Montevideo 30 de Marzo de 2012

Sres. Miembros del Consejo del IENBA,

Por intermedio de la presente, solicito a ustedes, eximir a los estudiantes que cursan la
Licenciatura en Dibujo y Pintura en el TLOEP a mi cargo, de cursar el programa del Area de Plano
en el Espacio.

Los motivos de dicha solicitud se desprenden de los criterios que sefialaremos en el presente
documento.

Por otra parte, considero que el enfoque y lineamientos generales del area asistencial de Plano
en el Espacio no concuerdan con los objetivos estético-plasticos, ni con los fundamentos
doctrinarios de este TLOEP.

Empero, los temas y técnicas desarrollados en el area de plano en el espacio estan
comprendidos en el programa del TLOEP que actualmente dirijo.

Para la mejor comprension de lo expuesto anteriormente, presentaremos el contenido del
programa del TLOEP y a continuacion los médulos del drea asistencial; de esta forma
advertiremos que los conceptos y técnicas expresados en la misma, comparten en su esencia el
desarrollo del curso del TLOEP.

Adjuntaremos asimismo, el Desarrollo del Programa del curso del TLOEP Prof. G. Bruzzone, pues
entiendo es la forma mas idénea para explicitar estas valoraciones.

Atentamente,

Prof. Gabriel Bruzzone

Resumen del programa del TLOEP Prof. Gabriel Bruzzone
PRIMER ANO

Primer semestre
(introduccion a la representacion)

1-1 Reconocimiento de los métodos histdricos de la mimesis.

1-2 Ejercicios sobre la proporcién, relacionamiento de las lineas y
los espacios.

1-3 Ejercicios sobre la diferenciaciéon categorizada de los
fendmenos de la iluminacién (varios ejercicios de definicién
grafica de estos fenédmenos :

1-4 diferenciacion de los brillos ( métodos de reconocimiento,
comparacién y ordenacion.)

(se acompafa con justificaciones tedricas e imagenes del
tratamiento de estos problemas en la historia de la pintura y
escultura.)



Area de plano en el espacio

Dibujo I:

Técnicas y expresion

Estructura — sistemas compositivos en la historia
Representacion del volumen en el plano — Luz y sombra

Segundo semestre

2-1 Los variados ordenamientos de la obra representativa segun el
valor que se atribuya a los fendmenos de la percepcion.

2-2 La eleccidon de los “elementos plasticos”; incidencia de los
medios y la tecnologia en la produccién de las imagenes.

2-3 La simulacion de la realidad. La contribucion de los sentidos

a la “veracidad” de las imagenes visuales. Las alusiones a las
leyes de la naturaleza, gravitacién y estabilidad.

2-4 La participacidon de los habitos perceptivos y culturales del
receptor en la formacién de las imdagenes. El papel de los
conceptos

2-5 El objeto y el campo visual. Campo visual y campo del cuadro.
2-6 La eleccién del modo de lectura de las imdagenes:
constructividad y distribucion.

2-7 Las técnicas, medios, soportes, vehiculos y aglutinantes en la historia del arte universal.
Area de plano en el espacio

Técnicas Pictdoricas: Los Lenguajes del Plano
* Soportes y medios

e Pinturas (vehiculos y aglutinantes)

e Materias de uso pictorico:

Técnicas Historicas

Técnicas Contempordneas

SEGUNDO ANO

Tercer semestre
( versa sobre la relativa autonomia de las imagenes artisticas)

3-1 La definicién de los elementos plasticos como resultado de

elecciones relacionadas con la historia de otros factores culturales. 3-2 La invencién de la
linea; la idea de plano en la geometriay en el

arte.

3-3 La belleza, la imitacidn, la fantasia. La abstraccién, las versiones



sintéticas y los signos.

Cuarto semestre

4-1 Incidencia en la composicion del contenido simbdlico religioso y
otras elecciones arbitrarias.

4-2 El papel de la regularidad en la composicion.

4-3 La conduccion de la percepcion del receptor mediante el ritmo y
la simetria.

4-4 La armonia del color segun las diferentes creencias y teorias.
4-5 Sobre la textura y la factura.

Area de plano en el espacio

Color I :

Percepcion del color: Aspectos fisiolégicos y culturales.

Paleta de color en la historia.

Interaccion del color: el color en la luz y la sombra

Dibujo II:

Estructura y color - comportamiento estructural del color -.
Investigacion del espacio tridimensional — perspectiva, pantallas —.
Historia de los procedimientos: proyeccion en la presente coyuntura histérica
e Color Il :

Contrastes simultdneos

Matiz y tono

El color en la materia pictérica

Naturaleza de los pigmentos

Fisiologia de la Percepcion

Reflexion y refraccion en la materia pictérica

El color luz

TERCER ANO

Quinto y sexto semestres

La Geometria Sobre el Muro.

Ejercicios de composicidn sobre proyectos concertados con los
estudiantes.

Area de plano en el espacio

El Plano pictdrico en la situacion contempordnea:



Los medios electrdnicos, audiovisuales y los nuevos lenguajes
El Plano pictorico en el espacio arquitecténico — la pintura mural

Desarrollo del Programa

La pintura es la maga mas asombrosa; sabe persuadirnos, mediante
las mas evidentes falsedades, de que es la verdad pura.

