraciones estan inscritas en el formato rectangulo ¢ o de los
cuadrados giratorios. La ilustracidon niumero 35 corresponde a un mddulo, el cual giro en
relacion a sus ejes, de manera que presente una mas rica posibilidad de organizacion de

espacios, sin que se pierda la cualidad de armonia entre ellos.

La ilustracién niimero 28 y de la 49 a la 58, corresponden al formato /5 , el cual por su
relacion entre la altura y longitud permite dar mayor extension horizontal a la mancha de

color, este rectangulo posee cualidades ligadas intimamente con el nimero de oro =0.618.
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El rectangulo /3 , corresponde a la ilustracion niimero 30, este formato es poco usual,
pero su composicion espacial permite diferente acomodo de formas y colores respecto a otros
rectangulos, su organizacion de espacios es adusta, si a los espacios generados en la red
podemos ponerle sonidos se diria que los sonidos que otorga esta red son sonidos extrafios,

poco escuchados.

En las ilustraciones 31 y 32, se presentan los formatos organizados a partir del rectangulo
aureo, en ellos ensayé¢ la reunion de fragmentos de pinturas de mi autoria, en cada superficie
cuadrada de diversas dimensiones, los organice para que de ello resulte la unidad cromatica y

espacial.

En la ilustracion 34 y 44 generadas por el rectangulo 4dureo, organizo los espacios de tal
manera que de esa organizacion resulte un cuadrado, ilustro con color cada uno de los
cuadrados los cuales siguen los nimeros de la sucesion de Fibonacci, en la ilustracion niimero
34 empleo los lapices de colores, la eleccion de ellos corresponden a los primarios y
secundarios, en la ilustraciéon niimero 44, integro varios fragmentos de una pintura que realicé

en un formato mayor, también sigue la sucesion numérica de Fibonacci.

Finalmente en la ilustracion numero 29, se muestra la construccion de la red a partir de la

recta aurea, dispuesta en los 4 lados del cuadrado.

Las anteriores ilustraciones son algunas entre muchisimas que se pueden obtener en los
crecimientos de espacios arménicos de los formatos que he descrito y de muchos otros de
ellos, como el pentdgono generador del llamado tridngulo sublime y de las espirales de las

cuales no me ocupo de ellas en esta ocasion.

Las redes generadas en los formatos armonicos pueden emplearse como criterio

compositivo para la elaboracion de tapetes, mosaicos, ventanas y construcciones varias.

Traigo a colacion la siguientes palabras de Siqueiros en relacion al tema que me ocupa:
“Sobrepongamos los pintores, el espiritu constructivo al espiritu puramente decorativo, el
color y la linea son elementos expresivos de segundo orden, lo fundamental, la base de la obra

de arte, es la magnifica estructura geometral de la forma con la concepcidon, engranaje y
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materializacion arquitectural de los volumenes y la perspectiva de los mismos, que “haciendo
términos” crean la profundidad del “ambiente”, crear voliimenes en el espacio”. Tibol Raquel,

palabras de Siqueiros, México FCE, 1996 p. 19.

Es para mi, motivo de especial interés el estudio de la estructura espacial que ofrece la

geometria durea, realizo estos estudios con gozo y frecuencia.

Y concluyo este capitulo con palabras de otro estudioso que también acompaia mi
quehacer que realizo sobre la mesa del restirador: “Los ideales que me han iluminado han sido
la Verdad, la Bondad y la Belleza. Sin el sentido de la camaraderia con hombres de mente
similar, sin la preocupacion por lo objetivo, por lo eternamente inalcanzable en el campo del
arte y de la investigacion cientifica, la vida me hubiera parecido vacia. Los objetos ordinarios
del esfuerzo humano (la propiedad, el éxito externo, el lujo) me han parecido siempre

despreciables”: Albert Einstein. Sobre la teoria de la relatividad. Madrid Sarpe, p. 196-197.

