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No hay arte sin creacion, por eso la creatividad es un ingrediente
indispensable en la pintura que todo pintor debe desarrellar. La creatividad
implica riesgo v valentia; creatividad es lanzarse a la aventura, buscando la
singularidad v la innovacidn, buscando la respuesta personal. Pero de nada
sirve lanzarse al mar si no sabemos nadar, la experiencia durard muy poco.
Aprender a pintar es aprender a moverse en el medio de la pintura; el
lenguaje visual, como aprender a nadar es aprender a moverse en el agua.
Este libro nos lanza al agua provistos de ayuda, ya que, por un lado,
impulsa el desarrollo de la creatividad pero, por otro, se adentra en el
conocimiento del medio: el lenguaje pictérico.

El lenguaje verbal dispone de un alfabeto y una sintaxis; las palabras v los
silencios cobran sentido en cada frase v éstas en la globalidad del texto.

En un cuadro sucede igual: el lenguaje pictorico estd compuesto de
elementos que cobran sentido en una composicion, como en el lenguaje
verbal. El alfabeto de la pintura se halla formado por el color, la forma, el
espacio v el trazo. Los tres primeros elementos estin muy relacionados con
la imagen v el dltimo con la fisica del cuadro, 5i lo comparamos de nuevo
con el lenguaje verbal, el color, la forma y el espacio serfan las palabras, las
pausas, las expresiones o frases, y el trazo seria el tono de voz, la velocidad
v la carga emocional de quien habla.

La oBrAa. LOS AUTORES
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Seria absurdo pretender estudiar cada uno de estos cuatro elementos
aislandolo completamente de los otros, va que los cuatro se interrelacionan
como lo hacen las palabras, los silencios v 1a entonacidn en un discurso
Pero si es posible centrar la atencidn en cada uno de ellos, para conocer

a fondo como funciona el lenguaje visual v dar una respuesta creativa
empleando ese lenguaje. En este libro vamos a centrar nuestra atencidn en
uno de ellos: la forma. Tras una introduccidn donde se explica la teoria de

Introduccidn

la forma en la pintura, se plantean quince propuestas creativas agrupadas
temdticamente por géneros pictiricos, para que el lector experimente
creativamente con la forma, buscando su lenguaje personal.

Gemma Guasch y Josep Asuncioén

Gemma Guasch y Josep Asuncion son dos artistas visuales que compaginan
la creacion artistica con la docencia de la pintura. Ambos son licenciados
en Bellas Artes por la Universidad de Barcelona, v cada uno de ellos ha
realizado numerosas exposiciones en Espana, Italia vy Alemania. Desde 1995
trabajan en proyectos comunes con el nombre de Creart, una asociacion
cultural que experimenta en las creaciones artisticas colectivas. Su larga
experiencia como profesores en la Escuela de Artes y Oficios de la
Diputacion de Barcelona al frente de las aulas de pintura, avala cada

una de las propuestas de este libro,

Se pinta con el cerebro
¥ no con las manos.

Miguel Angel,
carta a Monsedor Alioft,
1542
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La forma en el lenguaje pictorico

Forma y percepcion visual

Cuando hablames de forma nos
referimos a dos realidades: por un
lado, la apariencia externa de los
objetos (su “cuerpo”) v, por otro, €l
modelo mental que tenemos de ellos
(su “alma"). Algunas lenguas emplean
distintas palabras para ambos
conceptos, otras solo una. En todo
caso, aunque estas dos realidades son
bien diferentes, van siempre unidas,
como las dos caras de una misma
moneda.

Esta conexiton entre forma material o
perceptiva (“cuerpo”) y forma general
o conceptual (“alma”) se pone de
manifiesto durante el acto perceptivo.
La percepcidn no es un fendomeno
pasivo sino un proceso activo: los ojos
s6lo son receptores de estimulos, pero
la mente, auténtica protagonista de la
percepcidn, recoge esos estimulos y
los analiza, sintetiza y relaciona con
modelos adguiridos en experiencias
previas,
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En la informacion visual, la forma
debe ser aislable y reconocible
desde su estructura {por su
siluata, esqueleto, contornc o
volumen), de manera que &l
espectador pueda identificarla
asocidndola con sus modelos o
patrones mentales y dandole un
nombre (gato, casa, circulo,
agujero, etc.). De otro mado, se
percibiria como textura, superficie o
espacio, pero no como forma.
La forma, pues, tiene limites.
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P st Y Los psicdlogos de la gestalt

/ N definieron la ley bésica de la
s s : percepcidn visual del siguiente
b r
H" T i 1 moda: &, todo esquema

estimulador tende a ser visto
= de manera lal que la estructura
|' { resultante sea tan sencilla como
W e ' 4 lo permitan las condiciones dadas”,
/-' | "\_ Veamos como este hexdgono
e /--' irregular se percibe claramente
h ! B cuando se presenta de forma
| aislada (1) o acompanado de otra
L 2 forma de rasgos muy distintos
—curvas— (2); pero desaparece
perceptivamente cuando se
presenta en un contexto de rasgos
parecidos ~tridngulos— (3),
La mente tiende siempre a buscar
el camino mas facil; por eso
percibe, en este caso, un cuadrado
4 y un rectangulo en lugar de un
hexdgono rodeado de tridngulos.
Si el contexio se complica en
exceso (4), la forma desaparece
por completo y se percibe una
VLY AT textura o superficie,

FORMA ¥ PERCEPCION VISUAL

For la ley perceptiva del
4 cerramiento, la mente percibe las
figuras aungue estén inacabadas.
| En este caso (8) percibimos un
cuadrado y no cuatro esquinas
independientes.

La forma en el lenguaje pictdrico

Algunas formas presentan
ambigiedad o doble lectura.
Las flechas (8) pueden ser
percibidas hacia arriba o hacia
abajo, seguin se centre la mente
en el positivo o negative.




Los limites y la estructura de la forma

Al definir una forma podemos referirnos a dos aspeclos distintos
de la misma:
1. sus limites reales: masas, lineas y volumenes;
2. su esqueleto estructural, creado en la mente durante la percepcion
- de esa forma v que, ocasionalmente, coincide con esos limites.
Podemos, pues, representar grificamente esa forma desde cualguiera
de estos dos aspectos. Si lo hacemos desde sus limites tenemos varias
ppciones. La primera es (razar la silueta que definird sus limites espaciales,
s decir, su masa; la segunda, representar mediante lineas de contorno sus
rasgos morfoldgicos, y la tercera, expresar su volumen mediante el
claroscuro. Si optamos por definirla desde su esqueleto estructural,
- recurriremos al esquema mas simple y definitivo de esa forma; si, por
- ejemplo, quisiéramos explicar a alguien, de forma rdpida y sintética, como
- es una escalera de caracol, dibujariamos una espiral ascendente {su
esqueleto estructural) y no sus COMONOS, silueta o volumen (sus limites).
El esqueleto estructural de cada forma se deriva —como dice Arnheim—
“de su contorno mediante la ley de la simplicidad: el esqueleto resultante
s |a estructura mas simple que se puede obtener de la forma dada”.
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La forma an

Montserrat Gudiol,
Pargja sentada, 1975,
Coleccion particular.

Partimos de una figura de este
cuadro de Gudiol (1933) para
analizar los distintos niveles
perceptivos de la forma: su esqueleto
estructural, su masa (silueta), sus
limites lineales (contomos) y su
volumen {(claroscuro).




Los LIMITES ¥ LA ESTRUCTURA DE LA FORMA
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= elo no es el fruto de un cdleulo, sino que se descubre de forma La silueta la definen los limites que ocupa la masa de la forma en el
getiva y simple. Casi siempre se define por las direcciones y los espacio. Una silueta no ofrece detalles, pero puede dar a entender |a
BE.'0s de la forma. En el caso de una figura humana se trata de lineas esencia de la forma si ésta se presenta en una buena posicién, Los
# f=nsion, ejes o figuras geométricas muy simples: trigngulos, elipses, ejemplos mds claros de definicidn de la forma mediante la silueta los
E==ngulos, trapecios, etc, y rara vez coinciden con los contornos o hallamos en las sombras chinas y en los retratos de perfiles en papel
B &l esqueleto dseo. recortado,

La forma en el lenguaje pictérico
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 ineas san un buen recurso grafico para definir los limites v la Sin luz no hay percepcién visual, por eso |a forma de un cuerpo estd
Fologia de un objeto. Las lineas de contarno pueden dibujar no sdla definida directamente por el efecto de la luz sobre él, El moda mas fiel
Smites exteriores de la forma (contorno exterior) sino también los de representar cualquier forma percibida visualmente es mediante el
Bos internos (contornos interiores), de modo gue unas pocos claroscuro, Este distribu ye las luces y sombras definienda los volimenes
#ornos interiores bien trazados pueden explicar la totalidad de del cuerpo y aportando tridimensionalidad ¥ presencia,

BMa, COMo Se aprecia en este ejemplo.
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Tipologia y caracteristicas de la forma

acantilados...). atmosféricas (nubes,
gases, brumas...) o de fluido
(liquidos, eléctricos...).

La clasificacion de las formas se
realiza atendiendo a distintos
criterios: 5u origen, estructurd,
ocupacién espacial, ritmo, nitidez,
complejidad, etc, Siempre se deberia
definit una forma analizindola desde
todos estos puntos de vista para
pvitar encasillarla en un sistema
cerrado. Las tipologias deben ser
ante todo una ayuda para disponer
del vocabulario necesario al definir
las caracteristicas de cada forma,

De todas las clasificaciones posibles,
en este libro se ha optado por
agrupar las formas en funcion de
dos criterios generales; segun su
origen y segun sus caracteristicas
visuales.

Clasificacidn de las formas
segun su origen

En funcién de su origen, las formas
pueden ser naturales o artificiales.
En el grupo de las naturales
hallamos formas orgdnicas (vivas

o muertas, animales o vegetales),
minerales (piedras, montanas,

| Formas
volumétricas,
organicas,
cunvilineas..

-

Respecto a las formas artificiales
descubrimos cuatro tipos: las
geométricas (arquitecturas, muebles,
méquinas...), las graficas (signos,
simbolos, esquemas...), las
superficiales (tejidos, mallas...)

y las fantdsticas (formas oniricas,
absiractas...).

Clasificacion de las formas
segun sus caracteristicas
visuales

Morfologicamente, clasificamos las
formas atendiendo a varios
aspectos. 5i nos centramos en su
ocupacion espacial distinguimos tres
Erupos: bidimensionales (son las
formas planas, como los signos,
siluetas y contomes),
iridimensionales (cuando las formas
tienen relieve, volumen o
profundidad espacial) ¥ luminicas
{formas etéreas, lransparentes,
reflectantes o brillantes).

Formas
dinamicas,
animales,

| vivas.

l Formas
lineales,
| retorcidas,

SINUOEAS..

Formas
esponjosas,
atmosféncas,

5i analizamos su grado de nitidez,
las formas pueden ser mds o MeNos
descriptivas, ambiguas, difuminadas,
distorsionadas, contrastadas o
enfocadas. Este aspecto afecla
directamente al grado de percepcion
y reconocimiento de la forma. 5i las
clasificamos segiin su ritmo, pueden
ser estiticas o dindmicas, llegando
incluso a tener un aspecto veloz,
como se produce en el futurismo o
el bolidismo.

si observamos su complejidad,
hallamos formas simples y formas
compuestas, que consisten en
agrupaciones de varias formas,
como desarrollé por ejemplo el
cubismo. Finalmente, todas estas
formas pueden diferenciarse segin
su estructuracion, que puede ser
geométrica (formas graficas,
planimétricas o poliédricas),
volumétrica (formas modeladas,
replegadas, etc.), esponjosa (de
origen atmosiérico, vegetal o
animal) o lineal (formas curvilineas,
retorcidas, sinuosas, gestuales, etc.}.

Formas

| espaciales,

| yuxtapuestas,
parceladas...

Formas
sintéticas,

descriptivas,
limitrofes-.

difuminadas.. |




Formas
transparentes,
reflectantes,

brillantes...

Formas
moduladas,
textiles,
replegadas..

FORMA

Formas

cubistas,
angulares,
geométricas..

TiroLOGIA ¥ CARACTERISTICAS DE LA
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La forma en el lenguaje pictdrico

Formas
g planas,
" ] i) arguitectdnicas,
Formas abstractas _} recortadas.. Formas
)

futuristas,
ntercaladas,
divisionistas...

organicas,
gestuales,
serpenteantes..

Formas abstractas Formas Formas
geométricas, liguidas, modeladas,
graficas, acunsas, corporeas,

planimétricas. de flujo.. contrastadas..
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La forma en el cuadro

Aungue en un cuadro los cuatro elementos del lenguaje pictérico (forma, color, espacio]
trazo] se hallan presentes, no todos tienen siempre la misma importancia, ya gue cacs
artista desarrolla uno o varios de ellos de forma especial,

Uno de los movimientos artisticos que mas se apoyé en la forma para articular su discas
fue el Expresionismo. El pintor noruego Edvard Munch (1B63-1944) inicié su carrera
durante el periodo impresionista, pero pronio se desmarcd —come Van Gogh— con uns

personalidad mas expresionista.
Munch se expresa mediante un sistema de formas ondulantes, que a menudo se

arremolinan en espirales, Algunos rostros no tienen facciones, en 0casiones poseen /08
diminutos o desorbitados. otras veces muestran aspectos calavéricos que recuerdan

mascaras mortuorias, Este universo personal de formas fantasmagdricas y reales a la ves
transmite la soledad v angustia de sus temas. Como decia Rilke a propadsito de él (quizs
pensando en El grito), “habia introducido ya esa violencia del terror en sus lineas”™, que
es otra que la energia que fluye y se materializa. En su obra E! grito el efecto sonoro 108

forma pldstica y ensordece al espectador.

Edvard Munch,
El grito, 1883,
Masjonal gallerief,
Oslo {Moruega).
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“Iha caminande con dos amigos por
el paseo —el sol se ponia-. El cielo se
voluid de pronto rojo. Yo me paré y,
cansado, me apoyé en una baranda.,
Sobre la ciudad y & fiordo azul escuro
no vefa sine sangre v lenguas de
fuego., Mis amigos continuaban

su marcha v vo seguin detenido en

el mismo lugar, temblando de miedo,
y sentfa que un alarido infinito
penetraba toda la naturaleza.”
Edvard Munch,

1882,

Esquema grafico de las formas que
configuran la imagen global del cuadro
de Munch. Las formas de los
personajes y la de los elementos del
paisaje pueden reconocerse faciimente
debido a la simplicidad de sus
astructuras.

CUADRD

LA FORMA EN EL
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La forma en el lenguaje pictdrico
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La forma en el le

Forma y expresion personal

Cada forma expresa un contenido

distinto, No transmite lo mismo una
forma angulosa y compleja que una
de suaves curvas y estructura simple,
una forma dindmica y gestual que
otra estdtlica v geometrica... Un mismo
tema puede ser abordado desde
muftiples puntos de vista, tantos
como artistas, Veamos cdmo han
desarrollado formalmente la figura

humana cuatro grandes creadores.

Henry Moore,
Figuras reclinadas, 1948

{pagina del cuaderno de dibujo 1947-1849
Coleccion particular.

formas volumetr
verdaderas esc s, Henry Moare [1898-
se centra en la dir :
desarrollando las m

nterpretando estos aspect
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Pable Picasso,
Guernica, 1937
Ceantro de Arte Reina
Sofia, Madrid (Espafa).
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slismo v cubismo o

envicio de la denuncia

Joan Mirg,
pagina del libro de artista: A foute éoreuve, 195
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Coleccion particular,
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§ cue Mirg, Chillida y muchos grandes creadores, Henry Moore colecciono, durante

ta afos, todo tipo de formas naturales: corales, calaveras, huesos, raices, 8ic

r e trajan siempre objetos que él aprovechaba para inspirarse en sus

== huscando siempre el latir de cada forma de la naturaleza para cor
e= humana, Esta es una pagina de uno de los muchos cuadernos que lend de
= v =studios de formas a lo largo de su vida,

Henry Moore,
pégina de cuaderma de dibujo, 1937,
Coleccion particular.

EXPERIMENTACION CON LA FORMA
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En este capitulo analizaremos las formas que se hallan
con mayor frecuencia en la naturaleza viva, las formas
animales y las vegetales. Hemos escogido tres modelos
muy distintos para proponer trabajos creativos a partir de
sus caracteristicas especificas, aunque a pesar de sus
diferentes cualidades visuales, los tres tienen en comtun
el hecho de tratarse de formas orgdnicas: unas frutas,

de forma simple y volumétrica, unas ramas retorcidas, de
estructura lineal y cardcter expresivo y, finalmente, unos
caballos a galope, de formas complejas y muy dindmicas.




La forma en la naturaleza viva
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) “Dejad que los alumnos experimenten edmo se forma un capullo,
= cdmo crece un drbol, edmo se abre una mariposa; ellos mismos serdn
iy asi tan ricos, tan volubles, tan obstinados como la gran naturaleza.”
Paul Klee,

Métodos para estudiar la naturaleza, 1923,




Formas volumétricas, organicas,

Paul Cézanne (1839-1906) fue el
primer pintor que considerd el cuadro
coma un ser vivo independiente de la
naturaleza, con una logica interna.
La forma fue el eje central de la mavoria
de sus obras, tratandola con mayor
solidez gue sus coetaneos
impresionistas mediante un uso
ajustado del peso v el color. Su
método de trabajo se basaba en la
observacion atenta, casi cientifica,
del objeto que deseaba representar, y
realizaba numerosos estudios de una
misma forma desde varios puntos de
vista 0 en condiciones luminicas
distintas, como ilustra su serie de
pinturas sobre la montana Sainte-
Victoire en Francia, o los muiltiples
bodegones de manzanas. Para él la
naturaleza era la inica escuela del
arte y en ella descubrid lo que
formuld en su famoso postulado que
reduce todas las formas a la esfera,
el cilindro vy el cono, tres figuras de
estructura circular, como los ciclos
de la naturaleza.
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La forma en la naluralez

Cézanne,

Naturaleza muerla con manzanas
¥ plato con bizcochas, c. 1881,
Musee du Louvre,

Paris (Francia).