Jean-Etienne Lyotard,

Traité des Principes et des régles de la peinture .

La formulacion del programa, deberd ser coherente con los planteos anteriormente sefialados en
relacion estrecha a los contenidos; por lo tanto, si bien tendra una secuencia programada de
estudios e investigaciones, no podra desatender las inquietudes que puedan suscitarse en el
devenir del curso. Esto implica estar atento a las interrogantes que los estudiantes pudiesen
plantear como consecuencia del proceso de ensefianza-aprendizaje. Se realizara un estudio critico
de las estéticas historicas, asi como también se brindardn los conceptos esenciales del arte y las
metodologias del oficio que estén vinculados a ellas.

El Dibujo

Primeramente abordaremos la representacion como objeto de estudio, asi como las formas de la
mimesis.

En este punto es importante resaltar que el concepto de mimesis ha variado en el curso de la
historia del arte, en funcion de los diversos posicionamientos filoséficos adoptados por la cultura
occidental.

En el presente trabajo escrito haremos mencion al significado que los principales filésofos
griegos le dieron a este concepto.

Segun Wladyslaw Tatarkiewicz
“La palabra, que posteriormente habria de denotar el acto de reproducir la realidad en la escultura

y en las artes teatrales se habia aplicado, en esa época, exclusivamente a la danza, la mimica y la
musica. Los himnos caracteristicos de la isla de Delos asi como los de Pindaro y Aristoteles,



aplicaban este término a la misica. La imitacion no significaba reproducir la realidad externa,
sino expresar el interior.

No era aplicable a las artes visuales.

En el siglo V a.c. el término “imitacion” pasoé del culto a la terminologia filosofica y comenzo a
designar la reproduccion del mundo externo.

El significado cambid tanto que Socrates sintio ciertas reticencias en llamar mimesis al arte de
pintar, y utiliz6 palabras parecidas.

Pero Democrito y Platon no sintieron tales escrupulos y utilizaron la palabra

“ mimesis” para denotar la imitacion de la naturaleza.

Pero en cada uno de ellos se trataba sin embargo de un tipo diferente de naturaleza.

Otro concepto de imitacion, que se hizo méas popular, se formd también en el siglo V a. c. en
Atenas, pero por un grupo diferente de fildsofos: Socrates fue el primero que lo utilizo,
desarrollandose mas tarde por Platon y Aristoteles.

“Imitacion” significo para ellos “copiar” la apariencia de las cosas.

Se trataba de un acontecimiento importante en la historia del pensamiento sobre arte.

El hecho de que Platon y Aristételes aceptaran esta teoria fue igualmente importante: gracias a

9 1

ellos se convirtié durante siglos en la principal teoria de las artes

Parece pertinente destacar, que el ambito de las clases tedricas que se realizan en este taller, es el
lugar idoneo para el estudio de éste y otros conocimientos tedricos.

Para el abordaje de este tema, se planteardn una secuencia de ejercicios a partir de los cuales el
estudiante profundizara las nociones relativas al dibujo naturalista.

Debemos dejar constancia que en la historia del arte y culturas existieron diversas formas de
representacion.

“La representacion pictorica se basa en el concepto visual del objeto total tridimensional. El
método que consiste en copiar un objeto o disposicion de objetos desde un unico punto de
observacion — mas o menos el procedimiento de la camara fotografica- no es mas fiel al concepto
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Tatarkiewicz, Wladyslaw, Historia de seis ideas, Varsovia, Polonia, Editorial
Metropolis, 1976



que el método de los egipcios. Dibujar o pintar directamente del natural es muy infrecuente en la
historia del arte. Incluso dentro de la época del arte occidental que se inicia en el renacimiento
italiano, el trabajo del natural a menudo ha quedado limitado a los estudios preparatorios, y no se
traduce necesariamente en una proyeccion mecanicamente fiel.

Si las figuras del arte egipcio le parecen “antinaturales” a un observador moderno, no es porque
los egipcios no hayan sabido presentar el cuerpo humano “como es en realidad”, sino porque ese
observador juzga su obra conforme a los criterios de un procedimiento diferente.

Una vez que nos hemos liberado de ese prejuicio deformante, nos resulta muy dificil ver en los
productos del “método egipcio” algo equivocado.

Lo que se requiere del observador es mucho mas que una tolerancia ilustrada hacia un método
que habria sido “superado por el descubrimiento de la perspectiva correcta”.

Maés bien ha de darse cuenta de que el problema de representar objetos tridimensionales dentro de
un plano bidimensional admite diferentes soluciones.

Cada método tiene sus ventajas y sus inconvenientes, y cual de ellos sea preferible dependera de
las exigencias visuales y filosoficas de un tiempo y lugar concretos: es una cuestion de estilo.””

Asimismo parece imprescindible que un estudiante de nuestro Instituto adquiera una 6ptima
formacion en dibujo del natural, ya que estas herramientas les serdn de gran utilidad no solo en
realizaciones pictoricas sino también en las diferentes técnicas que quiera desarrollar.

En relacidn a este tema, es importante destacar que el plan de estudios del IENBA y su estructura
promueven la libre circulacion de los estudiantes por las diversas areas asistenciales. De esta
manera el estudiante tiene la oportunidad de tomar contacto con las técnicas que le resulten mas
adecuadas para encontrar su forma de expresion artistica.