Quien esto escribe da su agradecimiento a muchos, mujeres y hombres, por el

alumbramiento en los caminos inciertos del arte, que he emprendido y que atin no culmino.
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[ustracién 28, Tinta sobre papel. 40 x 18 cms., formato raiz cuadrada de 5.
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[ustracion 29. Tinta sobre papel 26.8 x 26.8 cms., cuadrado dureo.
[ustracién 30. Tinta sobre papel 22.8 x 38.5 cms., rafz cuadrada de 3.

38 .5x22.3
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j6X26 9.5 rectangule dures/ |~

[ustracién 31 Tinta sobre papel 16 x 26 cms.
[ustracién 32 Tinta sobre papel 16 x 26 cms.

s
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rectengulo dureo
[

e T b e . =3 2

Tustracién 33 Lapiz de color sobre papel 19 x 19 cms.
Iustracién 84 Lapiz de color sobre papel 19 x 19 ¢ms., cuadrados dureos.
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4 MODULOS COMPARTIENDO
EL CUADRADO GENERADOR I_L
AL CENTRO

1 2

c D
MODULO DEL RECTANGULO AUREO
4 3

Iustraciénes 36 a 43 Acrilico sobre papel, médulo 8 x 13 cms., rectdngulo dureo.
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Iustracién 37 y 38

180°
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A\
Iustracién 39 y 40

EJE HORIZONTAL
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Iustracién 41 y 42

EJE VERTICAL
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Ilustracién 43
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Tustraciéon 44« Acrilico sobre papel. 19 x 19 c¢ms., cuadrado dureo.
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rectingule Vz
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Tustracién 45 Lapiz de color sobre papel. 8.7 x 7.2 cms., rafz cuadrada de 2.



\ /

Iustracién 46 Lapiz de color sobre papel. 7.2 x 9.4 cms., rafz cuadrada de 2.

rectingvle Vz
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recta&ngulos V2 (io)

Iustracién 47 Lapiz de color sobre papel. 6 x 8.5 cms., rafz cuadrada de 2.

B =
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rectdngllos V2 ()

Ilustracién 48 Léapiz de color sobre papel. 6 x 8.5 cms., raiz cuadrada de 2.
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[lustracién 49. 47 x 21 cms., raiz cuadrada de 5.
[lustracién 50. 21 X 47 cms., raiz cuadrada de 5.
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[lustracién 51. 21 X 47 cms., raiz cuadrada de 5.
[lustracién 52. 47 x 21 cms., raiz cuadrada de 5.
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[lustracién 53. 25 x 55.8 cms., raiz cuadrada de 5.
[lustracién 54. 21 X 47 cms., raiz cuadrada de 5.
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[lustracién 55. 21 X 47 cms., raiz cuadrada de 5.
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[ustracién 56, 57 y 58. 21 X 47 cms., raiz cuadrada de 5.
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[lustracién 59. 22.5 X 61 cms., raiz cuadrada de 7.
[lustracién 60. 21 X 47 cms., raiz cuadrada de 5. 95



CONCLUSIONES
Capitulo I — La Luz

La luz hace visibles a los cuerpos, a los colores, la luz da origen a los ojos, al ver, el ser
humano se percata de la realidad, si es que la atencién que pone en ello es depurada, al ver el
hombre se hace preguntas por lo que ve, por quien ve, se pregunta a si mismo, por la certeza o

imprecision de lo que sus ojos piensan, los ojos son hijos de la luz.

La luz la constituye un conjunto de ondas electromagnéticas que se propagan a una
velocidad de 300,000 km. por segundo, quien los emite es el sol, también se le considera como
un flujo de particulas de energia que se llaman fotones, estos no tienen masa. Newton hace
incidir un haz luminoso en un prisma de cristal y registra en una pantalla un conjunto de
colores, se le conoce como espectro cromatico, de esta manera la luz provee de color a los

objetos y mediante la luz y los colores es que el pintor realiza su obra.

Los colores sucesivos que en la pantalla aparecen son: rojo, naranja, amarillo, verde, azul
indigo y violeta, son los que perciben los ojos, estos colores son la base para construir el
circulo cromatico de Itten, el cubo de colores de Hicketier y la esfera de colores de Otto Runge

y otros mas.