Composicion

de frutos de otofio:
analizar su
estructura

y volumen

La primera propuesta de este libro es un estudio morfoldgico de elementos
simples de la naturaleza. Al igual que Cézanne, el autor de este proyecto,
Josep Asuncidn, va a analizar la estructura interna de unos frutos para ir
definiendo paso a paso su volumen. El método analitico aplicado parte de
una primera pregunta que debe formularse el pintor: jqué estructura tiene el

modelo? A partir de aqui se ird ajustando el vaolumen mediante el claroscuro,

Como se verd en esta propuesta, trabajar de forma analitica no impide
resolver plisticamente el cuadro con trazos sueltos y desenfadados, va que
lo importante es una buena base estructural, El medio que ¢l autor ha
escogido son las tintas artisticas, aplicadas con ldpiz y pincel sobre papel,

y el modelo, un grupo de granadas v nueces, de estructura esférica v formas
curvilineas,

“Tratard la naturaleza mediante
el cilindro, la esfera, el conp.”
Paul Cézanne.

FORMAS VOLUMETRICAS
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La lorma en la natur

2 Con pincel grueso de acuarela, aplicamos una
suave aguada cuando todavia estan himedos los

colores de los contornos. El cofor de base es un tono

neutro que servird para situar las masas principales.

3 Tras anadir dos nueces mas en la composicién, los

siguientes frazos a pincel sitdan las sombras de las
formas. De este modo, la forma deja de sers

bidimensional y se convierte en irdimensional, ya que

toma volumen gracias a las sombras propias y se
sitia en el espacio gracias a las proyectadas,

1 El primer paso es mirar, Una mirada atenta
a la forma nos permite descubrir su estructura,
sus rasgos esenciales. El segundo paso
consiste en decidir cudl es la representacion
idénea para esa estructura (como vimos en el
capitulo introductorio, puede ser por esqueleto,
contorno, silueta o masas). En este caso, lo
ideal es partir de los contornos. Con un l&piz
de dureza media (HB) empapado en tinta,
trazamos las lineas inlernas y externas
esenciales de cada fruto,

4 Un tramado lineal realizado con un lapiz empapado en tinta define mas
el volumen de las nueces y las granadas, y aporta vibracidn gracias al
juego que se establece entre la linea y la mancha A continuacian,
pintamos el fondo con una aguada neutra aplicada con pincel gruesa;
sequimas el ritma eliptico de las formas para integrar la composicién y
aporiar dinamismo,




8 Continuamos representando el
volumen de las farmas esféncas
aplicando nuevos valores de luz y color
mediante una tinta célida que
potenciard el contraste,

6 Fara aumentar la
vibracion luminica y
destacar mads la forma de
fondo, coloreamos de
verde el espacio
circundante; el verde es
un tono frie que contrasta
con el anaranjado de la
forma. Los togues finales

05 resolvemaos aplicando

destaca el volumen y

solidez al conjunta,

aporta

FORMAS VOLUMETRICAS
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Al partir de formas orgdnicas de estructura esférica, todo el juego
creativo puede desarrollarse precisamente en este tipo de forma

curvilinea, variando la distribucion de las masas y la intensidad
del contraste en los voliimenes. El autor ofrece varios resultados
posibles segiin estas variables plasticas.

El autor logra aqui un enfoque
mas tenebrista y dramatico
Para conseguirlo, ha hecho
intervenir colores mas intensos

La sensacion de frescor que produce
este cuadro se debe a lo inacabado de
la composicion, Pocos trazos perc bien
dados y el respeto por la limpieza del
papel blanca del fondo que respira
entre las manchas, dan mayor
luminosidad a la escena y permiten

la expansion visual de la forma.

y &l negro final, que recorta la
forma aislandola del espacio
y mostrando parcialmente

su volumen,

TR

e

En este resultado se ha
optado por potenciar los
frutos desdibujando el
plato en una tinta muy
diluida. Las manchas
oscuras del fondo crean
un contrapeso visual que
equilibra la distribucién de
luces y sombras.



mEamsento muy acuoso
mno Sepia suaviza las
mas de este cuadro,
srelio wna altmosfera
sestal uniforme que
aga perfectamente los
umenes de las granadas
s=res en el espacio.

En este caso, el
autor ha optado por
formas recortadas y

planas, de pocos
valores luminicos

pero muy duros
contrastes,




La forma en la naturalaz

Otros modelos

La mayoria de formas organicas de la naturaleza viva
tiene una estructura curvilinea. El mundo vegeial es
muy rico en formas de este Lipo. El autor ha escogido en
peta ocasion otros frutos: una calabaza, estructurada por
arcos alrededor de un eje, dos peras de forma ovoide y
un grupo de uvas v CereLas, de estructura esférica.

La variedad de tamafos y la disposicion de los ejes en
las estructuras aportan una mayor complejidad al tema.

Otros medios

Para variar de medio y experimentar con
nuevos resultados, se ha decidido representat
¢l mismo tema empleando un medio graso:

las ceras. Este medio permite fundir los colores
zobre el soporte de forma pastosa y mantecosa,
a la vez que posibilita un rico juego entre
tramas por lineas y difuminados texturados.

Kl resultado formal final es mucho mas
atmosférico, la forma no queda recortada del
fondo v, ademas, se aporta una mayor
sensacion tactil debido a la textura de los trazos.




Otras miradas

La luz define visualmente las formas. Cada pintor da un tratamiento
distinto a la forma en [uncidn de la distribucion de luces v sombras
que decida. Una forma orgdnica de cardcter intimista y delicada
pobreza es la que Zurbardn (1598-1664) muestra mediante un
claroscuro tenebrista que dota de alma a cada membrillo del cuadro.
Botero (nacido en 1932), en cambio, se caracteriza por una tendencia
formal a la mayor redondez posible de todo cuanto representa. Este
exceso de redondez distiende las formas y las vuelve amables, incluso
divertidas. La iluminacién suave vy fresca de sus naranjas las hace casi

incor POreas.

VOLUMETRICAS
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Fernando Botero,
Maranfas, 1982
Coleccidn particular.

Francisco de Zurbaran,
El bodegdn de

los membrillos, c.1630,
Museu Macional d'Art

de Catalunya, Barcelona
{Espana).




FORMAS LINEALES
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Formas lineales, retorcidas,

Van Gogh (1853-1890) es un pintor
que brilla con luz propia en la
constelacion de los impresionistas,

Su singular estilo basado en un
tratamiento muy personal del color

v la forma le convirtieron en el
precursor de la pintura expresionista
por el cardcter directo y el trazo
enérgico y vibrante que imprimia

en sus cuadros.

La pasion por la naturaleza le llevd

a pintar una y otra vez al aire libre,
buscando la energia gue contenia
cada forma para transmitirla con
fuerza. Por eso pintd y dibujé muchas
veces arboles, por la vida que supo
ver en ellos, captando el cardcter de
cada rama y expresindolo mediante
trazos retorcidos, ondulantes y
vibrantes, Estas formas lineales fueron
extensamente tratadas por este gran
pintor, que las aplicd incluso en la
representacion de otros elementos del
paisaje o el bodegdn, lo que hizo su
estilo inconfundible por sus trazos
lineales sinuosos que modelan la
realidad con gran dinamismo.

Van Gogh,

Ef jardin del prestiteno

an invierno, 1884,

Van Gogh Museum, Amsterdam

{Paises Bajos).




I

e esd suerte de disfrute en caminos
wdos, en rips serpenteantes ¥ toda clase de
vas formas, como veremos luege, se
n principalmente de lo que yo llamo
e v serpenting. {...) El intrincamiento en la
oues, lo definiré como esa peculiaridad de las
e la componen, que {leva al gjo a una
s suerte de persecucion, ¥, por el placer que
mente, lo titula con el nombre de bello.”
1 Hogarth,
sis de la belleza, 1753.

Troncos,
ramas y raices:
descubrir

su expresion

y poesia

Un segundo grupo de formas naturales es el constituido por las no
volumétricas, sino lineales. En estas formas apenas hay volumen y se
definen por el recorrido de sus trazos lineales, sea recto, curve, sinuoso,
guebrado o retorcido sobre si mismo. La siguiente propuesta creativa,
desarrollada por Josep Asuncion, contempla las formas que adopta una rama
en su extension natural. A partir de este simple modelo, el autor ha fijado la
mirada en las formas gestuales y el ritmo de sus lineas combinando de
forma creativa varios puntos de vista de una misma rama en un solo papel.
El medio empleado es seco, combinando lapiz de grafito y pasteles duros

de color para enriquecer cromaticamente la obra.

£ FORMAS LINEALES
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'ﬁElmmﬁr_h‘aﬂj que

realizamos con un

! pastel negro ya define
el cardcter lineal de la

' rama. Dado que se

traa de una linea con

modulaciones, también ﬁ Con pastel blanco y negro

| modulamos el trazo a | reforzamos las formas y la rugosidad

medida que | de la rama mediante tramas lineales y

desplazamos el pastel | trazos gestuales. Mds tarde dibujamos

sobre el papel, | lineas vibrantes de valor intermedio

variando su posicidn con un pastel rojo ¥ una nueva vista de

e intensidad; de este I una seccidn parcial de fa rama muy

modo, conseguimos - ampliada. Esta nota de color aporta

| lineas finas y anchas  vida a la composicién y refuerza la

~ combinadas. | variedad de puntos de vista

m Luego, trazamos |as
lineas de contorno de la
zona de luz con un pastel

durc de color blanco.

La combinacidn de lineas

clara y cscura sugiere

volumen en la forma.

Can el dedo difuminamaos

los trazos oscuros para

suavizar la mancha y

modelar mds la rama




ﬁ;P‘aramntrastar con las finas lineas de la rama roja dlbﬁjahﬁé otra
de rama muy ampliado con grafito de mina muy blanda (6B), difuminando
parcialmente algunos trazos y modulando el velumen con tramas lineales
combinadas, Para compensar esa masa oscura reforzamos el contorno de
la primera rama con blanco,

La forma en la naturaleza viva B FORMAS LINEALES

Finalmente, ajustamos las formas
borrando algunos trazos anteriores y
creando un cuarto fragmento de
forma, més azulado y uniforme, para
ofrecer una composicidn formal mas
variada y compensada,




El trabajo creativo de esta propuesta consiste en

la variacion libre del tamaiio de las ramas, de su
estructura formal v la disposicion de los distintos
puntos de vista combinados entre si. Como se aprecia

en estos s

resultados diferentes, el juego formal da

mucho de si, al igual que el cambio de soporte,
En funcién del papel utilizado el resultado es m

menos CEPI’ES“-‘I_’L

En esta composicion de ramas el
autor ha querido reforzar las

diagonales y la idea de forma lineal
fina. Al repetir varias ve

&n la misma p

la rama
;ion variando un
poco la escala y sobre todao la
técnica, ha convertido esa diagonal
en una forma lineal repetitiva
nsistente de gran dinamismo.

En este
misma posicion, sin sufrir ninguna

o la rama se repite en la
variacion de la, pero si de

est a. La rama de la derecha
tiena una estructura de contornos

¥y la de la izquierda, de masas.
combinar las dos

ucturas
crea un bello didlogo
entre linea y mancha.

La pureza formal de esta rama en posicion vertical
sidad
comunicativa de un simple movimiento lineal &

es el medio ideal para expresar la cap

e i0. Como en este caso sdlo se ha trazado

el contorno, la rama se ha vuelto practicamente

dad del papel hecho
er distinto.

transparente y delicada; |
a mano también imprime un «




== este resultado final el autor ha escogido un papel
sochado de mayor tamafio y sobre &l ha combinado
== fmas muy distintas. La superior es una forma
muemdtica y elemental, la central, una forma suave
fsmnada, con algo de volumen, y la inferior, una
sma may retorcida y liada de ramas sinuosas.

Esta es la vision mas expresionista de
la rama. En ella el autor sa centra an al
nudo y exagera su volumen y masa
mediante gruesos trazos negros y un
tramado insistente, logrado con varias
pasadas suaves en zigzag de una
goma de borrar. Una pequefa forma al
lado ayuda a captar el nudo coma una
gran forma, por puro contraste de
escala.

Sobre un recorte de papel hecho

a mano se han trazado diversas
versiones de la misma rama,
potenciando esta vez el didlogo entre
rama y fondo. Se han ido variando las
intensidades del mismo para destacar
més la corporalidad de la linea.



Nuevas propuestas

Otros modelos

Existen infinidad de formas lineales en los elementos naturales: retorcidas, sinuosas,
rectas, ondulantes, serpenteantes, quebradas, etc. Para variar de forma lineal el
autor ha buscado unas ramas mds endulantes v sinuosas, de suaves curvas, mas
propias de una enredadera que de un arbol o arbusto. Ha resuelto de dos modos
distintos el reto. En uno de ellos ha potenciado la ondulacidn con suaves trazos
sobre un papel decorative de dos colores hecho a mang, v en el otro ha exagerado
la energia del enredo entre las tres ramas mediante unas formas mas guebradas de
trazos gestualmente muy marcados,

ForMaS LINEALES
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os medios
i 12 china y una pajita para tomar refrescos
rear formas lineales con este
i " 3 Se deposita una gran gota de tinta
u papel poco absorbente, se acerca la
1 gota v soplamos repetidas veces hasta
rar €l liquido, creando con ello interesantes

Otras miradas

L.a mirada de un escultor como Henry Moore [1898-198a) sobre

los drboles se centrd en el didlogo entre masas v espacio. Moore
contempld, en este dibujo, el drbol como un volumen muy denso y
vivo que se expande por el espacio extendiendo sus ramas al tiempo
que crea una cortina o barrera textural de lineas. Egon Schiele
[1890-1906] trabajo las formas lineales del mundo vegetal de manera
mds pictdrica, potenciando el recorrido de las ramas, la expresividad

de sus nudos v el valor del espacio vacio gque ayuda a hacer vibrar
las lineas.

¥ Henry Moore, Arboles IV, 1975,
The Henry Moore Foundation, Parry
Grean. Hertfordshire (Reino Unido),

Egon Schiele, Ciruelo con fucsias, c. 1909,
Hessisches Landsmuseum,
Darmstadt (Alemanial,
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Formas dinamicas, animales,

f

Franz Marc [1880-1916) fue, junio con
Wassily Kandinsky (1866-1944}, uno
de los miembros fundadores v alma
mater del grupo de artistas alemdn
“Der Blaue Reiter” (El Jinete Azul).
Desarrolld su obra durante los
primeros afios del siglo xx, en un
contexto cultural de pura explosion de
vanguardias. En casi todos los lienzos
de Marc aparecen animales,
especialmente caballos y gamos; pero
para €l los animales eran algo mds
gue un simple tema pictdrico, eran un
elemento de conexion espiritual con la
naturaleza. Aungue desde la infancia
siempre habia convivido con
animales, descubrid su interés
pictorico por ellos tras un encuentro
en 1905 con Miestlé, fascinandose por
un gran lienzo de éste en el cual se
representaban cien estorninos. De este
cuadro dijo en una carta: "—Uno cree
oir el gorjeo y el aleteo de los
pdjaros... {Y ninguno se parece a otro!
Cada animal tiene su propia
expresion”,

A Marc no le interesaba la descripcion
sino la plasmacion de la fuerza y
vitalidad de cada ser vivo. Esta
idealizacidn de la naturaleza es el
motivo por el que muchos de sus
caballos son azules,

ForMAS DINAMICAS
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Franz Marc,

Pequefios cabalios azuwles, 1911,
Staatsgalene Stuttgart,

Stuttgart (Alemania).




Caballos a galope:
como desarrollar
sus masas y lineas
de fuerza

5i las formas son la apariencia del alma de las cosas, es decir, el continente
que transporta un contenido, entonces las formas vivas deben contener y
transmitir vida. 5i las formas duras v pétreas de un fdsil transmiten rigidez,
estaticismo vy la sensacion de que el tiempo se ha detenido, las de un animal
deben transmitir vitalidad, movimiento v energia. Proponemos a
continuacién el desarrollo pldstico de un tema muy vivo: unos caballos a
galope. El caballo es un animal que simboliza fuerza v energia, aunque no
agresividad. Para ello, David Sanmiguel ha trabajado a partir de un grupo de
caballos que ha considerado como forma global compuesta, Para transmitis
ese movimiento ha recurrido a formas orgdnicas estructuradas basdndose en
arcos y elipses, dos formas muy energéticas v vitales. Mediante éstas se

explican de modo creativo la anatomia v el movimiento,
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. AITENCIas qiie Permos,

, Franz Marc,
nota del artista, 1911.




il Se ha parlido de un form
apaisado para evocar
de recorrido y para centras
visualmente la escena en =
formas de los caballos.

El material escogido es

sanguina y el soporte, un p2

resistente. Los primeros tra
s0n mas gestuales que

w

g descriptivos pero ya delinsn

2 los principales volGmeneas §

= lineas de fuerza,

)

o

-
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* Como las formas muy recortadas no expresan # Una vez borrado tod
excesivo movimiento, Se va a crear una imagen mas dibujo se consigue un fone
sugerente y difuminada. El primer paso consiste en de formas insinuadas
difurminar con un trapo los limites de la forma

La forma en la naturaleza viva

3 A continuacion, se borres
& imagen siguiendo un ritme
curvilineo, en forma de arco;
para que la huella del borrado
anada calidades al pape!,



5 Sobre ese fondo se vuelve a trazar una nueva
escena procurando que no coincidan del todo las
formas, para crear, de este modo, lineas y masas
que vibren entre ellas,

B Tras varias operaciones
de trazado, difuminado y

¥ La obra, una vez concluida,
exprasa perfectamente las

borrado, se llega a un
dibujo final rodeado de una
atmasfera dindmica gue no

formas vivas de los caballos,

de manera directa pero no
cerrada, debido a las
vibraciones visuales que se
establecen entre los diversos
niveles de acabado, fruto del
proceso seguido.

es azarosa, sino el
resultado de un laborioso
trabajo sobre las formas.

FORMAS DINAMICAS
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Las formas de los caballos se definen estructuralmente mediante
una masa corpulenta y vigorosa v unas extremidades de caricter
mds lineal. Cambiar esta estructura seria traicionar la personalidad
de este animal, lo que nos alejaria del objetivo de la propuesta.
Pero si es posible modificar el resultado final sin variar la técn ica,
centrindonos en aspectos formales distintos.

En este resultado final se ha optado
por una solucidn esquematica.
Mediante un borrado contrastado se
han conseguido formas planas con
gruesos contornos, al estilo de las
representaciones del arte antiguo.