Por otra parte, debo consignar que el cuerpo docente del TLOEP tiene por cometido la guia en lo
referente a los aspectos estéticos, pero no precisamente en los saberes técnicos especificos.
Considero que en los tiempos actuales, los conocimientos técnicos de cada disciplina,
experimentan cambios y avances vertiginosos, y es por esta razon que creo importante una actitud
respetuosa y humilde de parte de los docentes de TLOEP en relacion a este tema.

En otro sentido, parece adecuado e inteligente explotar al maximo, los recursos que la institucién
presenta en su estructura curricular para el mejor desarrollo de los estudiantes.

Por lo tanto, el estudio de la técnica del dibujo, es una herramienta imprescindible para plasmar
las ideas de un estudiante de disefio grafico; asi como los bocetos proyectados para la realizacion
de esculturas, etc.

En primera instancia, se explicara a los estudiantes un método claro y preciso, que le permita
establecer un sistema de relaciones de proporcion tal cual se presenta en el modelo del natural
para la concrecion de su dibujo.

Arnheim, Rudolf, Arte y percepcion visual , Madrid, Ed. Alianza Forma 1997, pag. 133



En el transcurso de este estudio, el cuerpo docente tiene la oportunidad de plantear una serie de
conceptos esenciales que seran fundamentales en su posterior formacion artistica. Entre ellos,
prestar especial atencion a los “huecos” entre los objetos representados, ya que estos son
“formas” que en su interrelacién conforman un conjunto plastico.

Si solo estuviésemos interesados en la descripcion de los objetos del modelo, el dibujo se
transformaria en una narracion literal del mismo y como consecuencia, en una sucesion de
objetos aislados.

Siendo la realidad tan compleja en accidentes visuales, este método lo guiara a no sucumbir en
una representacion de corte anecdotico-descriptivo.

La Luz

A continuacion me referiré a los conceptos fundamentales que requiere el analisis de los
fenémenos relativos a la iluminacioén. Se establecera un proceso de diferenciacion categorizada
que le permitira, de manera clara y sintética conocer como se comporta la luz y su interaccion con
el campo visual.

Cabe destacar que esta forma de examen de los fenomenos visuales, contiene una intencion
didactica, puesto que toda expresion artistica conlleva un proceso de ordenamiento y un
equilibrio dinamico entre razoén e intuicion.

De esta manera el fendmeno visual es contemplado dentro un “orden estético” muy distinto al
“orden de la realidad”.

Esta concepcion del arte es de fundamental importancia ya que en gran parte de la historia del
arte existieron reglas y categorias en la produccion artistica y s6lo, podriamos decir en el siglo
XIX, el arte cae en un academicismo de corte imitativo-descriptivo.

“He dicho antes, lo imitativo y lo plastico. Pues bien: si el artista parte de su paleta para buscar
luego la naturaleza, puede ir camino recto para encontrar lo plastico. Pero si hace el camino a la
inversa dara con la naturaleza, pero no con lo pléstico, o sea la PINTURA. Porque en un caso
“pintara”, en el segundo “imitara”. Y esto yo puedo asegurar que es la verdad mas cierta.

De seguirse uno u otro proceso, las obras que se determinaran seran muy distintas: unas seran
naturalista - imitativas, las otras, obras de creacion, plasticas, o mas corto PINTURA.

Ahora bien: {Como reconoceremos esas obras? Pues sencillamente, cuando en ellas aparezca en
primer término la “realidad” serd una obra inferior, imitativa; y cuando, por el contrario, aparezca
la “realidad de la pintura” (que es otra realidad) la obra sera pléstica y por esta razon, buena.”?

Se establecera como primer punto la relacion entre zona iluminada y zona en sombra. En este
ejercicio se le hara notar al estudiante la diferencia entre el concepto de “objeto representado” y
“forma plastica”, ya que esta nocion, sera clave para la posterior comprension del hecho plastico.

Torres Garcia, Joaquin,Universalismo constructivo, Madrid ,Ed. Alianza Forma, 1984 pag 789



A posteriori se estudiaran de manera detallada las diferentes categorias a saber: Brillo, Claro,
Penumbra, Reflejo, Sombra Propia, Sombra Proyectada.

Ejemplos de trabajos realizados por los estudiantes en el curso:

Obra realizada en dos valores diferenciados; el tono del papel indica la masa en luz y el oscuro
la masa en sombra.




Obra en base a tres valores, a saber: masa en sombra que reiine sombra proyectada, sombra propia

y reflejo, media tinta y por ultimo el claro.

Obra en la que se presentan seis valores diferenciados, a saber: brillo, claro, penumbra, reflejo,
sombra propia y sombra proyectada.

Es importante destacar que estas seis categorias, son en ultima instancia un ordenamiento pléstico
en seis “valores” diferenciados. Como hemos visto en este curso los estudios que se realizan estan
relacionados de forma secuencial y estos conceptos anteriormente analizados volveran a aparecer
en los estudios relativos a la “Pintura de Valores” donde se prestara especial atencion al
fenémeno luminico.

Siendo la realidad tan compleja en accidentes visuales, este método lo guiara a no sucumbir en
una representacion de corte anecdotico-descriptivo.

Pintura de Valores

En esta etapa del curso los estudios realizados previamente, le daran al estudiante una plataforma
de conocimientos imprescindible para afrontar con solvencia, el analisis y practica de la “Pintura
de Valores”.