Los ojos perciben a cada color, segin sea su longitud de onda, este movimiento

ondulatorio se propaga en el vacio en forma radial.

La luz es energia luminosa, la cual confiere estimulacion al ojo humano, mediante la

percepcion de la luz en los objetos, el drgano de la vision capta la forma y el color de ellos.

Para Newton la luz estd constituida por cuerpos muy pequefios, mientras que para
Christian Huyghens, los haces de luz son un fenémeno fisico ondulatorio, proponiendo
considerar que la luz la constituye la vibracion de las moléculas provenientes de la fuente

donde la luz emana.

En 1905 Albert Einstein, tomando en cuenta los estudios de Max Plank, propuso una
teoria conciliatoria respecto a la luz, la cual sustenta que ésta es un fendémeno fisico

ondulatorio y a la vez corpuscular, cuando a la luz se le considera corpuscular es que en ella
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se manifiestan las mas pequenas particulas llamadas fotones, les denomina “cuantos de luz”

ello funda la mecanica cudntica, lo cuédntico relaciona lo relativo a cantidades de energia.

El cuanto es una estructura que transporta la luz, es como una serpiente que se mueve a
una velocidad de 300,000 km por segundo, en su movimiento transporta ondas coherentes sin

discontinuidad de fases.

El cuanto también puede considerarse como una particula, la cual posee una masa muy

~ .7 2 .
pequefia cuya ecuacion es (h.v)/c”; h es la constante de Plank, v es la frecuencia de onda y ¢ es
la velocidad de la luz; de esta manera, los rayos de luz se comportan como emisiones de

particulas sumamente pequefias llamadas fotones.

En el &mbito de las artes, la luz se considera un fendémeno fisico, el cual el ojo percibe, se
considera que la luz, en este campo, es una luz que generalmente el cielo nos confiere, asi la
atmoésfera de luz en los diferentes horarios del dia, afecta a todos los objetos, la claridad o
penumbra con que el ojo humano los ve depende de la reflexion y absorcion de los rayos

luminosos, para que los cuerpos se hagan visibles.

En la pintura impresionista por ejemplo, el efecto que la luz otorga a los cuerpos en
diversos horarios del dia, es de suma importancia, puesto que la angularidad con la que los
rayos solares inciden sobre la superficie de los objetos, determina las matizaciones de los
colores, con los cuales se logra la composicion cromatica con la que se construye el cuadro,

las vibraciones del tono del color se perciben mediante la mezcla dptica de ellos.

De la mezcla aditiva de luces de color resulta la luz blanca. A los colores de clave alta o
claros se les llama luz, pues mediante estos colores se provoca la sensacion de luz sobre la

superficie del cuadro, provocando sensaciones de claridad o penumbra.

Asi mismo, es importante anotar que la incidencia de rayos luminosos sobre el color de los
pigmentos, la luz los afecta, provocando modificaciones en la percepcion de ellos, en realidad
lo que ocurre es que se produce una mezcla entre el color del pigmento y el color de la luz que
incide en el, de esta manera la luz de una luminaria eléctrica o la luz de una vela, puede

neutralizar, acentuar o modificar el color del pigmento.
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A la luz natural que es reflejada por las nubes en la proximidad del medio dia se le llama

luz blanca.

Cuando la luz del medio dia es abiertamente azul, la atmoésfera cromatica es azul,
dependiendo de las diversas longitudes de onda de la luz, la cual es reflejada por las miles de

millones de particulas que se mueven en la atmoésfera.

La luz blanca tiene variaciones tonales segun los diferentes horarios del dia y la

angularidad de los rayos solares, al incidir sobre las superficies.

La luz que se percibe como volumen, provoca el modelado de los objetos, ademas la luz
también posee valor simbolico, representandose como valor perceptivo de gran importancia en
la obra. Rembrandt emplea en su pintura la luz en un sentido simbdlico, en algunos casos la

fuente de luz esta incluida en el cuadro.