Mediante la mancha y sin apenas
trazos lineales, se construyen formas
mas esponjosas y de aspecto fisico,
La mancha es el mejor recurso para
crear densidad y dar cuerpo a un
volumen.



Aqui, el autor se ha centrado en el
juego de lineas de los contornos.

Sélo con las lineas es posible lograr
un efecto muy dinamico, aunque mas
etereo y mental que fisico.

En este acabado, los caballos tienen
una expresion alegre, El suave
difuminado de los volimenas y el
perfilado en los contornos refrescan
formalmente la escena. Las vanaciones
de presion en los contornos aportan
gran suavidad a las formas.

En esta ocasién, se resaltan los
volumenes de la musculatura del
caballo, Las formas suaves producidas
por la mancha difuminada modulan
los cuerpos en relieve, lineas sinuosas
y sugerentes aportan idealizacion y
ayudan a definir sus limites,

Para conectar formalmente los
caballos de la manada en una
atmosfera Unica, sin apenas
contrastes, el autor ha decidido
concluir esta obra con un fuerte
difuminado. Las formas individuales
se sugieren asi desde

un todo comun.




Nuevas propuestas

Otros modelos Otros medios
Cada animal tiene una estructura morfologica distinta, a Las cretas, al igual que la sanguina, permiten
veces incluso antagdnica, ya que no hay ningun punio en borrar y difuminar, modular las lineas variang
comiin entre, por ejemplo, la forma de una serpiente ¥ la de la energia y presion de los trazos y manchas ¢
un erize de mar, o entre un elefante y un delfin. Pero cada forma suave o dura. Pero no permiten los
uno de estos animales es un ser vivo, y se mueve de forma acabados de una técnica hhimeda, mas
diferente, Para trabajar los aspectos formales del mundo relacionados con el diluyente v el fluir de la
animal es necesario observar los modelos con detenimiento, pintura. Para conseguir unos conlornos mendse
- intentando captar sus volimenes v sus gestos, definidos v un efecto de movimiento menos
o Veamos como el mismo autor ha abordade un modelo duro, el artista ha realizado varias acuarelas
= distinto: un perro. Aungue los rasgos formales no difieren potenciando en ellas la mancha gestual v los
z mucho de los de un caballo, la vitalidad del perro estd mas efectos de himedo sobre himedo. Como vers
n conienida debido a que la forma es mads estdtica. en esta pequena seleccion, los resultados son
x enormemente vitales y abren un campo de
& investigacion en este medio acuoso,
46
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Otras miradas

El caballo es quizds el animal mds representado en la historia de la
pintura, desde la Prehistoria hasta la actualidad. Su esbelta figura v su
proximidad con el hombre lo convierten en un emblema de nobleza,
fuerza y elegancia.

En la Prehistoria se representaban los animales con fines mdgicos.

Al pintar un animal se producia una apropiacién mdgica del mismo
por medio de su imagen. La mirada del pintor formaba parte de un
ritual de caza.

wi
Leonardo da Vinci (1452-1519) dedicé muchas horas al estudio de 5
las formas en la naturaleza. Su mirada era analitica y cientifica v se =
centraba en los aspectos anatdmicos del animal, £
Ul
g
=
47

La forma en la naturaleza viva

Fintura rupestre.

Leonardo da Vinci, Cabalio.
Royal Library, Windsor (Reino Unida).




El bodegon es el género pictorico que mads se centra en
los objetos y su representacion en un contexto
escenogrdfico. Esta mirada atenta al objeto exige un
trabajo de anadlisis sobre las formas, a la vez que estimula
al pintor a experimentar libremente con ellas, dando una
verdadera autonomia al cuadro. En este capitulo se
plantean cuatro propuestas creativas distintas. En la
primera se experimenta con las formas de los brillos,
reflejos y transparencias, en la segunda con las formas de
los pliegues y tensiones de la ropa, en la tercera con la
fragmentacion y descomposicion de las formas al estilo
cubista y en la tltima con las formas planas y recortadas
de los muebles y los espacios interiores.
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La forma en la pintura creativa

carbo en la cocina buscendo objetos humildes,
e cualgquier objeto, de una espiga de trigo y un
hago un cuadro. Para dar una emocidn
mnicativa @ esas cosas tenemos que amarlas
srmemende, pues esté usted seguro de que si
hard un cuadro sin ningtin interés.”
Mirg,
t2 a Roland Tual, 1922,
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Formas transparentes, 1

H0uién no se ha sentido fascinado
ante las miltiples formas cambiantes
del interior de un cristal iluminado
por el sol?, ;o por las imdgenes
reflejadas en los cristales de un
edificio, espejo o escaparate! El tema
de la imagen deformada por los
efectos de la luz y los reflejos es uno
de los preferidos por los pintores
fotorrealistas como Don Eddy (nacido
en 1944), que trata en sus lienzos de
forma prodigiosa imdgenes complejas
y ambiguas producidas en superficies
pulidas, reflectantes o transparentes.
Famosa es su serie de cristalerias, de
enorme complejidad visual, asi como
Sus escaparates que permiten ver el
interior expuesto a la par gue la calle
reflejada en el cristal. El realismo
fotogrdfico, también conocido como
hiperrealismo o superrealismao, es un
estilo de pintura que exalta el
virtuosismo pictdrico reformulando la
imagen con tal detalle v pureza que
resulta verdaderamente inquietante.

FORMAS TRANSPARENTES
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Don Eddy,
| Cristalaria , 1878,
' Coleccion particular,
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Transparencias,
brillos y reflejos
en objetos de vidrio:
hallar formas dentro
de otras formas

En esta propuesta vamos a potenciar la riqueza formal de los fenémenas
luminicos en los materiales transparentes: brillos, reflejos v lransparencias,
El autor, Josep Asuncién, ha creado un bodegon situando un grupo de
botellas ante una ventana para dejar pasar la luz a través de sus vidrios y
crear asi un universo magico de formas cambiantes. Ha encuadrado el
motivo en las botellas centrales al hallar en esta parte de la composicidn
un sinfin de formas dentro de las formas. verdaderamente sugerentes.

El medio que ha escogido para ello es la acuarela, v que resulta iddnea
Para expresar cualidades como |a Lransparencia y la luminasidad.

FORMAS TRANSPARENTES

La forma en el bodegén @

“Una forma en refacidn con otras
formas constituye la expresidn,
Hans Hofmann,

intervencién en una mesa redonda
en “Artist's sessions at studio 35°
1950,




1 El planteamienta de |a
obra parte del dibujo inicial
del esquema estructural

de las formas, realizado

con lapiz blando de grafito,

ot

En este caso, son form
anertas y yuxtapuesias

que debemos descubrir

observando con

& detenimiento en el interior
5 de cada bolells. La

E estructura sigue un ritmo
- de lineas verticales y

:Z ligeras andulaciones en

el forma de ese, a veces de

52 t Po parabalico,

ggein

a en el bods

2 Con acuarefa muy diluida

situamos con pincel las primeras

La form

manchas, prog resulten

ambiguas y poco. perfilad

fundidas en humedo para crear

vaporosidad, Este efecto serd la

base de |la sensacidn visual de oz

degradadaos del vidric,

P

& Los materiales pulidos v

reflactantes ocasionan duros

Esta caracteristica permite sabe

especiagor gue e halla ante un

material pulido

QREaco y mare, Con tonos mas

intensos situamos los primeros

contrastes, gue definen las farmas

cal interior de las botellas.

trastes en los reflejos y brillos.
al

¥ I'ar'r:p:n;«nh; ¥ no

las botella

datras




B Al aumentar la intensidad de
las manchas vamaos definiendo
con mayor precision los limites de

cada botella, asi como la materia

y el cuerpo de las mismas
Repasamas el contorno de la
botella verde para reforzar si
forma v proseguir el trabajo sin

perderla de vista

ANSPARENTES
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almente,

=ificamos el fondo y

oS ambar aeg la

> hedece al
0 de destacar en
itial los brlios y la

srencia de la

: blanca frontal,




Como en un caleidoscopio, este grupo de botellas
es verdaderamente una fuente de muiltiples
formas que variardn segun el punto de vista del
espectador y la posicion del foco de luz. El autor
ha querido potenciar formas distintas en cada
uno de los resultados siguientes. Densidad

¥ transparencia son los dos registros visuales

con que ha jugado, intensificando mds o menos
la mancha en funcidn del efecto buscado.

Esta acuarela ofrece un peculiar modo
oe interpretar las formas del interior de
las botellas. Mediante manchas planas,
sin fundidos ni degradados, el autor ha
quendo expresar la psicodelia de los

efectos luminicos que generan siluetas
de contornos curvos y sensuales.

En esta maravillosa compasicid
autor se ha amesgado a manch
forma directa pero sutil la estns
elemental de las formas, Para &
empleado un pincel plano muy
¥ cargado de acuarela bastante
diluida. El objetivo era expresar
maximo de contenidos con lam
ntervencion pictdrica,




En esta ocasion, la
mirada se ha posado
en las formas de las
botellas que se
encuentran en segundo
plano. Para reforzar

la idea de luz y

dejado una gran zona =z
del papel en blan

aste

modo la luz del soporte.

La luz esta asi repartida
por toda la escena.

@
[4,]
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Una vision mas ten
mduce aqui a manchar con mé
; de
: o se ha ganado
#n contraste, provocando un fuerte
clarpscuro, al es
e d 4 con fuerza en los
bellos y luces de tono amarillento de
a@s primeras botell:
Este result: y centra en la limpieza
de los contomos formales y en el juego
visual entre la materia del vidrio y su
transparencia, muy distintas entre la
ella verde y la blanca.
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Nuevas propuestas

Otros modelos

Asi como en el modelo anterior e ha
partido fundamentalmente del efecto de las
lransparencias, en esta ocasidn el autor ha
buscado un modelo idénen para reflexionar
sobre el efecto de los reflejos. Los cristales
de un automdvil son una fuente de
imagenes perfecta para un tema de tales
caracteristicas, mucho mds duro y
complejo. Para comprender mejor esa
complejidad mostramos todo el proceso

de trabajo hasta llegar al resultado final.

FORMAS TRANSPARENTES
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Otras miradas

La fascinacion por el vidrio la han
experimentado pintores de todas las épocas,
desde los origenes del bodegin hasta finales
del siglo xvi. Aunque estas formas son
abstractas en su esencia, hasta el siglo xx
los pintores no las han representado

s medios
#fectos de transparencia también
pueden lograr con medios secos
el lipiz v el pastel, coma
siran estos dos resultados del
artista. En este caso, se
1 por igual el aplicador v a

ie borrar para sacar brillos descontextualizadas para no perder nunca la 4|
grar lineas de luz. El difuminado referencia objetiva. Willem Kalf (1622-1693) 2
Weva a cabo con el dedo, un despliega toda su capacidad pictérica en un =
B00 0 un trapo, virtuosismo extracrdinario que bien podria &
considerarse un precursor del hiperrealismo 3

fotografico de Don Eddy. o)
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Willem Kalf, Maturaleza muerta
con granada, 1640,

Jean Paul Getty Museum),
Malibi (Estados Unidos),




Formas moduladas, textiles,

Un segundo grupo de formas
caracteristicas son los ropajes.
Pliegues, tensiones, nudos, arrugas,
vuelos... formas del tejide que
expresan fuerza o suavidad,
movimiento o reposo y que se
construyen a partir del trazo v el
modelado. Leonardo da Vinci
(1452-1519) fue uno de los primeros

U

: investigadores de la forma. Realizo

=) numerosos estudios de rodo tipo,

f:'- algunos sobre ropajes, v analiza con

" detalle el claroscuro en las

= ondulaciones de la caida del tejido,

= sus lineas de tension, etc. Fue un
verdadero pionero en la idea de

58 laboratorio del arte, Con una actitud

S analitica y despierta ante la realidad,

o llevd a cabo estudios muy rigurosos

= de la forma, llegando incluso a

s proponer inventos verdaderamente

2 praj

S avanzados por imaginativos y bien

s orientados.

2

=

&

o

-

T =Wl

Leonardo da Vinci,
Estudio de pliegues,
| Galeria Corsini, Roma (c. 1472).




El nudo:
expresar

con la arruga,
el pliegue

y la tension

En la siguiente propuesta creativa centramos nuestra mirada sobre los
pliegues y tensiones de un nudo. La arruga se convierte en el tema narrativa
del cuadro v en el desencadenante de la emocidn visual. La autora, Esther
Olivé de Puig, ha resuelto la composicidn de modo realista, utilizando sobre
papel un medio clisico, el dleo. Aunque el enfoque parezca realista o
mimético, el resultado es arriesgado y fresco, ya que su pincelada es directa
v, ademads, juega con dejar zonas incompletas o simplemente eshozadas,

Los estudios de ropajes acostumbran a ser pesados v mondtonos; éste, en
cambio, es muy sugerente y dindmico, invita a entrar en este tema de gran
profundidad conceptual v fuerza expresiva,

&  FORMAS MODULADAS

La forma en el bodegdn

“El pafio desea mantenerse plano.
Cuando lo fuerces a abandonar su
Hanura por medio de algtin plicgue
o falddn, observa la naturaleza de
esa fuerza alli donde ha sido mds
fruncido.”

Leonardo da Vinci.




2 A continuacisn,

ajustamos el dibujo

construyendao la forma con
gran correccidn, En este
paso conviena definir todo
pliegue o tensidn para
— ' no dejar margen a la

Improvisacian posterior
Sobre este dibujo

' construiremos el modelada

1. Para empezar L
planteamos las lineas mas
esenciales del nudeo: las de
contorno extenor v las

interiores que definen las

EmMpleamos un pince|

redondo fino cargado

La forma en el bodegdn 8 ForMAs MODULADAS

de pintura muy diluida,

d' Las primeras manchs
se aplican con pintura

diluida, definiendo los dos
valores de luz extremos
Lz y sombra. Para modelar

estos voldmenes conviene
mirar atentamente |

madeto y analizar de moda

comparatve su claroscurn

20Ma por zona, ——




& En este estadio se

anaden valores intermed

de luz para terminar el
maooe F’]k‘:;l COn un ""|.-'_|:.-'|'t'
volumen, dejando una gran
zona solo planteada
mediante el dibujo. Esta

diferencia de detalle hz

gue el espectador se centre
en ese pliegue concrato que
la autora ha detfinido,

8 En |a fase final, se ha manchado e
espacio circundante al ropaje de un

tono azul mds agrisado, con un pince

oscurecer el fondo, la figura resalta
mucho mas y el nudo cabra mayor
mportancia. Ademas, se produce un
segundo contraste entre la pincelada
controlada y modelada de pintura
fundida en los pheguas del nudo y los
trazos gestuales mas sueltos del fondo,

LADAS

"RMAS MODL
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Segiin sea el enfoque del pintor en la composicion destacard mds un

pliegue, una arruga o una tension. En un nudo se produce todo
u ndo de formas moduladas por descubrir. La autora de esta
propuesta ha enfocado de diversos modos el mismo modelo
desarrollando distintos temas.

i

, vargen
" El niicleo tematico de adro es el nudo en si mismo, . El re final s una forma global tra
= Al mod ; olumen central y dejar el

= nente insinuado, D e umula

2 en el centro de la imagen, en una forma compacta y solida,

1 forma en el bodegdn

El verdadero tema de

ZONa SUPEerio
el movimiento de la ro
onde bajo &l pliegue supenor.

A\




Este es el resultado mas pesado

y clasico. La sombra proyectada en
el plano del suelo nos habla de masa
y peso de la tela, El tratamiento mas
empastado del 6lec proporciona
mayor densidad al tejido, asi como
un claroscuro muy definido.

2 lograr un efecto de formas

wes, 52 ha diluido mucho la

awa De este modo, la percepcion
@ tela es mas vaporosa y ligera,
me los contrastes son menores

= fundidos en humedo dan
esultado mas difuminado.

En esta composicion la autora ha
trabajado con el positivo y negativo
del nudo. Al rellanar el fondo y dejar
el ropaje en blanco se potencia la
silueta. Detallando el modelado de
una pequefa porcion de tela, se
explica que se trata de una tela

con cuerpo y no de una seda o gasa.
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Otros modelos

La tela constituye un abanico
de formas muy variadas en
funcion del tejido, la manera
de arrugarla o plegarla y la
iluminacion que incide sobre
ella. Para experimentar con un
modelo distinto sin renunciar
al tema del nudo, se ha
colgade un nudo de distinto
tejido, de manera que parte de
la tela tenga una caida mas
natural v el nicleo del nudo
adopte una forma curva. El
resultado tiene menos tension
y resulta mas vapornoso.

Otros medios

En esta ocasion, la autora ha realizado distind
representaciones con acuarela, un medio ligu
que ofrece resultados frescos y luminosos. La
manchas se han diluido entre si al aplicarse €
himedo sobre hiimedo, lo que ha provocado
efecto muy acuoso, Las lineas se han trazado
con un pincel redondo fino, variando la cangs
de pintura v modulando la pincelada para cre
varios grosores en una sola linea.




Otras miradas
Isidre Nonell (1873-1911) expresd el nudo y el pliegue en toda su obra.

i La mayor parte de su trabajo consiste en el retrato de mujeres,

g normalmente gitanas, que aparecen en sus cuadros de forma parcial,
muchas veces encogidas o muy tapadas con mantas o velos, Esta idea
de repliegue invita a una mirada hacia el interior y evoca la soledad
del ser humano. Por este motivo, en su obra los ropajes representan
un aspecto tan importanie como los rostros, porgue las ropas modelan
la anatomia de esas mujeres envolviéndolas en una segunda piel.

ADAS

QDL

i

| Isidre Nonell,
Cuatro gitanas, 1902,
Coleccién particular,
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Formas cubistas, anc

Uno de los lendmenos artisticos mas
singulares de las vanguardias del
siglo xx fue el Cubismo. La gran
aportacion de este movimiento fue la
apropiacion por parte del pintor de la
forma y el espacio, domindndolos y
sometiéndolos a la vida propia del
cuadro. Juan Gris (1887-1927) tenia
muy claro, y asi lo manifestd, que

no es el cuadro el que tiene que
corresponderse con el asunto, sino

el asunto el que debe corresponderse
con el cuadro. De los muchos pintores

cubistas del momenio (Picasso,
Braque, Léger, eic.), Gris fue el

que llevd mds lejos esta ideologia

al aplicar la vision simultinea, con
varias fuentes de luz, desplegando
planimetrias y relieves, color v tintas
monocromas, pintura y colage, de
forma absolutamente libre v creativa.
Las formas cubistas de sus cuadros se
convierten en productos de su mente
¥ no en versiones de objetos

FORMAS CUBISTAS

concretos, a pesar de remitirse a la

La forma en el bodegdn

realidad; éste es el enfoque mds puro

del Cubismo.