El estudio de esta forma de realizacion plastica sera de manera que el estudiante comprenda paso
a paso las complejidades del tema tratado.



En primera instancia abordaremos este estudio, sintetizando el fenomeno visual, haciendo una
reduccidn de la infinidad de valores presentes en el modelo y tomando en cuenta solo el color
local de cada uno de los objetos presentes en el campo visual y adjudicandole un “valor” a cada
uno de ellos.

Este procedimiento tiene un doble cometido, por un lado la consolidacion de los estudios
realizados en relacion a una categorizacion del hecho plastico y por otro lado un abordaje claro y
sintético de la obra realizada. Esta practica ha conducido a resultados de buen nivel pictoérico y a
su vez un reconocimiento directo del “hecho plastico”.

Prosiguiendo este analisis el estudiante podra crear sus obras teniendo en cuenta cada vez mas
elementos de la realidad, hasta que por ultimo estara en condiciones de realizar una pintura tonal
de caracter naturalista sintética y reconocer la diferencia con una obra naturalista descriptiva. En
el transcurso de estos estudios el docente deberd acercar al estudiante a los criterios
fundamentales que rigen toda creacion artistica.

Entre ellos el concepto de “tono” de la obra, idea compleja si las hay de transmitir, por las
caracteristicas herméticas que el mismo tiene.

“El tono, pues, es el color dentro de una escala de valores. Pero, si esto es asi sencillo, ;Por qué
se hace tanto misterio en torno al tono? Por una razén muy sencilla: porque no basta comprender
lo que es el “tono”, hay que “sentirlo”; y este sentido del “tono,” sélo lo poseen los que son
pintores de verdad.”

Como sefialaramos anteriormente esta metodologia de ensefianza aspira a un aprendizaje claro y
paulatino de los conceptos vertidos en el curso.

Para este cometido el cuerpo docente se servird de material tedrico y audiovisual para esclarecer
las caracteristicas particulares de este tipo de pintura. Por otra parte, se compartira con los
estudiantes en el ambito del taller, las diversas técnicas inherentes al oficio de la pintura que nos
fueron legadas por los maestros que nos precedieron.

Creo importante destacar que el docente ademaés de su formacion como tal, debe tener una larga
experiencia como artista plastico, hecho que le permitira analizar formal e intuitivamente las
obras ejecutadas por los alumnos.

El Color

El estudio critico de las distintas estéticas historicas no tiene como fin tltimo, el relevamiento en
si de las mismas; sino que
asistan a visualizar los conceptos y elementos formales que constituyen el arte plastico.

Torres Garcia, Joaquin, Universalismo constructivo, Madrid, Ed.Alianza Forma, 1984. Pag. 254



Atento a esta idea es que se incursionara en las estéticas que toman el color como eje fundamental
de estudio.

Creemos de suma importancia que los estudiantes conozcan las distintas investigaciones acerca
del comportamiento del color. en su aspecto fisico y perceptual.

Para el desarrollo de este tema haremos una breve resefia histérica como introduccién a las
distintas teorias del color en el curso de la historia del arte.

La evolucion de los sistemas cromaticos comienza en el periodo de indagacion cientifica del
renacimiento con los estudios realizados por Isaac Newton. Posteriormente el poeta y cientifico
aleman Johann Wolfgang Goethe perfeccionara estos estudios. Con la necesidad de crear un
modelo de referencia tridimensional, llegamos a una teoria del color més exacta, concebida por el
matematico aleman Tobias Mayer. Las investigaciones del profesor francés de quimica organica,
Michel Eugéne Chevreul y sus estudios sobre teoria del color y el contraste simultaneo,
inspiraron a E. Delacroix y el movimiento de los impresionistas, en el desarrollo de sus
concepciones estéticas.

No debemos olvidar los aportes hechos por el norteamericano Albert Miinsell con su “Esfera
torcida”, uno de los sistemas cromaticos mas exitosos a la fecha.

Figuran también en este proceso de indagacion el “doble cono” del premio Nobel Friedrich W.
Ostwald en 1917 y el “cubo” disefiado en un principio por el arquitecto inglés William Benson en
1868 y perfeccionado, posteriormente, por el experto artista grafico Alfred Hichethier en 1952.
Asimismo, es de destacar la importancia del conocimiento de las denominaciones que tienen los
diferentes colores y su origen historico, pues forma parte de la construccion de un léxico
especifico, propio del creador plastico. Esta materia de estudio es esencial a la hora de la
realizacion de las distintas mezclas cromaticas, ya que sin el conocimiento de las denominaciones
y caracteristicas de cada uno de los colores es muy dificil arribar al color deseado.

De igual manera, es esencial el estudio del color simbdlico en las distintas culturas del arte
universal, pues este taller considera que el arte plastico no solamente se rige por relaciones de
orden formal, sino que también esta permeado por la subjetividad del creador y de los
espectadores.

El analisis de esta tematica, es desarrollada en los cursos teoricos y para llevar a cabo la misma,
nos serviremos de textos e imagenes para clarificar estos conceptos. En especial las
investigaciones realizadas por la Prof.Psic.Soc. Eva Heller, experta en teoria de la comunicacion
y psicologia de los colores. Las mismas estan desarrolladas en su libro “Psicologia del color”; en
dicho texto la autora nos ilustra acerca de los distintos colores, su simbologia e historia en las
diversas técnicas y culturas.