El area en la pintura que privilegia le recepcion de luz, es una superficie que quiere

destacarse por su significado simbdlico, esta drea luminosa llama la atencion del observador.
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Capitulo II — El color

El color es una sensacion que los receptores fisiologicos del ojo, conjuntamente con los
centros cerebrales de la vision, perciben al ver las radiaciones cromaticas que los cuerpos

reflejan cuando reciben un haz luminoso.

Hay diferentes puntos de vista que tratan de explicar lo relacionado al color, por un lado la
explicacion quimica y por el otro la fisica, la cual la ejemplifica la teoria de Helmholtz-Young,
en ella se dice que existe correspondencia entre las células de la retina y la radiaciones que
emite el color rojo, el verde y el violeta, sumados los tres daria el blanco, las células de la
retina estan compuestas por tres sustancias fotoquimicas, las cuales tendrian correspondencia
con tres especies de células perceptivas, las cuales se ubican en alguna zona especifica del

cerebro.

De acuerdo a la tesis de que la luz la constituye un grupo especifico de colores, los cuales
estan determinados por diversas longitudes de onda, puede afirmarse que cada color que
percibe el ojo humano, estd constituido por cantidades especificas de emisiones de luz con

longitudes de onda que le son propias a cada color.

Se ha dicho que Newton hace converger en un prisma de cristal, un haz de luz, el cual se
descomponen en los siguientes colores; rojo, anaranjado, amarillo, verde, azul, indigo y
violeta, también aparecen los rayos infrarrojo que poseen mayor longitud de onda y
propiedades térmicas y los ultravioleta, cuyas radiaciones en esta zona son radiactivas, estos
ultimos no son perceptibles al ojo humano. En realidad son muchisimos y muy variados los
colores que aparecen en el espectro de luz que se perciben como colores, cada color posee una

gran variedad de tonos, por ejemplo del rojo al naranja hay gran cantidad de esos tintes.

Para realizar una pintura sobre una superficie de tela, madera, papel o ldmina, se necesita
de pigmentos varios, el pigmento es la materia colorante por ejemplo, los pigmentos ocres,
sienas y rojos, son generalmente tierras naturales, hay también pigmentos de origen animal y

vegetal.
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El pigmento es todo cuerpo opaco, de estructura amorfa, particularmente insoluble, un
pigmento dada su composicion y estructura otorga propiedades particulares a los mismos,
resultando de ello, un mayor o menor poder cubriente, especificidades en su secado o

brochabilidad, entre otras caracteristicas.

Es muy importante obtener un tono especial en el empleo de los colores, para ello se

mezclan simple o complejamente diversos productos naturales o compuestos.
El color es una sensacion producida por un haz de luz, que percibe el 6rgano de la vision.

Pigmento y color son aspectos muy distintos, el pigmento es la materia, mientras que el
color es la vibracion del haz luminoso que emana de los objetos, producto de la reflexion y

absorcion de las longitudes de onda que posee cada color y que el ojo humano percibe.

La clasificacion de los pigmentos es muy importante, porque ello significa conocer las
propiedades de cada uno de los pigmentos que se emplean para realizar una pintura, las
propiedades pueden ser entre otras, la estabilidad, su poder cubriente, la resistencia a los
agentes atmosféricos, su toxicidad como los pigmentos derivados del plomo, la granulometria,

la pureza del pigmento, la solubilidad con el vehiculo para hacerlo de grata aplicacion.

Hay que hacer énfasis en la preparacion de las mezclas de pigmento, porque una
combinacion desafortunada afecta leve o gravemente alguna zona del cuadro, donde se aplico

dicha mezcla.

El conocimiento y aplicacion de la materia pigmentante es asunto de la disciplina
cientifica llamada quimica, en este contexto, se puede decir que, las tierras naturales no
combinan bien con lacas, por ejemplo, una buena mezcla para obtener un tono claro, lo hacen

el rojo y el amarillo de cadmio.