Juan Gris,
Guitarra y clarinete, 1920,
Kuntsmuseum. Basilea (Suiza)



mne convierte una botella en un cilindro. ..
o hago una botella, una botella concreta, a
‘de un cilindro. Cézanne trabaja buscando
guitectira, yo alefdndome de ella. {...) Por
plo, vo hage una composicidn con blanco y
sro, ¥ lnego diusto ciando el blanco se ha
ido en un papel y el negro en una sombra.”
Juan Gris,

notas en L'esprit nouveaw, nom. 5,

Paris, 1921.

Un bodegdn
compuesto:
deconstruir una
escena para

crear nuevas formas

Para experimentar con la manipulacion de formas segin criterios cubistas,

proponemos un bodegdn de montaje complejo v heterogéneo. El autor de
esta propuesta creativa, Josep Asuncidn, jugard con formas muy distintas
en posiciones superpuestas. Para ello partird de la imagen que resulte de

combinar dos eshbozos de un mismo bodegon realizados desde dos puntos
de vista diferentes, aungue proximos. El medio empleado serd el dleo
aplicado sobre lienzo preparado con una base de color

FORMAS CUBISTAS
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La forma en el bodegdn

¥ En primer lugar, realizamos
¢os apuntes del mismo
bodegdn desde dos puntos de
vista prximos. Se han realizado
con ratulador permanente sobre
hojas de acetato, para pode
solapar las imagenes aprovechando
la transparencia del material.

De esta imagen final el autor
seleccionard qué lineas quiers hacer
intervenir y cudles desecha para no
sobrecargar en exceso el cuadro,

2 Este es el esquema farmal
escogido, Las lineas de bage
frazadas con una barra de cera de
color claro, definen las zonas
generales, Mds tarde se afadirdn
nuevas elementas si la
composicion lo requiere. Una
actitud abierta a cambios es
fundamental en un cuadro cubista

3 A continuacién, vamos a
diferenciar entre si las nuevas
formas que han aparecido &l
solapar las imagenes.

La combinacién de manchas
claras y oscuras, asi como zon
de distinto color, generard un
mosaico de formas gue expand
y fragmenta el tema. Estas
manchas se aplican con pince






La principal caracteristica de las formas cubistas es la ambigiiedad.
Un bodegdn cubista ofrece siempre una primera impresion extrafia
debido a esa falta de logica, ¥a que cada forma penetra en la
contigua o muestra una cara oculta respecto al punto de vista,

En cada uno de los cuadros siguientes el autor ha creado un
particular universo de formas entrelazadas.

En este bodagdn el pintor ha optado por des

tacar mas los elementos
del fondo pero sin definirlos d

el todo, convirtiendo los volumenes en
planos incompletos. Ha trabajade con trama por pinceladas paralelas
en una gama sobna de calar.

Este es el bodegdn més limpio y colorista. Bl o
de atencion son la jaula y la manzana, que dest
5U vivo color rojo. El juego de lineas entre las b
visiones de la jaula no es excesivamente rebusc
gue aporta una leve relajacion visual,



Para exagerar |a sensacion
de caos formal que se
ocasiona en una
yuxlaposicion de imagenes,
en este bodegdn se han
ensuciado mucho los
colores en un trazado
pastoso y rédpido. Las
formas aparecen
\ | desgarradas y

! fragmentadas. El hecho de
destacar la manzana es un
recurso para conducir la
mirada del espectador con
un cierto orden. Las tramas por lineas paralelas

aplicadas sobre tonos planos con
variaciones de inclinacion enriguecen

la composicion de este cuadra.
Respecto a la forma, se ha optado por
una gran ambigliedad, de modo que se
acerca mucho a la abstraccion.

—ste cuadro muestra el gusto por las formas contorneadas. Con
ma pincelada espesa y enérgica el autor ha encerrado todas las
ymas enlazandolas entre si en una gran masa compacta

enque transparente,



Nuevas propuestas

Otros modelos

En los bodegones cubistas no suelen faltar las figuras geométricas. Bien
porque son el punto de partida para nuevas formas concretas o porgue
son el resultado de la sintesis del modelo. En esta ocasion, el pintor ha
montado un bodegdn de estructura muy geométrica: cubos, cilindros ¥
un gran circulo compuestos de forma piramidal. El resultado pictérico
es mds ordenado y las formas son mds planas ¥ rectas.

FORMAS CUBISTAS
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iros medios

probar otros efectos pictdricos distintos de
del dleo, hemos optado por un medio seco a
7, €l pastel. Este procedimiento permite
difuminados suaves y trazos lineales
mbinados. Como se aprecia en este pastel, el
sultado es mds atmosférico v vaporoso, lo que
Sta densidad y cuerpo a las formas,

Otras miradas

Georges Braque (1882-1963) fue uno de los
méximos exponentes del Cubismo. Su
enfoque fue muy distinto al de Juan Gris,
¥a que se centré en descubrir las formas
del espacio, materializiandolo v
reformuldndolo, en lugar de las formas del
objeto. Braque decia: “Hay en la naturaleza
un espacio tdctil, un espacio que casi
podria definir como manual... lo que mds
me atraia y, ademds, era el principio rector
del Cubismo, era la materializacién de ese
nuevo espacio que yo percibia. No podia
introducir el objeto sin haber creado
primero el espacio pictarico”,

Georges Braque,
Musica,

The Phillips Collection,
Washington (Estados Unidos),

~ T - "
o3 FORMAS CURISTAS

La forma en el bodegdn



Formas planas, arquitectonicas,

Muchas de las formas que intervienen
en los bodegones tienen una
estructura geométrica de planos
paralelos: mesas, sillas, espejos, etc.
La pintura de interiores es una
modalidad del bodegén cuando el
campo de vision resulta reducido vy
hay un componente objetual
impoartante, Egon Schiele (1890-1918)
pintd un precioso cuadro de su

] a o ® = . +

= habitacidn, inspirado en el dormitorio

E en Arles de Van Gogh, pero con un

w tratamiento muy especial de las

= formas. Tal como hacia en los cuadros

e de paisajes urbanos, elimind la
perspectiva convirtiendo las formas

74 volumétricas en superficies planas.

£ El espacio del dormitorio, con sus

= muebles, se convierte asi en un

'g conjunto de formas planas vy

- cuadradas en perfecta armonia.

7]
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Egon Schiele,

El dormitorio del artista

en Newlenbach, 1911.
Historisches Museum der Stadt
Wien. Viena (Ausiria).




La estancia:
descubrir

las formas de
los espacios
interiores

Para concluir el grupo de propuestas relativas al género del bodegdn, nos
centraremos en la experimentacion con formas planas. Para ello el autor de
este trabajo, Josep Asuncidn, parte de un interior convencional de clara
estructura ortogonal: un escritorio actual, El medio empleado es
fundamentalmente la pintura acrilica aplicada sobre papel con pincel v
esponja, aungue con un acabado con pastel duro. Partiendo de 1a estructura
del espacio v los muebles, el autor ird definfendo nuevas formas nacidas del
didlogo entre el espacio lleno v el espacio vacio

“Pronto algunos reconocieron ef gesto
del que ve en el interior de las cosas

¥ no hicieron muds preguntas.”
Egon Schiele, 1911.

FORMAS PLANAS
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2 Las prirnenre.ls
manchas aplicadas
con pincel plano
ancho y acrilico diluido
definen los planos
generales del cuadro,
Sobre esas manchas
se iran sucediendo
capas para sensibilizar
las superficies.

!
ﬂ # Con carboncillo planteamos la

estructura espacial convirliéndaola en
formas planas parceladas. Los
huecos de la silla se combinan con
los tubos y plancs creando una forma
gue contiene espacios flenos y vacios
&n una nueva combinacidn.

@ Tras pasar una esponja
himeda sobre el color,
frotando para crear una mayor
sensacion atmostérica y
palidecer los tonos, aplicamos
una segunda capa de colar

blanca para la silla y marrdn

para el espacio circundante.




bre los tonos pintados se van
100 capas que alternan claros y

05 de forma intuitiva, hasta que el
ajusta |la vibracidn entre esas formas
una relacion de intensidad tonal.

8 Finalmente,
aplicamos la Utima
capa de pintura, que
deja ver parte de las
capas inferiores, de
mado gue esas
superficies no son
frias y directas sino
sensibles y
texturadas, aungue
planas,

® El resuttado final se corona con la
intervencidn de pasteles duros de color
blanco y negro que vuelven a definir
las formas desde sus contornos y
vibran visualmente con las manchas
esponjosas de los planos,

FORMAS PLANAS
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el bodegdn

La forma en

-

El interés creativo de esta propuesta estd en las multiples
combinaciones de formas en el diilogo entre lleno v vacio,

pos y negativo. El autor ha variado en estas cuatro obras la
relacion entre esas formas y, a la vez, ha jugado con la creacion
de nuevas formas derivadas de estas re

En esta obra se ha destacado la
farma de las sombras proyectadas

los planos de los muebls

iluminados para crear un armonioso
didlogo formal. El ¢ s& ha
resuelto en su totalidad mediante

ilico aplicado con pincel.

bra, mas austera en cuanto
iGN, PEra rica
i o a la
combinacion de acrilico aplicado cx
pincel y carboncillo final,




Este resultado esta muy equilibrado
en cuanto a formas llenas y vacias
s refiere. Tiene comao
particularidad el hecho de incluir

5 planas dentro de una
estructura reticulada que ordena
el plano del cuadro,

El peso de esta composicidn se halla en la masa o

encuentra visualmente cona
i planos de color verde muy
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Nuevas propuestas

Otros modelos

Para variar de estructura formal, el autor ha
querido trabajar de forma creativa en otro
ambiente interior: un comedor. El punto de
vista mds elevado v la proximidad con la
mesa deforma los objetos con un mayor
dinamismo e introduce la elipse como plano
central del cuadro. El juego entre masas
pesadas v formas ligeras se exagera para
crear una mayor ambigiiedad y enigma.

Otros medios

El autor ha querido aguf experimentar
con técnicas muy directas como el pastel,
el carboneillo v el rotulador sobre papel
de color hecho a mano. En los tres casos
la linea v el plano se han trabajado de
forma sintética y estructural,




Otras miradas

Un pintor del siglo xx que trabajo mucho las
formas de los espacios interiores fue Edward
Hopper (1882-1967), cuya obra se inspira
fundamentalmente en la luz. La luz es la que
define las formas y los espacios. Las sombras
proyectadas describen formas increibles que
llenan el vacio sin ocuparlo. El resultado es
limpio y claro, altamente definido y de gran
belleza por la simplicidad de los temas

el valor del vacio. El espacio v la luz toman
forma en sus obras.

Edward Hopper, Hahitaciones junto
| af mar, 1951,

| Yale University Art Gallery,

MNew Haven (Estados Unides).

@  FORMAS PLAMNAS

La forma en el bodegdn




En el género del paisaje existen tradicionalmente tres
grandes temas: paisajes terrestres (landscapes), marinas
(seascapes) y celajes (skyscapes). Cada uno de estos
paisajes centra su atencién en formas distintas: formas
espaciales y parceladas en paisajes terrestres,

formas esponjosas vy atmosféricas en celajes y formas
liquidas en marinas. En este capitulo se hace una
propuesta creativa para cada una de ellas.




| Anadiré que la naturaleza no debe copiarse
nasiado fielmente (...) un simple copista no
e producir nunca nada grandiosp, ™

Joshua Reynolds,
fnce discursos, 1790,

La forma en el paisaje
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La forma en la pintura creativa
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Formas esponjosas, atmosféricas,

El cielo es la fuente de donde
proviene la luz que construye el
paisaje; por eso siempre ha ejercida
una especial fascinacién sobre los
pintares paisajistas. Alfred Sisley
{1839-1899) decia en una entrevista
en 1892: “No puede ser que el cielo
sea solo un fondo.., hago hincapié en
esa parte del paisaje porque quisiera

w
; que comprendiese usted la

z importancia que tiene para mi...

= siempre empiezo un cuadro por el

ey cielo”, Pero algunos pintores fueron

z incluso mds alld que Sisley. John

E Constable ( 1776-1837), anterior a éste
& ¥ precursor de los impresionistas y de

la escuela de Barbizon, ya habia
fijado su mirada en el cielo ¥
realizado muchos estudios sobire
nubes, maravillado por sus formas
iluminadas e iluminadoras. Fue uno
de los primeros pintores que salié a
pintar al aire libre para captar la
impresion real de 12 naturaleza,
especialmente en cuanio a la luz;
renovd los métodos constructivos
del cuadro abandonando las bases
parduzcas que oscurecian e
idealizaban el paisaje. Su visidn fue
una reaccidn a la Revolucidn
industrial que él vivié de lleno,
abriendo ventanas a la naturaleza,

La forma en el paisaje

John Constable,

Esirato cdmulos, c. 1891,
Yale Center for British Art,
New Haven (Estados Unidos),




El cielo:
investigar

un espectaculo
de formas
cambiantes

En esta ocasidn, proponemos alzar la mirada al cielo v captar el espectaculo
de formas cambiantes que nos proporcionan las formaciones de nubes,
Vamos a realizar un estudio de nubes como hizo en tantas ocasiones
Constable, aunque nos tomaremos la libertad de realizar aportaciones
formales personales mucho mas actuales. Partiremos de las cldsicas nubes
de algoddn, de formas suaves, esponjosas y etéreas, pero densas v
contrastadas. A diferencia de Constable, la autora de este trabajo, Gemma
Guasch, ha decidido no trabajar al aire libre, sino en su estudio, v aplicar
una técnica mixta que incluya tintas, acrilico y el fransfer de una imagen
obtenida por fotocopia. Partiendo de una transferencia de esa imagen
electrogrifica, la artista ha ido anadiendo materiales, variando herramientas
y criterios de intervencion, El resultado final es una rica v variada galeria de
imdgenes sugerentes y cambiantes, como sucede al mirar el cielo.

“Cuando Hegan las nubes pesadas,
cargadas de tempestades, en la Hanura
asustan a los espiritus débiles, pero
para los fuertes son siempre una
poderosa vivencia, por su dramatismo
y grandiosidad.”

Emil Nolde,

autobiografia, Estancia en la isia

de Alsen, Dinamarca, 1910.

La forma an &l paisaie




& Formas espoNiosas

La forma en el paisaje

f 1 A partir de una fotocopia ampliada de un detalle
fetogréfico del cielo se generardn nuevas formas
atmostéricas. El primer paso es transferir la imagen frotando
el reverso de la hoja con un algodén empapado de disolvente
universal. La imagen transferida serd sdlo el punto de partida,
une pauta inicial, pero mas adelante desaparecerd casi
totalmente. Observe que con la transferencia se invierte

el sentido de la imagen,

‘2 A continuacién, se aplica un
bafo de color frotando suavemente
Con una esponja empapada de tinta
naranja, para crear unidad cromética
¥ una atmdsfera luminica de base.

nubes se aplican con un algodan y
con los dedos empastando acrilico
blanco. Este modo de pintar acerca
al autar de manera tactil a la
sensacién atmosférica de forma
blanda y esponjosa,



§ E! resultado final
vuelve a recoger los
blancos iniciales,
aungue esta vez con
una mayor densidad
y ambiguedad. Esta

: sensacion esponjosa
& conseguida al aplicar
la pintura con un
algoddn mediante
suaves toques, es la
que la artista ha
querido potenciar en

Las nuevas lineas
insindan cambios
formales y espacios
que ennguecen &l
recorride visual,

Con tinta china aplicada con cafa se perfilan
unas formas para crear separaciones y reforzar
mbios de ritmo en las grandes masas, no para
ntornear las nubes, ya que ello supondria recortarlas
natar su esponjosidad,

§ Luego, un bafo de pintura acrilica
muy diluida de color azul, aplicado con
esponja, contribuye a neutralizar
crométicamente la atmdsfera creando
una vibracion especial en algunas zonas.

este trabajo de forma

®  FORMAS CSPONIOSAS

La forma en el paisaje



La principal caracteristica de las formas atmosféricas es su variabilidad. A menudo las nubes son
muy contrastadas, o suaves y débiles. Ademiis adoptan formas ' curiosas que expresan desde la
confusion y ambigiiedad total a 1a identificacion con elementos mds narrativos y fantdsticos. Trabajar
con formas de nubes permite desarrollar enormemente 1a creatividad y obtener resultados miy
variados, como los que aqui se muestran, todos ellos de Ja misma autora y realizados con las mismas
técnicas: transfer, tintas y acrilico.

optado, mediante el uso de
agua abundante, por la

confusitn entre el ¢

al, y mediante

en tinta china aplicada
4% Zonas, crean il nciado las
cion de atmosfera siluetas y los ACI0S vacios de |a

forma,

3 escasez de intervenciones en
esta imagen y la insistencia &
blanco de la masa e p
han originado una forma
envolvente y pura, parecida a las

que se observan desde el ciglo

cuandao se viaja er




Los restos de la silueta de una nube
que ya no estd evocan el caracter
efimero de las nubes, que se
deshacen en un momento y cuya
forma constitutiva desaparece para
reaparecer Con un nuevo aspecto.

Mediante un fuerte
contraste, la autora
ha dramatizado la
forma, haciéndola
vibrar, aportandole
incluso sonido, como

en una tormenta
donde los cielos
rugan. La forma es
aqui imponante y
majestuosa.

Un resultado muy pastoso potencia
las luces que se crean en el interior
de las formas de la nube; formas
dentro de formas, espacios formales,



FORMAS ESPONIDSAS
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Otros modelos

Cada cielo transmite un
estado de animo distinto.
Un cielo azul de nubes
blancas v esponjosas aporta
optimismo; en cambio, un
cielo comoa el que se ha
2legido como alternativa al
anterior provoca melancolia.
Todos los cielos de luz baja
iluminan las nubes de manera
enfdatica, lo que dramatiza sus
formas; al contrario de los
cielos de pleno dia, que las
iluminan desde arriba.

En esta nueva propuesta, se
ha trabajado con esa forma
melancalica y dramdtica
mediante un aspecto
brumoso provocado por la
superposicion de capas.