En esta etapa del curso los estudiantes han estudiado los elementos teoricos del color, pero es
esencial resaltar que el mismo, se comporta de manera compleja y siempre en “relacion” con el
contexto del plano pictorico.

Es esta “relatividad” del color, la que permite la creacion de obras con “paletas reducidas” y que
en apariencia percibimos colores que en realidad no existen en el cuadro.

Como ejemplo de este proceso remito al retrato del historiador



J. Pedro Barran pintado por el maestro Anhelo Hernandez, en el cual utiliza una paleta compuesta
por azul de Prusia, azul ceruleo, tierra de siena tostada y blanco. Como resultado tenemos una
obra naturalista sintética (por tanto “abstracta” y no “descriptiva”) en la que percibimos amarillos
y r0jos que no estan presentes en el cuadro.

Este solo ejemplo nos muestra que en el arte en general y en particular en el arte plastico, son las
“relaciones” de sus elementos formales la clave de toda realizacion artistica.

Como inicio del analisis del color, se investigara a partir de los planteos realizados por el
movimiento divisionista, puesto que es el comienzo de un examen cuasi-cientifico, llevado a cabo
por el arte en el ocaso del siglo XIX.

“Creer que los neo-impresionistas son pintores que cubren los lienzos de “puntitos” multicolores
es un error bastante difundido. Demostraremos mas tarde, pero afirmamos ahora, que ese
mediocre procedimiento del punto nada tiene en comiin con la estética de los pintores que
defendemos aqui, ni con la técnica de la division que ellos emplean.”



“Asegurarse todos los beneficios de la luminosidad, de la coloracion y de la armonia por:

1. La mezcla optica de pigmentos unicamente puros (todas las tintas del prisma y todos sus
tonos).

2. La separacion de los diversos elementos (color local, color de iluminacion, sus
reacciones, etc.).

3. El equilibrio de esos elementos y su proporcion (segun las leyes del contraste, de la
degradacién y de la irradiacion).

4. La eleccion de un toque proporcionado con la dimension del cuadro.”

Continuando con las investigaciones vinculadas al caracter expresivo del color, se estudiara la
estética desarrollada por el movimiento “fauve”. Creemos importante que los estudiantes
experimenten por ellos mismos las posibilidades expresivas de los fendémenos cromaticos.

Este tema de analisis se hace imprescindible para la correcta formacion y comprension del
“hecho plastico” con las diferentes variantes que el mismo pueda presentar.

Por otro lado se analizaran en el &mbito de las clases teoricas, las caracteristicas que se presentan
en obras cuya idea plastica se centra en relaciones de “valores”, confrontandolas con otras cuya
importancia reside en las relaciones entre calidos y frios.

Esta estrategia didactica entendemos es la mas clarificadora para una mejor aprehension de los
conceptos vertidos en el curso.

Reconocemos que en las obras de arte muchas veces conviven una y otra idea, hecho
comprensible por las complejidades y contradicciones que habitualmente tienen las mismas.

“Sin embargo, el pertenecer a un mismo talento fauve no genera necesariamente una doctrina
estética comun; tan s6lo, como enseguida veremos, un ambito de afinidades y simpatias. Entre
estas ultimas estaba desde luego el convertir al color en el protagonista principal del cuadro, asi
como el reaccionar frente al ornamentalismo modernista y frente a la mistificacion literaria del
simbolismo. Pero, en realidad, la cohesion ideologica del grupo, cuya manifestacion publica no
habia ido més all4 de un par de exposiciones, nunca fue lo suficientemente poderosa como para
elaborar un programa.

Algunos historiadores del arte utilizan a Matisse como ese elemento de cohesion estética que
siempre falto al fauvismo, lo cual -extrapolando- evidentemente sirve para salvar casi todos los
puntos oscuros del movimiento.

Asi, siguiendo la interpretacion fauve de Matisse, se consigue llegar a interpretaciones muy
precisas sobre el alcance y la significacion de esta filosofia revolucionaria del color

Argan, por ejemplo, nos dice al respecto que trataban de “resolver el dualismo entre sensacion (el
color) y construccion (la forma plastica, el volumen, el espacio), potenciando la constructividad
intrinseca del color.

El principal objetivo de su investigacion era, pues, la funcion plastico-constructiva del color,
entendido como elemento estructural de la vision.” En realidad, a través de esa funcion plastico—
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constructiva del color se conseguian resolver muchas de las contradicciones que habia dejado
planteadas el arte de fin de siglo, como la serie de oposiciones entre decoracion y expresion,
sensacion y forma, descomposicion analitica y ritmica.” ®

Los estudios realizados con un fuerte acento en las relaciones cromaticas y las que hacen su
centro de analisis en grados de luminosidad (*“valores™), proporcionaran a los estudiantes las
herramientas necesarias para poder afrontar la ejecucion de obras tonales en la que los “grises” se
veran enriquecidos cromaticamente.

En la historia de la pintura los ejemplos son innumerables; de lo explicitado anteriormente, quizés
el caso mas representativo sea la obra del pintor Francisco Goya en las que podemos percibir
infinidad de grises pigmentados, recurso que le permite establecer relaciones cromaticas finas
para lograr el tono y la unidad del cuadro.