Cada pigmento al ser un elemento quimico tiene su simbolo, por ejemplo; el amarillo de

cadmio su simbolo es el Cd; el rojo indio es Fe (hierro), el blanco de titanio si simbolo es Ti.

La percepcion del color es también un fendémeno psicoldgico, la psicologia se encarga de
estudiar los efectos y sensaciones que ocurren al ser humano, en este caso a los ojos y cerebro,
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cuando los ojos se percatan de los objetos, su apariencia, disposicion en el espacio, su forma,

su estructura, son entre otros, aspectos que le incumben a la Psicologia.

La percepcion del color es asunto histérico también, cada cultura emplea el color de
acuerdo a su sensibilidad y necesidades expresivas, por lo tanto, el empleo del color no es un
asunto dogmatico, por el contrario, existen diversas maneras de emplearlo y conferirle

significado también diversos, segun la cultura visual en que se manifieste el objeto artistico.

Actualmente se cuenta con estudios y teorias, fuertemente cimentadas, para la

comprension y uso del color.

Goethe, Otto Runge, Helmhols-Young, Josef Albers, Hicketier, Iften, son algunos de los
estudiosos del tema del color, en relacion a su aplicacion en la pintura, cada uno de ellos
aportan datos imprescindibles para la mas cabal comprension de este fendémeno fisico-

perceptivo.

Son de mucha utilidad los circulos, las esferas y los cubos de color, que los estudiosos
mencionados han creado para sistematizar y conferir orden a la gran cantidad de colores que

se presentan a la vista.
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Capitulo III — La Forma

Mediante la luz, es que el ojo humano, percibe la forma en que se presentan los objetos, el 0jo
y cerebro humanos construyen la forma de ellos mediante una abstraccion, al percibir los
objetos, se conocen sus propiedades, las siguientes son algunas: perceptuales, intuitivas,

geométricas, mesurables y topoldgicas.

La palabra forma en el asunto que se plantea aqui, es un percepto de gran importancia que

tiene implicaciones diversas al graficarlas y colorearlas en una pintura.

Herbert Read ha escrito un libro: “Origenes de la forma en el arte”, el cual refiero en este
capitulo por ser muy sencilla su exposicion, en esta obra se establece que en las manufacturas
realizadas por el hombre, se perciben tres aspectos principales: “1) La concepcion del objeto
como utensilio; 2) Factura y perfeccionamiento del mismo hasta el punto de maxima eficacia;
3) Refinamiento del utensilio mas alld del punto de eficacia mdxima hacia una confeccion de

la forma en si”.

En efecto, al inicio, la forma era determinada por la funcion, posteriormente ambas, forma
y funcion, tomaron caminos diferentes, la forma fue adquiriendo disefios nuevos hasta obtener

objetos de valor estético.

Nuevos materiales produjeron nuevas formas, esto trae en consecuencia que se construyan
nuevas teorias en relacion tanto en la construccion como en la conceptualizacion de esta

actividad estética.

La forma artistica se construye cuando se deja al margen la necesidad de dar forma a

utensilios de utilidad inmediata.

La forma en la pintura, conjunta sobre la superficie: puntos, lineas y planos de color,

mediante la organizacion armoénica de ellos.

La psicologia de la forma dirige sus intereses hacia lo perceptivo, lo visual de la forma,
plantearse preguntas y responder a aspectos de estimulacion Optica, se logran esos estimulos
mediante recursos perceptivos que se inscriben en la pintura, tales como la ubicacion en el
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espacio de formas objetos y colores, su soluciéon formal mediante el uso de la perspectiva, el

contraste, el tamafio de esas formas situadas en el espacio.

El ojo y el cerebro estan muy atentos a percibir la energia que emana de una pintura, en el

cuadro estan organizadas armonicamente las partes constitutivas de €l.

Hay diversidad de sensibilidades y apetitos entre los pintores, por ello existen obras de

amplia diversidad formal y tematica.

En el cuadro terminado, se perciben fuerzas y direcciones diversas en la superficie

pintada, el pintor les confiere en una organizacion que de ella resulte, el equilibrio.