Otros medios

Mediante técnicas mds graficas v menos
pictéricas tamhbién es posible desarrollar
estudios de cielos. Como variantes técnicas, 13
autora ha realizado un dibujo a l4piz a partis
de trazos tramados en el que destaca las
siluetas, otro a pluma con tinta china que
refuerza las lingas vibrantes v, finalmente, una
fotocopia coloreada con tinta de color y trazos
lineales con tinta china. En esta tltima se ha
intervenido modificando la forma a voluntad.

Fotocopia y tintas



| Tinta china

Otras miradas

Para ilustrar este estudio de nubes con la mirada de otros artistas
contempordneos, veamos dos actitudes distintas muy interesantes. Henry Moore
(1898-1986), un artista que tenia una visién muy escultdrica de las formas,
aborda el tema de las nubes reforzando los relieves v las masas mediante un
dibuje realizado con carboncillo, pastel lavado, acuarela ¥ boligrafo negro.
Fernando Zdbel (1924-1984), un pintor informalista especialmente interesado en
la luz v las imagenes efimeras que ésta crea, nos brinda un tema atmosiérico al
dleo mds ambiguo y etéreo, aunque ordenado y limpio. Segiin Zobel es preciso
vaciarse de si mismo para empaparse de paisaje, y esta actitud espiritual permite
la emergencia de formas puras v etéreas.

Fernando Zabel,

La gawviofa, 1982,

Museo de arte abstracto
espanol. Cuenca (Espana),

Henry Moore,

Paisaje de montafia con nubes, 1982,
The Henry Moare Fundation, Perry Green.
Hertfardshire (Reina Unidao).

FORMAS ESPONJOSAS
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Formas espaciales, yuxtapuestas,

La estructura de un paisaje la
determina la perspectiva, va que es
fundamentalmente una pintura de
espacio, no de forma. Pero eso no
significa que en un paisaje no haya
formas por descubrir v trabajar, las
formas del espacio abierto. Paul Klee
(1879-1940), vinculado al grupo
expresionista alemdn “Der Blaue
Reiter” (El Jinete Azul), fue un pintor
con un lenguaje muy personal que
nunca pretendié reproducir o imitar
las formas de la naturaleza, sino
expresarse con signos que sugiriesen
el proceso de gestacion de la forma.
De ahi su admiracidn por las

FORMAS ESPACIALES

92 manifestaciones pldsticas de los nifios
o ¥ los pueblos primitivos, Nunca hizo
E distincidn entre lo real v lo

a imaginario, entre lo exterior v lo

@ interior, ya que ambos no son

= términos contrapuestos, sino que

o forman una sola unidad: el Cosmos;
E por eso su obra estd a caballo entre lo
- abstracto y lo figurativo. El paisaje fue
-

uno de sus temas pictoricos preferidos
por la conexidén que se establece en é]
entre el hombre y la naturaleza y por
ser un calde de cultive de nuevas
formas nacidas de esa conexidn,

Paul Klee,
El jardin del guardabarrera, 1934,
Gallery K.AG. Basilea (Suiza),




Vista panoramica

de montana: definir las
formas de un espacio
en profundidad

A continuacion, proponemos la experiencia de convertir la estructura
espacial de un paisaje de montafia, que es la perspectiva aérea, a formas
planas yuxtapuestas y parceladas, como en un vitral. Esta conversién de tres
a dos dimensiones da pie a crear nuevas formas que por s{ mismas no
expresan gran cosa, pero una al lado de la otra cobran sentido, como un
puzzle completado. El autor de este trabajo, Josep Asuncidn, ha escogido el
colage como medio iddneo, ya que permite trabajar directamente con planos
recortados. El material empleado es el papel de celofan y de seda, para
aprovechar su transparencia, v barras de cera para el trazado de lineas.

“Trabajo como un jardinero o como un
vifiador. Las cosas wienen lentamente,

Mi vocabulario de formas, por ejemplo,
no lo he descubierto de golpe. Se ha

formado casi a pasar mia”

Joan Mird,
1858,

FORMAS ESPACIALES
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La forma en el paisaje

T La estructura formal de esta

puede resumirse a cuatro g
zonas: el cielo, el lago helado v Iz
dos laderas de la montafia
Recortamos las siluetas de las

aderas a mano para cre

¥ el lago con fijeras para crea
mpios dejando el cielo abierto, =
papel. Sobre esta base iremos
trabajando el vitral,

2 Para crear un primer
término anadimos dos
manchas de azul mas
oscuro a ambos lados
del lago. Los cortes son
irregulares para que
aparezca el papel de
detrds en los limites.
Aungue la composicidn
tenga un eje central (el
lago) los montes no son
simetricos, hecho que
naturaliza las formas,

3 En esta fase intervenimos de farma

estratégica. Para que aparezcan tonos

distintos de azul en pasos siguientes,
situamos recortes de color cdlido que mds
tarde cubriremas y definirdn las sombras
oe las rocas y el interior del lago.




& Finalmente, rematamos la e

anco debe aplicarse

blancos, El bl

d NIeve.

definird la piel de &

final s un puzzle de formas planas gue se

por transparencia, como un vitral

i6n, definimos

Hara ello cubr

¥ Oensidad.

105 del lago y las laderas y ocupamos

S AZLES,

IALES

w
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Las variaciones con que podemos jugar en una propuesta
creativa de este tipo son: la forma del recorte, el niimero
de papeles que interviene y el estilo de contorneado. En los
cinco paisajes siguientes el autor ha hecho intervenir estos
factores de forma variada, experimentando con ellos

de manera creativa.

El ritmo de aumento y disminucion producido en

la secuencia de formas es el eje del discurso visua

de esle colage. Mediante los fragmentos de papel
Con solo unos pocos elementos es posible expresar las

seda recortados con tijeras para crear cortes limpi
tormas del paisaje. Grandes masas que crean atmosfera

angulosos, el autor ha potenciado la forma del
¥y aportan luz. La simplicidad y pobreza de recursos es triangulo, agudizando asi la tension compositiva

un camino perfecto hacia la poesia visual, y el dinamismao

La estructura en aspa de este paisaje se refuerza con la
forma de trompo que se crea entre los dos montes,
Esta forma evoca una mayor sensacion de lejania al
reforzar el horizonte, Otro aspecto singular de este
colage es el hecho de no estar encerrado en un marco
grafico. El blanco del papel invade parcialmente al
interior del paisaje.




= el colage que mas se ajusta a la idea de vilral,
eas confornean los papeles como si se tratara
plomado en una vidriera, Las lineas se han

O con una barra de cera negra. El ritmo que

an las formas lo dominan las franjas

ndencia a la horzontalidad,

Las formas de este paisaje son el resultado de una
combinacion libre de lineas y manchas. Las lineas

no se limitan a contornear las siluetas sino que las
traspasan y crean nuevas formas al dividir los planos.
Esta es la imagen més libre y creativa de los cinco
resultados de esta galeria.




Nuevas propuestas

Otros modelos

La luz y la atmdsfera es lo que el
autor ha expresado en este nuevo
paisaje de campo, mucho mis
cdlide, Para ello ha empleado
manchas superpuestas jugando
con la transparencia a fin de crear
formas etéreas y vaporosas, las del
aire y la luz. Para potenciar ese

o

= efecto de suavidad, ha contrastado
g poco las formas entre si.,

=

o

-

=
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Otros medios Otras miradas

Para aplicar técnicas mas pictoricas como el Otro enfoque de esta labor de sintesis del espacio es convertirlo en una

empaste, la pincelada o la trama, el pintor ha imagen mds parecida a un mosaico de teselas que a un vitral. Viadimir

recurrido al acrilico y las ceras. En el primer caso Dimitrov Maistora (1882-1960) ha resuelto este reto aplicando tramas,

el resultado es muy denso v cremoso, las formas un medio mds grafico, propio del dibujo de linea. Variando tan sélo la

mantecosas sugieren un paisaje blando. En el proximidad entre las lineas y su direccidn es posible crear la sensacion

paisaje con ceras el trazo es mas duro y vigoroso, de espacio. Cada una de las manchas tramadas actiia como la tesela de

aqui las formas adquieren textura y reproducen un mosaico, no tiene sentido desvinculada del conjunto.

las sensaciones tictiles del paisaje. -
|
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Viadimir Dimitrov Maistora,
Globos, 1927
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Formas liquidas, acuosas,

Hay un grupo de formas muy
caracteristico de los paisajes fluviales
0 maritimos: las formas liguidas. E|
dgua es una fuente inagotable de
formas. Formas de flujo, cambiantes
y dindmicas que se estructuran en
recorridos mds o menos largos o por
bandas siguiendo siempre un ritmo,
el del movimiento del agua llevada
por la corriente. David Hockney
(nacido en 1937) es uno de los
artistas visuales contempordneos
que tratd el tema del agua mds
extensamente en su famosa serie

de cuadros sobre piscinas. Su estilo
pop recibe una clara influencia de
Matisse y Picasso y contiene una
fuerte carga de humor y erotismo,
Un tratamiento de la forma muy puro,
a base de tintas planas v contornos
limpios, hace de sus piscinas un
referente iconico del concepto de
bienestar, por el efecto de frescor

¥ luminosidad que desprenden sus
dguas.

David Hockney
California, 1965,
Coleccion privada.




El mar, fuente
de formas:
crear a partir
de su magia

Para terminar el capitulo dedicado a la forma en el paisaje, planteamos una
propuesta creativa a partir del agua en movimiento. La autora, Gemma
Guasch, ha escogido un medelo maritimo donde el agua describe formas
serpenteantes v vibrantes. El medio empleado es el dleo v el soporte
tablilla entelada. Con dleo es posible realzar empastes y aguadas, ademas
permite fundidos en el cuadro que ayudan a representar el agua

"Las aguas estaban agitadas, nouestra embarcacidn em pequeria. Mi (esposa)
Ada estaba mareada en cubierta, atada al poste, ‘jQué hermoso eés el mar’,
decta, 'jqué poderoso, qué grandiose!’, exclamaba... Yo estaba cerca de ella,
aferrdndome convulsivamente a la barandifla de [z escalera, mirando,
maravillado, y tambaledndome con el barco sobre las olas. Tan
intensamente...

Se ha grabado tanto este diz en mi memoria que afios mds tarde pinté mis
marinas a partiv de este modelo: las imdgenes con olas verdes, fieras y
agitadas, y sdlo en el margen superior un poco de cielo amarillento. S un
golpe de mar me hubiese barrido de cubierta, si yo hubiese tenido que luchar
con el liquido elemento entre la vida y la muerte, jestaria quizds en
condiciones de pintar el mar en condiciones todavia mds impresionantes?”
Emil Nolde,

autobiografia, Esfancia en la isla de Alsen,

Dinamarca, 1910,
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y definir la estructura
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en el agua y de superf




4 Para crear més relieve en las
formas introducimos el tono mas
ascuro de azul, que contrastado
con los anteriores potenciar la
profundidad del agua e indicard
que en ella hay reflejos,

& Los toques finales de luz con un
blance azulado dan esponjosidad a
agua y sensacion de movimiento. Coma
la pintura es espesa y los colores se
funden sobre el soporie, se capta
mejor la idea de fluidez,




De las diversas formas que adopta el agua del mar podemos
centrarnos en multiples aspectos: las lineas de sus corrientes, sus
brillos o su relieve. En todo caso, siempre existe un amplio margen
creativo para crear formas mds o menos complejas, pero cambiantes,
La autora ha experimentado con cinco efectos distintos del agua,
como muestra esta galeria.

Grandes zonas con forma de franja Esta composicion es muy
vartical de aspecto turbio dan masa singular. En ella la autora se
al mar y ayudan a centrar la mirada ha recreado en las formas
en las formas caprichosas de circulares de los brillos,

los primeros planos, que expresan trazadas con un pincel y

el movimiento del oleaje.

rascando con la espatula,

El serpenteo es uno de los fendmenos formales
caracteristicos del agua. Para simplificar mucho las
formas se han hecho intervenir solo dos tonos de azul

aplicados con muy pocas pinceladas. Con la espatula
s@ han realizado algunos trazos rascando de manera

discontinua, para expresar las formas de los brillos



En este cuadro destacan las formas
de espiga del agua entre las crestas
del oleaje. Se trata de espacios que
toman forma y expresan relieve,

Este es el cuadro mas honzontal que recrea méas las formas del oleaje. Con
pinceladas gestuales se ha creado un modelado ondulante en zigzag. Esta es
la forma que toma el agua del mar en movimiento.
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Otros modelos

Un detalle del agua puede acercarnos a la
abstraccidn mds pura. En este caso, la pintora ha
escogido las formas reflejadas en el agua vistas
muy de cerca. El resultado es una composicion
en forma de cruz que combina franjas vy lineas
contrastadas entre si. La pureza formal del tema
anade poesia a la obra,

Otros medios

Con la cera se pueden conseguir resultados
sorprendentes, sobre todo si se combinan
manchas y lineas. Como este medio se pus
diluir con aguarrds, la autora ha realizado 1
aguada muy diluida para que sirva de base
cromdtica y proporcione una sensacion liqu
de base. Los trazos aplicados con cera en
barras definen por encima las formas que
adopta el agua en movimienta,




Otras miradas

Una mirada muy distinta de la de Hockney fue la de Schiele (1890-
1918]. 5i el primero presenta un agua refrescante y limpia, similar a la
que pudiera aparecer hoy en un anuncio publicitario, el segundo trata
sus formas de modo absolutamente expresionista, retorciendo los
reflejos y corrientes en una linea vibrante y quebrada. Las aguas densas
del puerto de Trieste son seguramente un reflejo del espiritu tormentoso
de Schiele, muy distinto del optimismo de Hockney

Egon Schiele,

Fuerto de Treste, 1907

Meue Galerie am Landesmuseum
Joanneum, Graz (Austria).



La figura humana es el género pictérico idéneo para
experimentar con los distintos modos de estructurar la
forma. En este capitulo se plantean tres propuestas
creativas diferentes. En la primera se abordan las formas
estructuradas desde la linea de contorno,

formas sintéticas y descriptivas de gran poesia. En la
segunda se estructura la forma desde el claroscuro, dando
origen a formas corpéreas y modeladas. Finalmente, se
descubre el potencial creativo de la figura en movimiento
generando formas futuristas de tipo divisionista.
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La Tforma en la pintura creativa

“Pero los cuerpos no existen sdlo en el espacio, sino tambien en el
tiempo. Son continuos, ¥ en cada momente de su continuidad preden
tener un aspecto diferente, y encontrarse en combinaciones diferentes.”
Lessing,

El Laocoonte,
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Formas sintéticas, descriptivas,

La fascinacidn por el desnudo es innata
en el ser humano. El hombre
experimenta su cuerpo como bello y

a partir de éste establece el canon de
belleza, la proporcionalidad v el medio
de comunicacién primera con el
mundo. Aungue el cuerpo es una forma
compleja, constituida por la reunion de
mds formas, ya en las culturas antiguas
y en el are del siglo xx se tiende a la
fascinacién por la simplificacion. Esa
simplificacién se produce normalmente
por la linea o por la mancha,
cultivando las formas esenciales v
elementales de siluetas v contornos.
Gustav Klimt [1862-1918), artista
austriaco del Art Noveau, fundador
de la Secesion Vienesa, focalizé gran
parte de su obra en el cuerpo
femenino, tanto en pintura como

en dibujo, creando obras de extrema
sensualidad y refinamiento. En sus
figuras, los volimenes fluyen en
perfecta armonia vy extraen su
sustancia vital del movimiento lineal,
no del claroscuro. Su trazo es de
caracter instintivo, entendiendo la
linea como formuld Henry van de
Velde durante aquel inicio de

siglo xx, como ser vivo gue, a cada
instante, cobra conciencia del impulso
que se esconde en el

Gustav Klimt,
Murer medio desnuda durmiendo,
1806,




“En una linea el mundo se une,
Con una nea el mundo se divide.
Dibujar es hermoso y tremendo.”
Eduardo Chillida,

El limite y ef espacio, séptimo
aforismo, 1990,

Los contornos:
sugerir la anatomia
mediante la poesia
de la linea

La propuesta que planteamos a continuacion es un ejercicio de mirada

rpo humang, buscando las formas que se crean en cada

poética sobre el o
detalle o parte de éste. En lugar de trabajar todo el cuerpo, se va a focaliza
le sus

volimenes y de las facciones del rostro. La autora de esta obra, Gemma

el andlisis en un perfil y medio torso masculino, por la sugerencia

Guasch, ha elegido como medio el dibujo con ldpices de color sobre papel

El lapiz permite un trazade modulado de lineas de distinta intensidad. La linea

va a ser, pues, el hilo conductor de toda la mirada poética; por tanto, es de
vital importancia que esa linea exprese la sensibilidad del autor y no
constituya un simple grafismo que reproduce lo que se ve. La actitud de la
artista ante el modelo es muy libre: cada accidn se decide a partir de las
anteriores, como un viaje sin destino fijo. Cambia de sentido o escala los
contornos, solapa siluetas o se detiene en pequefios detalles desplazandolos
de su ubicacion légica... y este juego es el que va a originar nuevas formas

|'li'l.‘5l.'|l'||'l|r.":i ¥ SUBETENIES
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La forma en la figura humana

2 Con un lépiz de distinto color,
trazamos un segundo perfil en
posicion contraria, generando
una nueva forma creada por una
conexion, una forma gue
expande la figura en una doble
mirada, a derecha e izquierda.
Muevas formas interiores
comienzan a aparecer, fruto

de la yuxtaposicidn de los
contornos de los pufios.

3 Para ir contra la légica y la previsibilidad, las
principales enemigas de |a poesfa, se ha iniciado
la obra girando el sentido del perfil del madelo.
Al cambiar el sentido y la posicidn de los
modelos se activa el hemisferio derecho de
cerebro y se facilita una respuesta pldstica mds
intuitiva y sensitiva, La linea que describe los
contornos sa traza directamente con un lapiz

de color, sin encajes previos ni planteamientos
iniciales.

& Algunos elementos concretos de pliegues sensuales, coma son orejas y nuca,
se sitian en el interior pero desplazados, sin acoplarse en los rostros que hay; de

a

» mode, el espectador los contempla en su belleza particular, coma cuanda
nos fijamos maravillados en un pequefa parte del cuerpo olvidando el resto.