La Forma

Prosiguiendo con el curso se estudiara el pasaje del arte plastico, desde una concepcion que hace
referencia directa de los fenomenos visuales, a una interpretacion de la realidad que comienza a
tener su eje de estudio en la geometrizacion de la forma.

El nexo entre estas dos concepciones plasticas son las investigaciones realizadas por Cézanne,
que siendo un pintor naturalista existe en ¢l un esfuerzo de evasion hacia una pintura
independiente del aspecto real.

Es pues, un puente entre el pintor de la luz y el aire y el pintor que crea libremente sobre el
lienzo. Al decir de Cézanne :

“Puede ser que repita lo que ya te dije: tratar la naturaleza por el cilindro, la esfera, el cono, todo
puesto en perspectiva, de tal manera que cada lado del objeto, de un plano, se dirija hacia un
punto central.

Las lineas paralelas al horizonte dan la extension, esto es, una seccion de la naturaleza o, si
prefieres, del espectaculo que el Pater Omnipotens Aeterne Deus nos pone a la vista.

Las lineas perpendiculares a este horizonte dan la profundidad.

Ahora bien, la naturaleza, para nosotros hombres, esta dada mas en profundidad que en
superficie; de ahi la necesidad de introducir en nuestras vibraciones la luz, representadas por los
rojos y los amarillos, una cantidad suficiente de azules para hacer sentir el aire.”’

Ibidem

Gonzalez , A, Calvo, F, Marchan, S, Escritos de Arte de Vanguardia , 1900/1945,
Madrid, Ed. Turner, 1979, pag,32



A partir de este punto, vemos desarrollar una serie de manifestaciones artisticas que podemos
convenir en llamar “constructivas” en un sentido amplio del término.

Entre ellas el Cubismo, como movimiento que comienza a apartarse decididamente de la usual
manera de “pintar imitando”; realizando en forma progresiva un “valor absoluto” a la forma y
también dando toda su importancia al “tono local” por encima del “tono relativo” que presentan
los objetos dentro de la atmosfera.

“En 1906, la influencia de Cézanne, ese Harpignies genial, penetro en todas partes el arte de la
composicion de las formas y del ritmo de los colores se divulgé con rapidez. Frente a mi se
vislumbraban dos problemas. Entendia que la pintura tiene un valor intrinseco independiente de
la representacion real de los objetos.

Me preguntaba si no seria necesario representar las cosa como se conocen en vez de como se ven.
Puesto que la pintura posee una belleza propia, se puede crear una belleza abstracta con tal de que
siga siendo pintura.

Durante largos afios el cubismo no tuvo otro objeto que la pintura por la pintura. Rechazaba todos
los elementos que no integran su realidad esencial.” ®

O en palabras de George Braque:

“El asunto no es el objeto, es una nueva unidad, un lirismo que nace completamente de los
medios.

El pintor piensa en términos de forma y color.

La meta no es estar preocupado con la reconstitucion de un hecho anecdoético, sino con la
constitucion de un hecho pictoérico.

La pintura es un método de representacion.

No se debe imitar lo que se desea crear.

No se imitan las apariencias; la apariencia es el resultado.

Para ser imaginacion pura, la pintura debe olvidar la apariencia.

Trabajar del natural es improvisar.

Los sentidos deforman, la inteligencia forma.

Amo la regla que corrige la emocion.”

F16 Juan, Picasso, Pintura y Realidad. Recopilacion y Prélogo, Mdeo, Ed.
Libros del Astillero, 1973, pag.59

Gonzalez , A, Calvo, F, Marchan, S, Escritos de Arte de Vanguardia , 1900/1945,
Madrid, Ed. Turner, 1979, pag 76



Es importante destacar que las vanguardias y sus investigaciones tuvieron ramificaciones y
arribaron a soluciones plasticas de diferente tipo. A modo de ejemplo tenemos las corrientes
estéticas basadas en una concepcion “planista” del arte plastico.

“Pero ahora hay que hacer aqui una advertencia que toca fundamentalmente al problema de la
pintura, y que hasta ahora no ha sido bien considerado: que al destacar los volimenes, al cubicar
el espacio, se resolvia un problema de escultura, pero no de pintura. No se pens6 en planos de
color, como tenia que ser, sino en volimenes.

Y en esto el mismo Cézanne se equivoco. Es que pesaba sobre ellos el concepto renacentista de
la tercera dimension: la profundidad y la luz. En vez de cubista, la nueva escuela hubiera tenido
que ser planista. Pero los maestros del cubismo, en parte, luego se dieron cuenta de eso. Después
del primer momento (Paisaje de Horta y La Mujer con Mandolina, de Picasso), viene ya el
collage, que como saben fue un ordenamiento plastico hecho con papeles recortados y pegados; y
esto llevo a una pintura “planista”; aunque a pesar de todo, se mantenian en el cuadro diversos
planos de perspectiva, cosa que jamas abandonan los cubistas, asi como también el color local.

Por esto, el cubismo no es més que un naturalismo geometrizado.” *

En ese sentido parece fundamental que los estudiantes de nuestra institucion tomen contacto con
la obra y el pensamiento del maestro Torres Garcia, ya que ha sido una de las escuelas mas
importantes de nuestro medio por su aporte teorico y la profusa obra que han dejado él y sus
discipulos.