El equilibrio formal y cromdtico sobre la superficie de la tela, implica fuerzas que
tensionan la mirada, direcciones en que se organizan las formas, en ello existe energia, es por
esto que se hace mencion de los principios de la termodinamica, asi se explicitan los principios
de energia generadora de movimiento y equilibrio, el equilibrio implica al concepto entropia,
la cual a su vez infiere a la ley de desgaste de energia, cada pintura requiere del empleo de una
determinada cantidad de energia que invierte el pintor en realizarla, a su vez la pintura en su
proceso y término ha requerido de la energia que se percibe en los colores y formas ahi
plasmadas, cuando la energia ha sido organizada armonicamente, traducida en formas y
colores, podria advertirse que en el cuadro pintado hay eficiencia, economia de recursos y

organizacion exacta de las partes.

Del cuadro emana energia, la cual atrae la mirada, la organizacion de formas y colores

sugiere una atmosfera en la cual cobran vida objetos, formas, colores, personajes.

Se lee en la fisica conceptual de Paul G. Hewith, “Se debe transformar energia en el
sistema viviente para que se mantenga con vida. De lo contrario, el organismo muere muy

pronto y tiende al desorden”.

Una pintura es un depdsito siempre activo de energia, porque en ella existe la organizacion
de formas y colores de tal manera que cada vez que los ojos la perciben, recibe de esa pintura,

energia que entusiasma al organismo vivo, de quien la ve.
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Capitulo IV — El Espacio

El percepto espacio aqui referido, estd vinculado estrechamente con lo que Arheim sefiala
como mapa estructural, lo cual indica que es una superficie cuyos limites estan dados por el
formato, dentro de este limite que es el mapa estructural, el pintor organiza formas, colores,

figuras, con las que realiza una composicion acorde al asunto que pinta.

En el campo homogéneo el cual es una superficie donde no hay tensiones, fuerzas que
lleven la mirada hacia alguna parte de esa superficie de encierro, este campo homogéneo se le
percibe de una sola mirada, como la totalidad del espacio, un ejemplo de ello es el cuadro de
Malevich; “Blanco sobre blanco”, en el campo visual homogéneo se pueden trazar los ejes

compositivos, vertical y horizontal, las diagonales, el centro, todo ello de manera inductiva.

En el campo homogéneo, el centro es el punto de interés principal, cuando alguna forma
de color o figura se dispone, en ese sitio, la percepcion del espacio es simétrica, estatica,
formas dispuestas proximas al centro son atraidas hacia este, el centro es la zona de equilibrio
visual, el centro adquiere importancia de primer orden cuando la depurada sensibilidad y

talento compositivo del pintor crea su obra en la zona central del espacio.

Existen muy amplias posibilidades de componer en la zona central del espacio, rompiendo

la simetria axial, para conferirle equilibrio dindmico a lo pintado.

En el ambito de la arquitectura, la superficie de encierro, donde se proyecta una casa-
habitaciéon o una iglesia, lo constituye el paisaje de entorno el cual puede medir algunos
metros cuadrados o miles de ellos, en esa superficie, si existe una piedra, una cascada, un
volcan proximo, un arbol, ello puede constituir el elemento principal a partir del cual se le iran
adosando con armonia, volumenes arquitectonicos, con los cuales se dard unidad formal a los

diversos volimenes y espacios, en relacion con el paisaje.

La superficie en blanco -el campo homogéneo- no es una superficie inerte, en esa area en
la cual se disefia una pintura, existen diversas posibilidades de organizar armoénicamente

composiciones de color, de formas y de figuras.
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En el contexto de la musica clasica, el campo homogéneo, es el silencio, los limites de
encierro estan dados por el tiempo, el compositor puede construir una bagatela, una sonata o

una sinfonia, segun sea el asunto musical que le ocupe.

El espacio en primer lugar posee dimensiones de longitud y de altura, la division armonica
de los espacios que resulten de aplicar la geometria espacial de los formatos armoénicos, ofrece

un criterio solido para la composicion en la pintura.