8 El resultada final se corona con
un nuevo perfil realizado con una
suave mancha, trazada procurando
no apretar el lipiz. De este modo,
las siluetas ya no son sélo
recorncos de perfiles o lineas

de contorna, sino tambign formas
i del mismo espacio que ocupan
j o ol o que rodea el modelo,
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F 4 En esta fase introducimos dos
I nuevos factores: la vanacién de escala
¥ la mancha. Estos contrastes de
tamafo y tipo de trazo aportan rigueza
¥ complican la lectura positivaments,
! ; pues reclaman del espectador una
f ¥ atencion mayor, haciéndole participar
i de la propia mirada coma artista.
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La ferma en la figura humana

LA

El método que se ha seguido para crear nuevas formas desde la linea permite
muiltiples combinaciones formales, y a cada combinacion le corresponde un
mensaje distinto. El hombre es un ser cambiante v lo que hoy resulta fundamental
para €l, mafana puede pasar a un segundo plano. La mirada se posa en lugares
distintos y descubre nuevas realidades en lo que se podria creer va conocido. Este
es el concepto de fondo del presente ejercicio: una invitacion al descubri

y la fascinacidn en lo cercano, a la vez que el reconocimiento del mundo como

un universo complejo que no puede percibirse desde un solo punto de vista.

su tatuaje. La linea es serpenteante y
vibrante y se acerca a la abstracei
en algunas zonas.

u

fuer

cambios de p

el mensaje es directo: la muscy

la espalc

e

in de la nuca




e la figura a lapiz combinada con la
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Nuevas propuestas

Otros modelos Otros medios

Los mejores modelos para un trabajo creativo de esta Las lineas limpias de este trabajo pueden
indole son los mds conocidos, y iqué hay mds conocido Irazarse con otros medios: tinta y plumilla,
que el propio cuerpo o el de un amigo o familiar? Una cretas, ceras, rotuladores, etc. A continuacia
mano o un pie o el rostro reflejado en un espejo mostramos dos obras de la misma artista

son motivos suficientemente cautivadores
para desarrollar un hermoso trabajo. Una
mano es una forma nada simple formada por
una masa plana con cierto relieve: la palma, y

elaboradas en un gran formato con cretas de
color sobre pafios finos de lana, En esta
ocasién los modelos son su familia. Las forn
que nacen de este trabajo tienen una carga

Wi

¥ cinco extremidades distintas que se articulan vivencial que enriquece la expresidn de la of
E en tres puntos de inflexidn cada una: los

B dedos. Ademds del juego de mufieca del que

@ arranca la mano. En fin, todo un mundo de

= formas en una sola.
116
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Otras miradas

Hasta aqui hemos visto juegos formales a partir de las lineas de
contormo exterior e interior, la creacidn de siluetas transparentes
Otra manera de enfocar este tipo de obra es desde la mancha
considerando la masa corporal un todo sin espacios internos, como
las sombras chinas o los recortables. Isidre Nonell (1873-1911) fiig

su mirada en sus modelos sintetizando la corporalidad del peTsal

mediante leves claroscuros o masas densas de gran presencia v belleza

Isidre Nonell,
Soledad, 1902, 3
Coleccion particular. B

frtumana

Ura

v
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Formas modeladas, corpéreas,

5i estudiamos las formas de la figura
humana desde un punto de vista
esculldrico debemos considerar sus
voliimenes como su expresidn mds
ajustada. Durante el Barroco se
desarrolls y perfecciond la técnica
del claroscuro como métoade ideal
para representar las masas del cuerpo.
Rembrandt (1606-1669) fue uno

de los pintores barrocos de mayor
personalidad. En sus cuadros una luz
cdlida baia los cuerpos modeldndolos
en una atmdosfera densa e intimista.
La representacion del bafio de una
mujer que se muestra en esta pagina
€5 una perfecta sintesis de su estilo
lan personal: pincelada delicada y
pastosa que da cuerpo a la figura
modeldndolo en un claroscuro muy
contrastado. Esta manera de enfocar
el claroscuro se denomina también
tenebrismo por la importancia que
cobran los fondos oscuros e
indefinidos v el uso de una sola
fuente de luz puntual y dura.

Rembrandt,
Mujer bafdndose, 1655,
Mational Gallery, Londres (Reino Unida).




El desnudo:
desvelar la forma
mediante

el claroscuro

En la siguiente propuesta vamos a experimentar el claroscuro tenebrista,
Para ello partiremos de un modelo iluminado lateralmente con una luz dura
y situado ante un fondo negro. El autor de este proyecto, Josep Asuncidn,
ha escogido una técnica nada convencional: el rascado, y como medio,

las tintas artisticas. Partiendo del negro va a ir extrayendo los volimenes de
la figura rascando la superficie pintada del papel hasta recuperar la luz

de su color blanco inicial. El tratamiento tenebrista no exige representar por
completo la forma, sino mds bien invita a dejar en la penumbra algunas
2onas que, como vimos en la pdgina 11, se completan perceptivamente
debido a la ley del cerramiento,
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“Para pintar la figura humana no es
necesario hacerla; es necesario hacer
su armasfera.”

La pintura futurista:

manifiesto técnica, 1910,

La forma en la figura humana
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¥ Freparamos el fondo
pintando con tinta china

negra un pi

preterentemente satinado
o brillante, tipo papel cuché,
Debemos aplicar al menos

dos capas alternando la

3 La técnica del

2n ir pasando

direccidn de la pincelada

Conviene fijar el papel a

ina tabla con cind por encima del pape
"'..'H'Z.l ROCO a pOCO NE

para evitar posibles
deformaciones el gris deseado. Es preferit
2 la misma in

ar un clima uniforr
in de texturas, Ey
rAsSCamos &n las zona

CUera

trazos, realizados

P b
con la punta de

cuchilla, l_|I;_,,_‘..'-. =
sllueta del modelo,
Previamente
podemos plantear
el dibujo con un
ldpiz de grafito

o un lapiz blanco
perd sin apretar






La técnica del rascado permite experimentar con formas
del claroscuro mas o menos duras, segin sea la direccion y
suavidad del rascado, asi como la intensidad de los valores
de luz v sombra. En esta ocasidn, el autor ha realizado
cuatro obras muy distintas del mismo estilo. En todas ellas
la atmdsfera define la forma mediante el impacto de la luz.

Esta compasicion en blanco, negro y naranja es la mas

contrastada de esta galeria. Al dejar las luces de figura

en blanco puro, ésta se acerca al espectador y se aleja

mucho del espacio que ocupa. La direccion del rascado
es una combinacion de vertical y horizontal.

Este es el cuadro més oscuro y Gon Menos c
La linea articula todo el discurso visual, una
rdpida y vibrante que se enreda hasta formar
El efecto es muy electrizante, como si el cuen
se desmaterializara,




Es este encuadre mas proximo de la modelo el pintor
ha jugado con varios trazados: un rascado inclinado

y lineal en el fondo, uno aspero y plano en la figura y
pinceladas por encima con tintas de color que afiaden
valores en el modelado.

La direccidn del rascado es en esta ocasién siempre la misma,
Esta uniformidad crea una atmdsfera unica. Para corregir un
defecto de luces en la zona iluminada de la modelo se ha
pasado por encima un poco de guache blanco muy diluido, ya
que no existen tintas artisticas de color blanco.




Otros modelos
siguiendo con el mismo tipo de imagen tenebrista, el autor ha

querido representar la modelo en una postura mds dindmica v
sugerente, en la cual se esconden algunas zonas del cuerpo en la
oscuridad del fondo. La solucian final tiene un enorme atractivo
debido a la gestualidad de los rascados v al rico juego de
contrastes entre luces y sombras.
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Jtros medios Otras miradas

ara variar de medio, el autor ha representado el A continuacion, veremos dos enfoques completamente distintos de
indelo en pastel sobre un papel Canson de color, formas humanas modeladas. El primer caso corresponde a Fernando
n esta ocasion, mostramos una secuencia de Botero (nacido en 1932}, que trata la figura modelindola en bultos
4505 para ver como se logran esos efectos redondos hasta casi darle forma esférica. El claroscuro es suavisimo,
imosféricos mediante el difuminado v un sin apenas contraste, como si la masa corporal tensase la piel
aroscuro resuelto con trazos gestuales, eliminando relieves,

El segundo es de Montserrat Gudiol (nacida en 1933}, que resuelve el
claroscuro con gran sobriedad de color y forma. Las figuras de Gudiol
recuerdan el tenebrismo de Rembrandt o Caravaggio, donde el cuerpo
emerge de la tiniebla para mostrarse parcialmente.
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La forma en la figura humana

Montserrat Gudiol,
Mujer sentada, 1981,
Coleccion particular.

Fernando Botero,
Aszeo matutine, 1871.
Coleccion particular.




Formas futuristas, intercaladas,

Como ya dijo Lessing en El Laocoonte
(1716), “los cuerpos no existen sdlo en
el espacio, sino también en el tiempo
Son continuos, v en cada momento
de su continuidad pueden tener wn
aspecto diferente, y encontrarse en
combinaciones diferentes”. Este
principio de variabilidad de 1a forma
fue retomado de manera experimental

E durante las vanguardias del siglo xx,
E especialmente por los cubistas,
= dadaistas y futuristas. Uno de los
; artistas mas importantes de ese
i" periodo ¥ clertamente también del
=z siglo xx fue Marcel Duchamp
e (1887-1968). Este personaje de fuerte

personalidad se independizo
rapidamente de los movimientos
oficiales de su momento y cred una
linea de trabajo muy personal y de
sumo interés conceptual ¥ pldstico.
Una de sus obras mds emblematicas
fue el Desnudo bajando la escalera,
realizada a partir de diversas fuentes,
como las cronofotografias de
Muybridge o Marey. Su éxito se debe,
en parte, al escindalo que supuso su
exhibicidn en la Armory Show de
Mueva York (1913).

La forma en la figura humana

fotografia de Eliot Elisofon,
Duchamp bajando una escalera,
1852,

“Life Magazine”, numero 284,
MNueva York (Estados Unidos).

Marcel Duchamp,

Desnudo bajando la escalera, nimero 2,
1912,

Philadelphia Museum of Art,

Filadelfia (Estados Unidos).



La figura en
movimiento:
interpretar las
formas que genera
el dinamismo

En esta propuesta se va a trabajar la
forma del movimiento. Cuando una
figura se mueve, se mueven

S5

formas, apareciendo de mu
distinto a cada momento de ese
desplazamiento; estas variaciones
de forma se pueden detectar
claramente en fotografias
secuenciadas. La técnica pictdrica
gue desarrolla estas formas del
movimiento se denomina
divisionismo, es la que se va a
aplicar a continuacidn. Para ello se
parte de una secuencia fotografica
que muesira la pirueta de una nifia.
De toda la secuencia, el artista,
David Sanmiguel, se ha centrado en
tres momentos ¥ a partir de éstos
ha desplegado, con acrilico, un rico
abanico formal. Aplicando la
pintura con pincel v paletina ancha,
las masas y los espacios se acoplan
y solapan originando nuevas
formas: las formas del movimiento,

“Todo se mueve, tode corre, todo
transcirre con rapidez. Una
figura nunca es estable anre
nosolres, sino que aparece ¥
desaparece incesantemente. Por
la persistencia de la imagen en la
reting, las cosas en movimiento
se multiplican, se deforman,
sucedigndose como vibraciones
en el espacio que recorren.”

La pintura futurista:

manifiesto fécnico, 1910,
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La forma en la figura humana

1 El primer paso ha sido dibujar
con lapiz la forma global de la
pirueta: una rueda. Obsérvese
que algunas partes de esa forma
se mantienen fijas: las manos
apoyadas en el suelo, mientras
que las piernas dibujan un
abanico de formas divisionistas.

J El espacio en que se sitda la figura
toma densidad v se formaliza.
Desplazamos la pintura con paletina y
pincel, mediante movimientos rapidos,
para afadir dinamismo a la forma.

2 Una espiral va a estructurar las formas, Esta | :'_';_
geométrica aparece de entrada para imprimir cardciss
dindmico a la obra, y reaparecera al final como
colofdn, La pintura se aplica en este paso bastante
diluida, para ir ganando densidad a medida que
avance el cuadro,



& Para no caer en una forma confusa
y perder la referencia del modelo,
separamos la figura del fondo con una
forma plana y definimos la parte fija
del cuerpo de la nifia, como una forma
mas estable, de contornos marcados,

| Finalmente, desdibujamos |a

Cena con un nuevo trazado en
wma de espiral, recuperando asf del
ensacion de velocidad. Para
40 empleamos la paletina ancha

8 Recuperamos las formas iniciales
medianta un juego de contraste entre
perfiles, manchas y claroscuros. De este
mado, aparece definitivamenta la idea
farmal de desplegamienta y
recuperamos la secuencialidad

de las fotoc
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La lectura visual del movimiento de la nifia permite
centrar la atencion en distintos aspectos formales: la
forma global que se describe, los contornos externos
de una nueva forma, el contraste entre cuerpo fijo y
dindmico, las formas de los espacios intermedios,
elc. David Sanmiguel ha trabajado siempre con
pintura acrilica todos esos aspectos en los diferentes
resultados del mismo modelo,

Un resultado con muy pocos elementos ofrece un
efecto wvisual limpio y claro. Las formas parciales no
se desdibujan en ningun momento. Desde aste pun
de vista no es una forma divisionista sino yuxtapuess
El ombligo de la nifa sefala graficamente el centro
de rotacion.

La elipse es la forma estructural de
esta obra, una elipse no explicita ni
perfilada, sino como resultado de la
combinacion de las formas parciales
de los pies. La linea lodavia es sola
de contormo.




Para recalcar que una parte de la
forma se mantiene estalica y ofra
parte continia en movimiento, se ha
definido de manera muy marcada
medio cuerpo de la nifa: la parte
que se mantiene anclada en el suelo.
Al indicar plasticamente el plano de
suelo se afiade fuerza a este

contr i gF a parte en

movimiento se ha desdibujado mucho,

como =i se tratase de

un movimiento veloz.

elementos de los otr
estatico-dindmico, estructura espiral,
combinacion equilibrada de mancha y
linea, de perfiles tregadas.
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Otros modelos

Un movimiento de manos o de pies es mds que
suficiente para crear imagenes divisionistas. En la misma
linea de trabajo de la pirueta anterior, David sanmiguel
ha desarrollado el tema de un juego de manos que
describe una forma geométrica mds poligonal. Aqui el
trabajo es mds complejo pero muy rico en matices.

Otros medios

Las formas divisionistas se expresan
plenamente en cualquier medio, ¥a que se
basan en estructuras lineales. 5i se da Cuerpo ;
las formas intermedias de la secuencia puede
hacerse can mayor o menor densidad, incluso
mediante tramas si se trabaja con grafismos
He aqui dos muestras del mismo trabajo
resueltas con tinta china y plumilla, Como se
aprecia, la linea y la trama como técnica son
el eje estructural del discurso formal,




b 3 Otiras miradas
: Giacomo Balla (1871-1958) fue uno de los mayores representantes de
== la pintura futurista. La obra divisionista que se muestira aqul se Inspiro

seguramente en la fotografia que el director cinematogrdfico y teatral
Antan Giulio Bragaglia (1890-1960) realizé al mismo Balla ese afo, asi
como las fotografias de Eadweard Muybridge y Etienne-Jules Marey, de
finales del siglo xix. La mano define un movimiento concreto del arco
sobre el violin y parece emitir su sonido.

La otra mirada que presentamos resulta muy diferente, pues no es
futurista, sino impresionista. En esta obra de Henri-Marie Toulouse-
Lautrec (1864-1901) se materializa el movimiento mediante una forma
sinuosa que recuerda el aleteo de un velo al aire. Estas formas
aerodindmicas sugieren siempre movimiento,

Giacomao Balla,

Ritmo del wiolinista, 1912,
Fundacion Estonck,
Londres (Reino Unido).

Toulouse-Lautrec,

Loie Fuller en el Folies Bergére,
1892-1803,

Albi (Francia).
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Las formas abstractas son aquellas que no relacionamos
con elementos conocidos de la realidad visual, Hay dos
tipos generalizados de forma abstracta: las de cardcter
0Tganico -mds curvas y gestuales-, y las geométricas
-mads planas, rectas y graficas-. En este capitulo se
plantean las dos tltimas Propuestas creativas. Se trata de
dos formas abstractas, una de cada tipo y ambas
originadas a partir de realidades visuales muy dispares,
una nuez y un paisaje urbano.




“La pintura abstracta es mds
amplia, mds libre y de mds rico
contenido que la 'de objetos’ El
sonido puro pasa a primer plano
El alma entra en una vibracion
sin objeto, gue es mds compleja,
‘suprasensorial’”

Wassily Kandinsky,

Articulos de 1923 a 1943,
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Formas abstractas organicas,

A Wassily Kandinsky (1866-1944) se
atribuye la primera pintura abstracta
de la historia con una acuarela del
afio 1909. El trabajo de este pintor de
espiritu investigador se caracteriza por
su rigor y reflexién. Fue, ademds de
pintor, un gran pedagogo que supo
transmitir sus descubrimientos no
s0lo en sus clases sino también en
SUs escritos, de enorme valor tedrico,
El desarrollo formal v cromatico de
SUs composiciones abstractas partia
de una concepcidn particular del
fendmeno visual que relacionaba con
el mundo de los sonidos. Las formas
v los colores distribuidos en el espacio
pictérico actian, para Kandinsky,
como los instrumentos de una
orquesta en una obra musical: a cada
forma v color le corresponde una
vibracién, con calidades propias.

Para Kandinsky lo abstracto no estd
desvinculado de 12 naturaleza, sino
que forma parte de ella: de modo que,
dungue aparentemente abandone lo
que denomina la “piel de la
naturaleza”, en realidad expresa sus
leves v conecta con su alma interior.

o=,

son vt iz I o
Jesiuales ;

r
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Wassily Kandinsky,
Improvisacion xng, 19172,
Stadtische Galeria,
Munich (Alemania),




"iDios mifo! Podria estar
encerrado en una cdscara de
nuez ¥ me consideraria el rey
del espacto fnfinito.”

William Shakespeare,
Hamlet, acto 2, escena 2.