Asimismo creo que el estudio de las distintas corrientes artisticas de la cultura nacional, es de
suma importancia para la ilustracién de los mismos.

La Composicion
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En este punto del curso, parece imprescindible un estudio profundo de una serie de normas
llamadas “leyes de la composicion artistica”.

Ahora bien, ;qué entendemos por componer?

Podriamos definir, que componer es “ordenar”.

({, y ordenar que es?

El orden tiene que ver con la atencion. El orden de la obra es el proceso de atender. La obra
condiciona el mirar e induce a ver.

La obra dirige la mirada. El acto de mirar, es una serie de actos complejos. Miremos un solo
punto y alrededor de €l todo se esfuma. Basta mirar para que nos enfrentemos simultaneamente
con la atencién y la desatencion.

Miremos dos puntos, la simultaneidad ha desaparecido, un tiempo minimo pero real hace falta
para recorrer con la mirada la distancia que media entre uno y otro.

Por ejemplo, Delacroix decia que componer es relacionar estrechamente. Como se estrechan las
relaciones, es el problema de componer.

El procedimiento conceptualmente apela a una reduccion de los “elementos” de la obra y a una
posibilidad de prever los lugares donde encontraremos esos “elementos”.

La posibilidad de prever, se opera al prefijar (estructurar) un plan de busquedas, un ritmo de
hallazgos.

Asi es que composicion y contenido de la obra estan intimamente ligados, su lazo dialéctico es
indisoluble.

Tomando en cuenta lo extenso y complejo del tema, en el presente trabajo escrito solamente
haremos referencia a algunas formas de organizacion del plano pictorico.

El curso en sus clases tedricas, desarrollara un analisis detallado de las diferentes formas de
composicion, que se han desarrollado a lo largo de la historia del arte. El cuerpo docente se
servira de las diferentes técnicas digitales, para lograr este cometido didactico.

A continuacion presentaremos algunos ejemplos de distintas formas de composicion del plano
pictdrico en la historia del arte.

Ejemplos

e Marcos Cerrados
Giotto: “San Francisco ante el Sultan”.
En este caso la composicion se basa en la proyeccion de los lados menores sobre los mayores.
La aparicion de los lados menores del rectangulo es aqui empleada en su forma mas simple.
ANALISIS



II - La altura total es utilizada para ubicar el lado izquierdo del trono.



IIT - Obtenemos asi, dos cuadrados superpuestos y la interseccion de los mismos es 1/5 del
ancho total.

° Consonancias Musicales

Alberti como tedrico del renacimiento, explica como los intervalos musicales agradables al oido,

la octava, la quinta y la cuarta, se corresponden con la divisién de una cuerda en 2, en 3 0 en 4
(172, 2/3, 3/4).



DIAPENTE 2/3

DIAPASON 1/2

| | DIATESARON 3/4

Diapente 2/3

Piero de la Francesca: “Bautismo de Cristo”

Concepcion basada en nimeros bajos segun las ensefianzas de Alberti. Obra construida sobre el
numero tres, que a su vez hace referencia a la trinidad en el simbolismo del mundo cristiano. Esta
composicion es tan simple que recuerda las miniaturas de la Alta Edad Media.

ANALISIS



I - El ancho total es utilizado para obtener los 2/3 de la altura maxima de la obra.



II -La altura del semicirculo superior completa los 3/3 de la altura total.



III -La mitad del ancho total indica el eje de la obra y la ubicacion de Cristo.



IV -El ancho del cuadrado inferior estd dividido en tercios y se evidencia en el lado derecho
del arbol y en el costado izquierdo de San Juan el Bautista.

Perspectiva Central

Leonardo da Vinci: “La Ultima Cena”

ANALISIS



I  -Esta obra es un ejemplo de perspectiva central y su combinacién con una consonancia
musical en la figura de diapason, el doble cuadrado.



I -Un tercer cuadrado es ubicado centralmente y obtenemos el ancho total dividido en 4
secciones.



III -A derecha e izquierda del cuadrado central es dividido en mitades.



IV -El cuadrado central esta dividido en 6 secciones en la altura y ancho.

V -Se forman dos nuevos cuadrados inscriptos uno en el otro: el central, mas pequefio y limitado por
los lados de las ventanas y el borde superior de la mesa, rodea la figura del Cristo; a su alrededor, el
cuadrado intermedio delimita el muro del fondo. La altura de los paneles laterales viene dada por las
diagonales del rectangulo.

Las lineas oblicuas del techo también se refieren a un solo punto de perspectiva central.



Seccién Aurea
Amadeo Modigliani: “La Cabeza Roja”
ANALISIS



I -En este cuadro Modigliani utiliza la regla de oro para ordenar las diversas proporciones de su
construccion.

La seccion aurea es conocida desde la antigliedad y ella fue usada por los griegos para el
desarrollo de su cultura. Asimismo en la Edad Media la “Divina Proporcion” esta presente. La
idea de que el pentagono es una figura perfecta y la proporcion aurea una proporcion divina
obsesiond sin duda a los artistas de la Edad Media. La Regla de Oro fue utilizada por los artistas
de todos los tiempos, aqui Modigliani construye con el “compas” de proporciones aureas
partiendo del ancho y altura total.



II - A posteriori las demas alturas son sub-medidas, que devienen de las proporciones aureas mas
“puras”, pues son las primeras en relacion al soporte y por tanto se presenta con mayor claridad.