La estructura de espacios armoénicos que ofrece la geometria durea, ayuda a que la
visualizacion de esos espacios permita la disposicion de colores, formas y figuras en sitios
especiales, que los valores de color, tamano de figuras, puntos de fuga, estén acomodados en
algin espacio o punto, que se encuentren en sitios importantes dentro del formato, de tal

manera que la composicion sea particularmente atractiva a la vision.

En segundo lugar, el espacio es continente de si mismo y este continente es receptaculo de

una composicion cromatica y formal que dispone el pintor.
En tercer lugar, el espacio perceptivamente tiene direcciones multiples.

En cuarto, el espacio sugiere profundidad mediante los recursos graficos que otorga el uso

de la perspectiva.

En quinto lugar, la percepcion del espacio, implica fendmenos psicoldgicos, dado que una
figura ubicada en primer plano, por ejemplo, se separa de los planos de fondo por su valor de

color, su tamafio o como ya he dicho, por medio de la perspectiva, entre otros aspectos.

En sexto lugar, el espacio es un percepto visual, los ojos aprenden aquello que les es
interesante, aquello que los estimula, el estimulo esta directamente relacionado con la

sensibilidad y cultura que el pintor posee.

Las caracteristicas del espacio, las recibe el sentido de la vision, la vision binocular es la
que nos confiere la certeza de lo visto, sobre todo la profundidad del espacio, mediante los
procesos visuales, llamados acomodacion, disparidad y convergencia, estos nos hacen ver la
profundidad del campo visual.

105



La acomodacion refiere a la fisiologia del ojo humano, las curvaturas del ojo, al percibir el
objeto se ajustan a la distancia que media entre el ojo y ese objeto, hasta que la vista lo

perciba, con nitidez, claridad y definicion.

La disparidad es la diferencial que resulta de la vision de cada ojo. De la imdgen que cada
retina captura, resulta la vision binocular, mediante la disparidad se percibe el relieve de lo

visto.

La convergencia se refiere al sitio donde concurren las lineas, las formas del color y las
formas vistas en profundidad. La convergencia refiere el empleo de la perspectiva para
representar la profundidad-espacial, la perspectiva hace posible ver la tridimensionalidad, a

este punto especial donde concurren las lineas y planos se le llama punto de fuga.

Existen otros fendmenos de la percepcion visual que permiten ver la profundidad espacial,
entre otros se encuentran: el de figura-fondo, el contraste de valores del color, la
superposicion, la direccion y tamaio de las figuras y formas que conforman la composicion de

la pintura.
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Capitulo V — La geometria aurea y mi obra

En la geometria durea esta implicito el nimero de oro, su valor es 0.618, el cual resulta de
dividir la longitud total de una recta cualquiera en dos rectas desiguales, una mayor y otra
menor, Euclides les hacia corresponder a una “media y extrema razéon”; 0.618 es un numero

inconmensurable, este nimero se simboliza por la letra ® (phi).

La obtencion del niimero de oro: @, es sencilla, se construye como sigue: Se traza una
recta de longitud cualquiera (A-B), se obtiene la mitad de ella; (punto C) haciendo centro en
B, y con radio B-C, se traza un arco de circunferencia hacia la parte superior, hasta cortar la
linea perpendicular a A-B levantada en el punto B, para asi obtener el punto D; se unen los
puntos A-D mediante el trazo de una linea recta, en seguida se hace centro en D y con D-B
como radio, se traza un arco de circunferencia que corte a la linea A-D, obteniéndose el punto
E, finalmente haciendo centro en A y con la distancia A-E, se corta la recta original A-B,
obteniéndose el punto F, el cual divide en dos fracciones desiguales, una mayor y otra menor,
el segmento mayor tiene valor de 0.618 mientras que el segmento menor vale 0.382, sumados
ambos segmentos se obtiene la unidad, la particion es asimétrica y posee cualidades

armonicas.

Zeyzing, un estudioso de esta geometria, lo dice de la siguiente manera: “Para que un todo
dividido en partes desiguales parezca hermoso, desde el punto de vista de la forma, debe haber

entre la parte menor y la mayor, la misma razén que entre la mayor y el todo”.