El universo en
una nuez: llegar
a la abstraccion a
partir de una
forma concreta

Se considera abstracta una imagen cuando el espectador no puede identificarla
en su cultura visual relaciondndola con un objeto. Pero esta limitacidn no
significa que el origen de una imagen abstracta no sea absolutamente natural
v real; de hecho, muchas formas v espacios de la naturaleza v el entorno son
muy abstractos si se descontextualizan o se observan desde puntas de vista
extranos, por ejemplo, a través de un microscopio o desde un dngulo inusual.
Aungue no toda pintura abstracta parte de la naturaleza, en esta propuesta de
trabajo si se desarrollard un proceso de abstraccidn a partir de una forma
concreta: el interior de una nuez. El método que su autora, Gemma Guasch,

seguir consisie en cambiar la escala de la imagen, de modo que el detalle
de un pequeno objeto, en este caso la nuez, ocupe la superficie de un gran
cuadro. Trabajar la abstraccion de esta manera implica entrar en un proceso
de toma de decisiones continuo; cada forma abre una puerta a la siguiente,
como la sucesion de recovecos en la nuez, alternando manchas v lineas de
naturaleza distinta hasta conformar una imagen final que se aleja de la
representacion figurativa del motive inicial. Para este modelo se han empleado

tecni

; acuosas como veladuras, goteos v trazos liquidos, fundamentalmente
en acuarela y acrilico muy diluido.

ABSTRACTAS ORGCANICAS
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“Un cuadro no estd concebido ¥ fijado d
antemano. Mientras uno trabaja en &l s
modifica en la misma medida en que cambia
los pensamientos. ¥ una vez que est
terminado, sigue modificandose, segun §
estado de dnimo de quien lo contempla

Pablo Picasss
Wort und Bekenninis
1854

HEI Elanteamiento inicial
gue simplifica la forma de
partida es de tipo

o interpretativo y expresa la
mirada libre de la artista,
que se posa en los
aspectos que mas le
caufivan del modelo.

FORMAS ABSTRACTAS ORGANICAS
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torma central en dos zonas, una mas
sumergida en el fondo y otra
més luminosa y destacada

La forma en la abstraccién

Para crear calidades en la
| mancha dejamos gotear la

| pintura apretando una esponja

| empapada desde corta distancia
| sobre la mancha adn himeda
ten el papel




i Con cana
retorcidas que

se trazan lineas

can el caracter de

as replieg nterior de la nuez

El blanco se ha manchado
parcialmente cc
para suavizar el contra
se ha oscurecido todavia més |a zona
superior del fondo.

i
=
=

% Ovservando la nuez en &
‘.g otra posicidn, y rompiendo =

4 |\'-._ \ los limites entre &l fondo y la z
41} "_.\ L farma, se afaden mds lineas ;
i retorcidas y nuevos trazos B

! : ondulados de color azul con o
una paletina ancha y con una =

barra de cera blanca. =

. 139
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‘8 Para romper la divisidn
entre las zonas derecha e
izquierda del cuadro
afiadimos un tono
anaranjado mas 0scurg gue
equilibra la textura esponjosa
que ha provocado el goteo,




Una pintura abstracta no es necesariamente una pintura improvisada. Muchos pintores abstractos
han trabajado desde proyectos muy definidos a partir de estudios formales. sin dejar mucho margen
al azar o el accidente. Pero la autora de esta propuesta creativa enfoca su trabajo desde el proceso ¥
no desde el proyecto. Su modo de trabajo es muy libre v estd atenta a cada resultado, pues es una
invitacion a experimentar con otro tipo de aproximacion a la forma. Cada resultado contiene un
hallazgo. Como contesté Joan Mirg en una entrevista en 1948: “incluso las manchas de mi pincel,
cuando lo limpio, pueden sugerirme el inicio de una imagen”.

Sobre un fondo fregado con pintura
i @ han distribuido con pincel

5 luces y los pliegues de la nu

Resultado logrado con pintura
acrilica muy diluida sobre un fondo
empastado, dejandola gotear ¥y
desplazando orretone
forma controlada, El

lazamiento de la pintura liquida
aporta dinamismo a la forma,




=n esta obra se ha apostado por plasmar
os repliegues de la nuez, creando formas
nas angulosas y tensas.

Sobre una forma en acrilico blanco,
dispuesta en horizontal sobre un fondo
amarillo en acuarela, se ha dejado
gotear acuarela creando formas
azarosas y retorcidas y serpenteantes.
El resultado final es fresco y
espontaneo debido a que hay pocas
intervenciones, aungue decididas.

Una version mas esponjosa de la
misma forma creada con aguadas

y algun trazo con cana. La acuarela,
aplicada sobre la superficie himeda,
se diluye creando esa sensacion suave
y modulada.
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La forma en la abstraccion

Nuevas propuestas

Otros modelos

Los resultados obtenidos a partir de
una nuez no se alejan demasiado del
cardcter de este fruto. El tema formal
de los recovecos en sus voliimenes
interiores marca el desarrollo de la obra
¥ estd presente de algin modo en todos
los resultados obtenidos. Pero en la
naturaleza hay muchos otros efectos
abstractos, algunos mas texturales, otros
mas vaporosos, formas suaves, duras,
angulosas... segin el modelo de partida.
Veamos otras propuestas de cardcter

bien distinto.

Las formas desgastadas de las piedras
de un rio sugieren composiciones
abstractas de estructura curva: elipses,
circulos, ovoides.. trazos envolventes y
espacics de acogida Esta forma curva
resulta muy agradable a la vista,
recuerda el mundo orgdnica,
aportandole calidez En las dos
versiones del mismo tema se aprecia
una poesia delicada en las lineas y
manchas.

.



Otros medios Otras miradas

Para dar una mayor sensacidn de El arte abstracto, que estructura la imagen a partir del gesto que nace
corporeidad, la artista ha optado en estas del acto de pintar, nos ofrece en muchas ocasiones formas orgdnicas
dos varlantes por utilizar un medio serpenteantes. Estas formas evocan la idea de conexidn o mal
distinto del acuoso: el dlen. Al tratarse estructural de cardcter cdlido. Algunos artistas han desarrollado u

de un medio graso, los resultados son obra mds abstracta que otros, segiin las referencias narrativas de las
mucho mas pastosos v su lento secado imdgenes que producen. Asi, por ejemplo, Joan Mird (1893-1953)
permite mejores fundidos que con utiliza formas orgdnicas en sus composiciones abstractas, aungue
acrilico o acuarela, En ambos casas, las relacionando el gesto con el signo, a veces de tipo simbélica, como
formas adquieren densidad y presencia nuevas creaciones formales de figuraciones oniricas o arquetipicas.
fisica, va sea mediante el empaste En cambio, Jonathan Lasker {nacido en 1948) realiza una abstraccitn
aplicado con espdtula del cuadro en mds pura, evitando connotaciones simbélicas o narrativas, dando vida
tanos tierra, como en el restregado y propia a las formas y haciéndolas dialogar entre ellas en espacios a
fundido de la otra propuesta, su medida.

Joan Mird, pdgina del libro
de artista: A toute dpreuve,
1858, Coleccion particular,

Jonathan Lasker,
To Believe in Food, 1991,
Coleccidn particular.
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Formas abstractas geométricas, ¢

Las formas geométricas en la
naturaleza son mds bien escasas,
aungue estdn presentes en las
estructuras v sistemas de crecimiento
de los seres vivos. La tendencia a
geometrizar es muy propia del
hombre, seguramente porque lleva en
si esas estructuras y porque aportan
orden en lo cadtico o amorfo. Al igual
que la pintura figurativa, la pintura
abstracta se estructura
iconograficamente. Las estructuras
formales geométricas, por su falta de
narracion y su esencia abstracta, son
un recurso muy empleado en los
pintores abstractos. Sean Scully
(nacido el 1945) plantea su obra
desde planos geométricos cuadrados
v rectangulares reforzando la
planimetria de las formas mediante
capas de color normalmente
neutralizado, para no quitar
protagonismo a la superficie y

la forma plana. Scully reformula la
abstraceion de Mondrian aportando
aAspecios mas matéricos, por eso
trabaja preferentemente con dleo. Este
autor siempre ha relacionado este tipo
de formas con el mundo urbano, que
para él constituye la expresidon mds
pura del género humano llevado al

extremao,

Sean Scully,
Flesh, 1985.
Coleccion particular.




La ciudad: generar
formas abstractas

desde estructuras

geomeétricas

Para finalizar este grupo de propuestas lanzamos el reto d
abstracta cuya estructura formal sea geométrica. Para parti 1lg
que inspire esta forma, la autora de este proyecto, Gemma Guas
empleado un paisaje urbano. La técnica utilizada es el acrilic
cromdtica se limita a tres colores: blanco, negro y rojo, para no res
importancia a las formas. El atractivo visual de esta obra se halla «

de planos y lineas que crean formas entrelazadas en un espacio pers

Como se verd, el cuadro cobra vida propia v se vuelve autdonomo re

al modelo inicial. Este es el principal objetivo de esta propuesta

"Como la nateraleza humana se

ENCUETIINI SIEMLpre COR SUS

consecuencias en las situaciones
urbarnas mds extrends, procumn

5l

vertir y humanizar la repeticicon
inexorable de esas formas mediante
la reinterpretacidn y la intervencidn
suhjetiva,”

Sean Scully,

conversacidn con Demetrio Paparoni,
1992,

-
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FORMAS ABSTRACTAS GEOMETRICAS

—y
s
[=+]

La forma en la abstraccién

M@ Todas las formas estan ahora
llenas de color. Son planos densos
ordenades segin el esqueleto inicial
Aparecen algunos trazos lineales
que nacen de esa estructura pero
crean formas nuevas mds
autonomas

Wy 1 Partiendo del paisaje
urbano como modelo, se
o ey 1 q||:;;1||uu;..nr: en el plano un

T esquemna formal que servird
de esqueleto compositivo,

| Estos trazos lineales los
realizamos con pincel de
forma directa atendiendo al

e

modelo pero sin querer

- ajustarse demasiado, ya
i Pl que vamas a dar vida propia

i - ~ al cuadro.
w2 r,.
i
,

= 2 Con las primeras
manchas definimos los
valores de gris. En principio,
los fonos oscuros tienden a
alejarse y los claros a
aproximarse, Esta varnedad
creard un recorrido visual
en profundidad muy rico,

4 Con un p

estruciura lineal por encima que actuarg visua

incel mds fino creamos una segu

como un eco de la primera, ya gue no altera pa
nada la composicidn sino que repite el misr

aportando transparencia a las formas,




6 Finalmente, aplicamos el r
contrapunto, Constituye el tercer gje f

y lo reservamos para el final :
adopta depende directamente de

negro gue se encuentra debajo. E

y
cencretando sobre la marcha, un

siguiente

& Para romper con la
distribucidn pesada de grises,
gue sitda los oscuras a ambos
lados de una franja clara
creamos formas planas mas
uminosas en el interior de las
bandas laterales y aplicamos
trazos sueltos en blanco que
dialogan con las lineas negras

de debajo.



La imagen de partida es solo una fuente de inspiracion que
servird para trabajar a partir de un tipo concreto de formas:
€N esle caso, una composicion muy ortogonal en bandas
verticales con formas rectangulares v planas. Esta es la idea
de base, y a partir de ahi podemos realizar multiples
creaciones, como las de esta galeria.

en medio de la densidad.

Formas planas y luminosas de gran
extension superficial dialogan aqui
con una estructura lineal muy
transparente. Formas abstractas de
tipo arquitectonico que no se alzan
sobre un suelo, sino que se
contemplan desde arriba, como

los planos de planta de un edificio.

Al igual que las piedras labradas de un muro, las formas
geomeétricas de esta Ccompasicion se amontonan unas sobre
otras dejando a veces pasar la luz, como aberturas o vantanas

La combinacion de
siluetas y contornos,
vacios y llenos, si hay
pocos elementos
como en este cuadro,
CTea una sensacion
muy pura de forma,
Este es el resultado
mas directo y radical,
a la ver que

contrastado,




En este cuadro, dos grandes formas
grnses muy texturadas por dentro por la
nqueza de técnicas empleadas (trazos
con pincal, rascados y veladuras)
dialogan una frente a otra sobre un
fondo negro y vacio.

En este cuadro percibimos una gran

orma compleja, compuesta de muchas
formas en su intenor, como
compartimentos de un solo espacio.
La aguada roja y los trazos lineales

' gestuales del interior proporcionan

Una mayor sensacion pictonca y una

' calidad mas atmosférica a la gran

forma

Este es otro resultado directo y limpio. Merece la pena destacar la

combinacion entre la trama lineal del primer término, realizada con rotulador, y
la mancha plana de debajo, en acrilico rojo.

en la abhsirac

-
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Nuevas propuestas

Otros modelos

Para romper con la ortogonalidad de las composiciones anteriores,
Gemma Guasch ha escogido un modelo alternative basado en

la diagonal y los rombos. Los dos resultados agui mostrados

dan cuenta de las enormes posibilidades de variacién formal

que permite la geometria si se trabaja con libertad, olvidando
rdpidamente el modelo v centrindonos en lo que el cuadro

pide a medida que avanza.

Otros medios

Un medio himedo muy distinto del acrilico
son las tintas artisticas. La posibilidad de cre
oxidaciones con lejia da pie a trazar formas ¢
se comen el color de debajo generando un o
de luz sorprendente, como muestran estos d
resultados.




Otras miradas

Otro pintor actual que trabaja la abstraccién, mundialmente conocido,
como Sean Scully, es Peter Halley (nacido en 1953). A él se le atribuye
la invencitn de lo que se denomind en los afios ochenta el estilo neo
geo, 0 nueva geometrizacion. Una mirada muy prixima al
minimalismao, por la frialdad de los resultados v el material pictérico
empleado, de tipo industrial, asi como la influencia de Mondrian v
Albers, especialmente, son las principales caracteristicas de la obra de
este pintor, pedagogo y prestigioso critico de arte a la vez.

Peter Halley,
Full contact, 1994,
Caoleccion particular,

FORMAS ABSTRACTAS GEOMETRICAS

—h
w

La forma en la abstraccidn




MEDIOS HUMEDOS

3

Glosario de conceptos bdsicos

En las
siguientes
pdginas se
incluyen los
conceptos
basicos
relacionados
con los medios,
los sopartes,
los aplicadores
¥ las tdemicas
utifizadas en
las propuestas
creafivas de
este libro.

medios humedos

Son los medios compuestos por la mezcla de pigmento, aglutinante y un diluyente.
Segun el diluyente que confengan, se pueden clasificar en dos Grupas; grasos ¥ acuosos.

MEDIOS GRASOS

El diluyente utilizado en los medios grasos son las esencias. Hay esencias vegetales y esencias minerales. Las
vegeltales son: esencia de trementina, que es m4s refinada, ¥ el aguarrds, mds basto. La esencia mineral derivada
petrdlec es el simil, un sustituto del aguarrds.

Oleo

Es uno de los medios mds valorados
en la historia de fa pintura. Es de
consistencia grasa y pastosa,
constituido por tintes o pigmentos
mezcladas con un aglutinante:
aceite de linaza, de nueces o de
amapola. Se diluye preferentemente
con una esencia vegetal: frementina
o aguarrds. Se presenta en el
mercado en tubos de diferentes
tamarios (de 5 & 200 mi) o en botes
(1 kg). Los precios varian mucho
segun ef coste inicial del pigmento,
las gamas tierra son las més
econdmicas, mientras que los
cadmio pueden coslar cuatro veces
mas. Actualmente, se han creado
series més baralas, que sustituyen
los pigmentos naturales por
pigmentos sintéticos,

Lag pinturas al dleo ofrecen un
proceso de secado muy lento; esto
nos permite realizar fundidos
retocar las formas, ofreciéndonos
mds tiempo para frabajar ef cuadro,
Los tonos son wvos e infensos,
perdiendo poco brillo en el proceso
de secado.

Se recomienda utilizar este medio
en soportes tpo lienzo, madera o
cartdn duro,

Los pinceles méds adecuados son jos
de cerdas o similares; para fos
empastes es aconsejable usar Ja
espatula,

Colores al dlen

Ceras

Son el resultado de Ja mezcla
de pigmento puro con
grasas animales y ceras,
presentadas en forma de
barritas de diferantes
colores. Nos proporcronan
un trazo espeso y mantecoso.
Sus fonos son intensos y
brillantes, se pueden mezclar en el
soporte presionando los diferentes
tonos con un algoddn, un papel de
cocina, goma de borrar, o con los
dedos, proporciondndonos una
textura lisa, briflante y grasienta.
También podemos diluir fos tonos
con un pincel o un papel de cocina
empapado con esencia de
trementina o aguarrds, consiguienda
un efecto de transparencia,

Medio ideal para la técnica de los
esgrafiados, que consiste en rascar
con un instrumento afilado (cuchilla,
cutter...) las manchas de cera
exfendidas sobre un soporte
previamente coloreado,
proporciondndonas formas y texturas
muy especiales.

Barritas de cera

Es un medio muy apropiado tamé
para hacer reservas: primero se
realiza un dibujo 0 manchando co
ceras de colores en el papel,
después se pinta encima con tints
o acuarela. Como fa cera repele
cualguier medio acuoso, la parte
trabajada queda reservada. Se
comercializan en cajas de diferent
colores o individualmente a precia
muy razonabfes,

Los soportes ideales son el papel
ef cartdn. Es recomendable fijar lo
trabajos con laca o fijador una vez
finalizados.




MEDIOS ACUOSOS

En este tipo de medios el diluyente utilizado es el agua corrients
o agua destitada, gue evita la granufacidn,

Acrilico
Estd elaborado con pigmentos

aglutinados con resinas sintéticas.
Se caractenza por proparcionar un
secado rdpido que no amarillea con
el paso del iempo. Es muy versati,
nos ofrece las posibilidades de la
acuarela si fo diltimos con
abundante agua, y los empastados
del dleo si lo utiizamos sin agua.
Su consistencia es suave y
mantecosa, muy parecida al dleo,
ideal para realizar empastes. Se
diluye con agua o con un médium
acrilico. Los médiums nos ayudan a
dar mayor briflo y profundidad a los
colores (los hay brillantes, mates y
en gel). Podemaos retardar e/
proceso de secado afadiendo
glicerina o un médium retardante.
La pintura acrilica nos proparciona
un acabado mate y uniforme, pero
podemas recuperar ef brillo si
aplicamos una capa fina y
transparente de barniz acrilico. Este
se aplica encima de la pintura
cuanda estd lolaimente seca, por
lo que es mejor esperar un dia.