III - Por ultimo realiza el mismo procedimiento para ubicar las proporciones de los demas
anchos del cuadro.

La Geometria Sobre el Muro

Gauguin: “;De Dénde Venimos?”



ANALISIS

I - Cuando el rectangulo es mas ancho qué dos cuadrados lado con lado, existen variadas
soluciones posibles. En este caso partiendo de la izquierda, los dos cuadrados determinan el eje
de la mujer en primer plano, ubicada en la mitad del segundo cuadrado.




II - El mismo procedimiento que en el paso anterior comenzando desde la derecha, en la linea
que indica el final del segundo cuadrado es ubicado el idolo en la composicion de esta obra.




III - Las principales oblicuas, que mueren en los extremos de estos ejes, establecen el resto de
personajes, inscriptos a lo largo de las mismas.

ARTE NO FIGURATIVO

"Para llegar a ser verdaderamente inmortal, una obra de arte debe exceder todos los limites
humanos.
La légica y el sentido comiin lo tinico que hacen es interferir. Pero una vez que esas barreras
se rompen, entrara en el reino de las visiones y sueiios de la infancia”

Giorgio de Chirico

En el universo de las artes plasticas no solamente encontramos manifestaciones que representan
el mundo objetivo, también existen imagenes que se vinculan con el mundo de la fantasia, con lo
magico y lo religioso.

Luego de abordar todos los aspectos anteriormente sefialados el curso versara sobre el
reconocimiento de las estrategias que orientan a la realizacion del arte no figurativo.

Asimismo, en el arte moderno algunas vanguardias se sirvieron de la no-figuracion para
desarrollar su concepcion de que el arte puede ser reducido a una sucesion de relaciones formales.



Asi tenemos el caso del Neoplasticismo, que estructura su obra aparte de lo subjetivo y
excluyendo la representacion por ser algo relativo y no absoluto.

Armoniza con leyes abstractas, matematicas y geométricas: tal la seccion de oro, la ley frontal y
el ritmo.

Mondrian por ejemplo no empled la secciéon durea para medir sus obras, se baso en un método
intuitivo al igual que lo hizo T. Van Doesburg. Vantongerloo utilizaba como base de medida el
circulo inscrito y circunscrito. El Neoplasticismo pues armoniza por “equivalentes”, que quiere
decir una justa compensacion de lo opuesto, y que por esto obtiene asi un equilibrio. Siendo la
maxima oposicion la vertical y la horizontal, las cruza para lograr una neutralizacion. En relacion
al color mantiene la misma idea plastica buscando los mas opuestos; estos no pueden ser otros
que los primarios: el rojo, el azul, el amarillo y también la maxima oposicion por el negro y el
blanco.

Como vemos todo en el Neoplasticismo se determina ldgicamente.

Por otra parte, en el curso se explicitaran las leyes de la percepcion atendiendo a los aportes de la

“gestalt-theorie” y otras mas recientes, ya que son la base de toda teoria de la percepcion. Uno de

los principios fundamentales de la corriente Gestalt es la llamada ley de la Pregnancia, que afirma
la tendencia de la experiencia perceptiva a adoptar las formas méas simples posibles.

Otras leyes enunciadas serian:

e Principio de la Semejanza - Nuestra mente agrupa los elementos similares en una entidad.
La semejanza depende de la forma, el tamaiio, el color y otros aspectos visuales de los
elementos.

e Principio de la Proximidad - El agrupamiento parcial o secuencial de elementos por
nuestra mente basado en la distancia.

e Principio de Simetria - Las imagenes simétricas son percibidas como iguales, como un
solo elemento, en la distancia.

e  Principio de Continuidad - Los detalles que mantienen un patréon o direccion tienden a
agruparse juntos, como parte de un modelo. Es decir, percibir elementos continuos
aunque estén interrumpidos entre si.

¢ Principio de direcciéon comun - Implica que los elementos que parecen construir un
patrén o un flujo en la misma direccidn se perciben como una figura.

e Principio de simplicidad - Asienta que el individuo organiza sus campos perceptuales con
rasgos simples y regulares y tiende a formas buenas.

¢ Principio de la relacién entre figura y fondo - Afirma que cualquier campo perceptual
puede dividirse en figura contra un fondo. La figura se distingue del fondo por
caracteristicas como: tamafo, forma, color, posicion, etc.

Como el arte no-figurativo no se agota en la aplicacion de leyes perceptivas, el docente orientara
a los estudiantes a recorrer los diferentes caminos que han especulado en base al elemento
“matérico” como eje central de sus investigaciones plasticas.


http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Principio_de_la_relaci%C3%B3n_entre_figura_y_fondo&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Principio_de_simplicidad&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Principio_de_direcci%C3%B3n_com%C3%BAn&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Principio_de_Continuidad&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Principio_de_Simetr%C3%ADa&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Principio_de_la_Proximidad&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Principio_de_la_Semejanza&action=edit&redlink=1

Parece importante que el estudiante conozca las distintas formas de expresion plastica, entre ellas
el expresionismo abstracto, la pintura caligrafica, etc; sin que esto signifique el abandono de las
técnicas tradicionales y los elementos formales del arte.

(Aprobado por el Consejo del I”ENBA” Res. No 47 del 6/9/12)