A lo anterior Luca Paccioli le llama Divina proporcion, para Johannes Kepler a esta
particion armoénica le llama “Seccion divina”; Leonardo da Vinci, quien por cierto ilustra el
libro de Paccioli, le llama “Seccidon 4urea”, el libro referido es un tratado de geometria al que

Paccioli precisamente le llama Divina proporcion.

La parte mas importante respecto a mi trabajo, lo constituye el estudio de la geometria de
las formas armonicas, es decir la geometria durea, la cual ofrece en sus particiones de espacio,
en el interior del formato, porciones de espacio de crecimiento arménico, como lo refiere por

ejemplo; el rectangulo de los cuadrados giratorios.
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La sencillez de la trama espacial, que ofrece la obtencion de la red armonica, a mi parecer
ofrece ricas y abundantes posibilidades de componer espacialmente de manera ordenada y

armonica.

En el presente estudio, obtengo diversos crecimientos espaciales con cualidades de
armonia, las empleo en mi obra, los formatos que presento son; los rectangulos v2, V3,5 y

V7 , ademas del rectangulo aureo o de los cuadrados giratorios y el cuadrado, también &ureo,
desde luego que existe la geometria de espacios armonicos en el interior de la circunferencia,
la cual genera el pentagono, y este a su vez genera el triangulo de particion 4urea, y este
finalmente genera la espiral, al pentdgono lo estudio acuciosa y gratamente desde hace algun
tiempo y aun no agoto las posibilidades de crecimientos arménicos que ofrece esta forma

geométrica.

En este trabajo académico, el que hoy me convoca, retino el color y la geometria aurea,
cuya hipotesis consiste en ver enriquecida mi obra, con el empleo de esta geometria, lo

anterior es el asunto principal que hoy me ocupa.

En la época de Vitrubio, los arquitectos griegos ensanchaban proporcionalmente la parte
superior de las columnas del Partenon para compensar el efecto perceptivo, respecto a la
esbeltez de ellas, practicaban este ensanchamiento, para el momento de tenerlas muy proximas

y ser vistas en cercania, y de esta manera no sufrieran deformaciones perceptivas.

En el periodo del renacimiento italiano, también se tuvo el cuidado de disponer, el

aumento en proporcion de una o dos cabezas, en el tamafio de las esculturas ecuestres.

Uno de los principales aspectos perceptivos a resolver en mi trabajo, lo constituye, el
hecho de dar proporciéon armoénica a la forma cromatica inscrita en la red de espacios
armonicos, especialmente resolver de manera atractiva las formas de color que sugieren

imagenes tridimensionales, en un espacio bidimensional.

Cierto es que uno plantea en la superficie del cuadro ilusiones de espacio que el ojo
registra, los artistas que me anteceden y aun los que estan hoy en activo, emplean los recursos

perceptivos para resolver la sugerencia de ver las tres dimensiones en el espacio, son entre
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otros perceptos: el tamafio de los objetos, las formas dispuestas en cierto orden sobre el plano,
también el contraste de los colores, la sobreposicion de objetos sobre la superficie pintada, el
percepto figura-fondo. A mi entender el recurso mas eficaz para obtener la sugerencia de

profundidad en el plano, lo constituye el empleo de la perspectiva.

Para Leone Batista Alberti, Piero de la Francesca, Pablo Ucello, el estudio de la geometria
en relacion a la ilusion del espacio, es asunto principal, por ello en su obra emplean la
perspectiva, con lo cual sientan las bases para profundizar en su estudio y ofrecer mayor

énfasis en la percepcion de la profundidad en el plano pictorico.

Kepler senala que: “Todo orden estructural del mundo, se basa en la geometria”,
ciertamente el estudio de la geometria euclidiana, y enfatizdndola en la geometria durea es
para mi trabajo cotidiano, asunto de gran importancia, para descubrir el orden en que las

estructuras espaciales se manifiestan en el mundo real.
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