El barniz puede ser mate o brillante,
o bien mezclar ambos para crear un
acabado semimate.

El acrilico lo encontramos en fubos
de diferentes tamanios o en bofes a
precios muy razonables. Es un
medio muy resistenfe que puede
pintarse con cualguier tipo de
aplicador y en casi todos los
soportes.

Colores acrilicos

Acuarela
Estd constituida a base de

pigmentos finamente molidos y poco
cubrientes, mezclados con goma
ardbiga como aglutinante, a la cual
se le anade alguna ofra sustancia,
como la miel, para darle plasticidad.
Tambidn es posible afadirle glicerina
y hiel de buey. La glicerina mejora la
solubilidad y evita que la pintura se
agriete. La hiel de buey humedece
la misma facilitando e flujo de la
pintura sobre el papel.

Acuarela en
pastillas

En el mercada la encontramos en
pastillas o tubos (de diferentes
tamafios), que se pueden adguirir
en cajas de tonos variados o por
separado. Los precios son altos,
cuanto mds pequerias son las
pastiflas, mds caras, pues la calidad
del pigmenlo es mayor.

Su caracteristica principal es la
fransparencia. Al mezclar el
pigmento con agua conseguimos
rebajar la intensidad de los tonos

¥ aumentar la transparencia y
luminosidad, El blanco no existe

en acuarela, o conseguimos
respetando el del papel o con
acuarela opaca: guache blanco
encima de la acuare/a,

Para acuarela son ideales los
pinceles de pelo de maria por su
suavidad, aungue actualmente los
pinceles sintélicos proporcionan
efectos similares y son mas
econdmicos. Podemas aplicar
lavados con esponja, rodiflo o papel
de cocina. El soporte ideal es el
papel de acuarela, que se encueniran
con diferente gramaje y textura. Se
puede trabajar en seco o humedo;

Tintas
artisticas

en el segundo caso hay que tensar
previamente el papel sobre un
tablero de madera con cinta
adhesiva de papel,

Tintas
Puedan ser solubles o no solubles

al agua. La tinta no soluble al agua
contiene laca, es mas densa y al
secarse adguiere un acabado
brillante, La linta soluble al agua
no contiene laca y se uliliza para
realizar dibujos lineales o tramas
aplicadas con plumilla o cana y
aguadas aplicadas con pincel,

Al secarse da un acabado mate
porque penatra méds en el papel,
Se presentan en el mercado en
diferentes fonos, aungue el més
utilizado es el negro.

Se pueden diluir con agua corriente
o agua desthilada.

Es un medio ideal para mezclar con
otros medios y conseguir efectos
muy especiales. Por ejemplo, las
tintas de colores o la tinta Quink
{especial para estilogrificas)

se pueden decolorar con lejia, lo
que procura oxidacionas muy
efectistas.

Can las tintas podemos combinar
trazos finos con manchas aguadas.
Recomendamos el trabajo rdpido e
intuitive, pues favorece la
espontaneidad y expresion libre
propia del medio.

Es preferible aplicarla con pinceles
redondos porgue recogen mas el
agua. Para conseguir efectos

dibujisticos la aplicamos con plumilla

o cafa. En el mercado hay plumiflas
de diferentes grosores gue nos
proporcionan frazos finos o gruesos.
La cafa es mds arfesanal

¥ primitiva, nos ofrece trazos
desiguales y mas expresivas.

Como soporte se recomienda el
papel liso o satinado, de una cierta
dureza,

MEDIOS HOMEDOS
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medios secos

Son los medios que normalmente se aplican sin
difuyente. Pueden ser monocromos o policromos.

MEDIOS MONOCROMOS

Son medios de un solo color, que se degrada consiguiendo una extensa gama

de valores luminicos.

Carboncillo

Se consigue con ramas de vid, haya
0 savce carbonizadas a una elevads
temperatura en un horno hermético,
Se vende en cajas donde hay varias

Lapiz de grafito

Elaborado en forma de barritas muy
finas que constituyen las minas, y
gue con la mezcla de mds o menos
cantidad de endurecedor (arcilla) en

varias durezas de fdpiz en un misma
trabajo, consiguiendo asi variedad
de tono y expresividad.

El soporte universal es el papel,

- barritas con una longitud de unos el momento de su fabricacion da al Su gramaje, textura y tono se escoge
2 15 cm y en diferentes grados de ldpiz un grado de dureza o blandura  en funcicdn de los efectos que

= dureza y grosor. El carbdn mds determinado. Se ha establecido una deseemos obtener, aunqgue

2 blando nos ayuda a realizar fundidos narmalizacidn adoptada normalmente se puede trabajar el

; ¥ difuminades; el mds duro es ideal universalmente para diferenciar las grafito sobre cualquier tipo de papel

para dibujar lineas y detallar. Es un diversas durezas de los ldpices. exceplo los papeles encerados o
154 medio muy frdgil, por lo que se Se utifizan las letras B para los muy salinados. Conviene aplicar un
recomienda usarlo partido, Se blandos y H para los duros, fijador o faca cuando demos por

S pueden conseguir diferentes tonos precedidas de un nimero o terminado el trabajo, sobre todo =i se
= de grises, esparciéndolo con un coeficients. Los ldpices duros han empleado ldpices muy blandos
2 Irapo o can la mano. Debe ser abarcan desde 9H (el mds duro)

- aplicado sobre papel en grano o hasta H, y los blandos desde 98 (el

o verjurado. Al finalizar un dibujo mas blando) hasta B. Los grados

T debemos siempre aplicar un fijadar HB y F estdn a medio caming entre

o ¢ laca final para conservario, los dos anteriores,

- Los ldpices blandos nos ofrecen

- fonos mds oscuros que los duros, lo

= gue les hace ideales para sombrear

= ¥ difuminar, ofreciendo resultados

E EXPresivos.

Carboncillos

Los ldpices duros sen mds propios
de dibujos técnicos, pues nos
proporcionan lfneas y detalles
Precisos y sus tonos son mds
pdiidos. Por lo general, se utilizan

3=

Sanguina

Se trata de una creta de colar teja
hecha a base de hematites (minera
de hierro), que destaca con
personalidad propia. Un selo cole
ofrece una amplia gama de tonos
rojizos. Podemos conseguir
excelentes difuminados
restregandolo con un trapo o co
los dedos, proporcionando efectos
mas suaves y luminosos gue los
obtenidos con el carboncillo
Ulilizando enérgicamente la goma
de borrar logramos efectos
acuarelables. También se puede
combinar con otros procedimientos
de dibujo (pasteles, carbonciil
grafito). El papel mds apropiado pass
este medio es el que tenga un o
de grano o que sea verurado.
Debemos aplicar un fijador o lacs
cuando demos por terminado e
trabajo,



MEDIOS POLICROMOS

Son medios que, aungue pueden emplearse de forma monocromética,
suelen usarse combinando colores gracias a la gran variedad de fonos

de sus gamas cromaéticas.

Pastel

Se elabora con pigmento puro
mezclado con una base de yeso y
aglutinado con cola. Se mezcla
hasta formar una pasta rigida, que
después cortaremos y moldearemos
en forma de barrita, dejdndola secar
hasta que endurezca.

Hay pasteles blandos y pasteles
duros. Los pasteles blandos
contienan mds pigmenta y menos
aglutinante, lo que pravoca que se
rompan con facilidad. Nos
praporcionan magnificos lonos
briflantes, saturados y
aterciopeladas, ideales para crear
fundidos y difuminar.

Los pasteles duros poseen menos
pigmento y més aglutinante.
FPodemos usar el pastel duro para
plantear el dibujo previo y para las
acabados y los detalles. En todo
caso, es un complemento rdeal para
el pastel blando,

Se venden en cajas de varios
colores o por separado. Los precios
son muy variados. El cosle elevado
se debe a (a calidad del pigmento;
cuanto mds caro sea menos mezcla
de yeso lleva y mads puro es el tono
gue nos ofrece,

Es un medio muy pictérico y versatil,
nos permite trabajos en linea,
veladuras, empastes, fundidos,
difuminados... Podemos trabajar con
el ancho de la barra, con fa punta o
con & polvo gue se descompone de
la barrita, extendiéndolo con un
pincel, los dedos o un algoddn,

Es necesario gue lo apliguemos
sobre soporfes rugousos o con poro
grande para retener el color, y sobre
papeles resistentes gue nos permitan
frabajar, difuminar, corregir y
conseguir efectos con la goma. Al
finalizar el trabajo debemos fijario
con fijador o laca.

Lapices de color

Compuestos por pigmentos
aglutinados con caolin y mezclados
con cera, su caracterisfica principal
es la inmediatez y facilidad de
utilizacidn, Se emplean igual que los
ldpices de grafito, aungue nos
proporcionan un acabado menos
graso, mas suave y satinado. ldeales
para realizar trabajos de pequerio
formato. Los podemos adquirir en
cajas de diferentes tamafos y a
precios muy varados. La cafidad de
fos ldpices depende de la calidad y
cantidad del pigmento utilizado. Los
de alta calidad son mds cubrienfes,
Es posible conseguir diferentes
intensidades de tono variando la
presién ejercida sobre ellos,
Asimismo podemos mezelarlos
sobreponiéndolos entre ellos s a
través de framas. Algunos son
acuarelables y permiten diluir sus
trazos con agua. El soparte ideal es
el papel.

MEDIOS SECOS
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" soportes y aplicadores

SOPORTES

Madera

Admite casi todos los medios
Deberemos prepararla segun el
medio que deseemas utilizar,
Primero escogeremos la madera,
que habrd de ser seca y curada, sin
resinas, nudas y clavos. Es
preferible gue no esté muy pulida.
Después la prepararemas, ni en
exceso ni en defecto, pues los dos
extremos dificultan la unidn entre el
soparte y la pintura, produciendo un
resultado final frégil y de dificil
conservacidn, Regulamos la
porosidad de fa madera con una
preparacidn adecuada. Podemos
hacerla con diversos materiales,
segun el procedimiento de pintura
que queramos aplicar; gesso,
caseina, cola de conejo, fdtex solo o
rebajado con agua. Para evitar que
la tabla se deforme la preparamos
por las dos caras.

Preparacion
de una madera

Paneles
con tela

Tablas y paneles con tela

Es una tela de algoddn con
imprimacidn acrilica montada en un
soporte rigido. Existe una gama de
tamarios estdndar y en varias
texturas. Son ligeras y de facil
transporte.

Lienzos

Los lienzos que tradicionalmente
se utilizan para pintar son de fibras
vegetalas: lino, cdriama, yute o
algoddn, Debemos preparar la tela
para quitarle absarcidn, pero sin
excedernos, sin gue plerda
flexibilidad, porgue una preparacién
demasiado fuerte resquebrajaria la
pintura. La preparamos, pues, con
una imprimacion. Las encontramos
en el mercado en rollos de metros
debidamente imprimada o montada
en bastidores de varios tipos,
tamanos y formatos. Las
numeraciones de los bastidores son
internacionales, cada numero se
corresponde a un ancho y largo
determinado.

Papel

Constituido por un conjunto de
fibras vegetales entrelazadas.
Actualmente, la fibra la proporcs
la celulosa. La mejor es la de
algoddn, después la que provien
del eucalipto o del pino (papel k
que son fibras madereras que s¢
deterioran més fdcilmente con o
trempo. En el mercado encontras
papeles ideales para técnicas
himedas y técnicas secas que ¢
marca comercializa con nombras
identificativos: Ingres, Canson
Torredn, Basik, Arches, eic.

Papeles

Lienzos




APLICADORES

Pincel

Estd compuesto por fres partes:
pelo, virola y mango.

Los hay de diversas formas y
medidas. La eleccién del tipo de
pincel la determinara el medio
escogido para trabajar,

Hay pinceles de pelo fino y de pelo
duro, y en cada grupo los hay planos,
redondos y de otras formas (lengua
de gato, paletina, abanico, etc.).
Cada grupo tene diferentes
medidas segun su numeracidn,

El pelo de los pinceles finos es de
marta, buey, nutria, ardilia...

E! palo de los pinceles duros es de
cerdas que provienen deal cerdo o
del jabali. Actualmente, también hay
pinceles confeccionados con fibras
sintélicas.

Los pinceles redondos generalmente
son de palo fino. Resultan méds
adecuados para medios acuosos, ya
que retienaen mejor el agua. Los de
mas calidad acaban en punts. Los
pinceles planos suelen ser son de
pelo duro. Son mds adecuados para
los medios grasos.

celes Esponjas

I:'spa'tnfa

cador en forma de cuchifio o de

[ a. Es ideal para realizar
empastes o mezclar colores.

Plumilla

Se compone de un mango de
pléstico y de punias de acero
intarcambiables, Es un aplicador
barato, Cada punta de acero nos
proporciona un [razo mas o menos
gruaso en funcidn de la forma que
adoplen. Se moja directamente en
el frasco de tinta y se aplica an al
papel. Los trazos conseguidos son
iguales, pues siempre deja caer la
misma cantidad de tinta. /deal para
realizar detalles y tramas.

Cana
De bambd o de junce. Aplicador

muy primitivo que o podemaos
realizar nosotros mismos, Nos
proporciona trazos iregulares de
diferente ancho,

Esponja

Ideal en medios himedos para
realizar lavados y veladuras. Con fa
esponya podemaos colocar o refirar
pintura, asf como humedecer al
papef antes de usarlo.
Recomendamos disponer de
fragmenios pequeros de esponfa

Y yid
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que se adapten al tamano de
nuesira mano, as/ conseguiremos
tener mas precision y seguridad.
Las esponjas pueden ser duras o
blandas. Las duras proporcionan
superficies texturadas, las blandas,
superficies lisas y suaves.

Algodadn

Muy atil para difuminar medios
secos, procurando efectos més
suaves y vaporosos. Tambidn
mojado en tinta para realizar bafios
de color. En seco, con pintura

acrilica u dleo, se consiguen texfuras
empastadas. £l algoddn se pega con

la pintura y al retirarlo deja tras de si
lexturas pasfosas.

Trapo de algodon

Es muy necesario en cualguiar
trabajo. Podemos utilizarlo para
borrar o difuminar un medio seca,
pues desprende ef exceso de polvo
¥ no dafa el soporte. En los medios
secos ayuda a confrolar el exceso de
agua del soporte y de los pinceles.

Goma de borrar
Mo sdlo sirve para borrar, también es
un excelente aplicadeor. Limpia tonos,
realiza luces y sombras, funde los
tonos, refuerza los trazos de las
ceras, Recomendamos las gomas
blandas de caucho o pidstico para
borrados lineales y trazos enérgicos
¥ las de “miga de pan', que son

m#és blandas y manejables, para
borrados suaves y esponjosos.

Gomas
e borrar

SOPORTES ¥ APLICADORES
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técnicas

Una técnica es el modo como se utifiza un medio o se manipula un material
con el fin de lograr un efecto pldstico concreto, aunque cominmente se haya
utilizado el término "técnica” como sindnimo de medio.

Transferencia

Traspaso de una imagen impresa a
un soporte. Colocamos la imagen
que queremos traspasar en contacto
con al soporte, frotamos el reverso
de la imagen con un algoddn
humedecido con disofvente
univarsal. Dajamos secar y
separamos la imagen fotocopiada
lentamente, comprobando que ha
quedado refigjada en el soparte
ascogido,

Transferencia

Difuminado

Accién de suawzar la mancha hasta
fundir sus limites con el fondo o con
otra mancha adfunia, procurando
que no guede rastro del aplicador.

Difuminado

Empastado

Aplicacidn de grandes cantidades
de pintura espesa con espatula o
pincel duro, dotando de un cierto
refieve a la capa pictdrica.

Fundido

Mezcla pictdrica realizada

directamente sobre el soporte
aprovechando que el material
pictdrico estd todavia hdmedo.

Empastado

Bano de color

Accidn de someter una imagen
completo a la influencra de un ¢
normalmente muy fransparents,
aplicado sobre la misma por
inmersidn o con esponja, algod
paletina v otro aplicador muy
cubrienfe.

Fundido




Rascado

Veladura Aguada Rascado

Color transparente o Imagen pictérica, resuelta mediante Eliminacion parcial de la capa
semiransparente que se aplica total la apficacidn de pintura muy diluida pictdrica mediante el uso de

o parciaimente sobre ofro color utiizando aplicadores anchos, sin cuchiflas o punzones con el objetive
distinto para variar su tone o valor. precisar detalles. de hacer aparecer el fondo o una

capa previa de color,

Restregado

Glosario de conceplos basicos

Goteo

Efecto pictdrico producido al dejar Hesﬂ'lgaﬂo

caer la pintura sobre el soporle ! Efecta pictdrico conseguido despuds
desde una cierta distancia con mds de fregar una pintura todavia fresca
o menos fuerza y en pequefias con un cepillo, trapo u otro aplicador
cantidades para conseguir F A gue arrasire y elimine parcialmenta
la dispersidn de ésta en forma dicha pintura dejando parte del

de gotas. Aguada fondo descubrerto.

Eﬂfﬂg‘ﬂ Colage
Imagen formada por la unidn de

piezas pegadas sobre el soporte

fpapeles, retales de tela, maderas,

arena, carfones, etcétera).
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‘ ‘ poseen experiencia en el dibujo v la pintura, gue desean despe

j . [ su potencial creativo y descubrir su propio estilo de expeesaom
88434"225503" artistica. Basado en un método que planiea propuesias coeatn
concrelas, se fomenta la participacion activa, la experimentac
y bisqueda de resultados nuevos, convirtiendo al lecior em &
auténtico protagonista de la obra pictérica. Quince propeesiss
que parten de un ejemplo historico de referencia v meestsan._ .
continuacion, el desarrollo, paso a paso, de una obsa paciérica
creativa. Una galeria final expone otros resuliados del misme 2
a partir del mismo modelo y, como colofon, se abre sna vemin
final a nuevas posibilidades: otros modelos, otros medios, ot
miradas, para que el lector pueda continuar abhajande en esa
propuesta si lo desea. Un libro que ayuda a leer las oiwas parie
descubriendo los métodos de sus autores, que ensefia 2 ol
el entorno como fuente de inspiracion, que propone maliples
ideas vy recursos, que lleva el ejercicio de la pintua més Jlls &
copia de la realidad, que consigue, en definitiva, gue kb ceasin
resulte accesible para el piblico lector

” ‘ Este libro va dirigido tanto a los aficionados come a guienes
|
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