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La belleza de la forma, la expresién de las pasicnes, el arte
de la composicién ¥ aun la facultad de dar un aire de grandeza a
una obra se hallan, en gran perte, bajo ¢l dominio de reglas. Estas
excelencias fueron esiablecidas como efecto del genio, pero sllo
o8 si éste se considera como inspiracién ¥ ne como una conssocusn-
cia de la experiencia y la observacién atentiva.

El que primere asimilé una observacién de manera que
formase un principio invariable y utilizable en su propio trabajo,
tuvo un mérito que es probable no fuese muy lejos de inmediato.
El mismo trabajé segiin ella y la fué mejorando; otros trabajaron
més y gontinnaron mejordndola, hasta que fué descubierto el secreto
Y la prictica se hizo tan general como puede serlo una prictica
depurada y comprobada. Es, por tante, qué a medida que avance
el arte, sus poderes se hallardn m#és y mds fijado por reglas.

* &

Yo recomendaria, en primer lugar, que fuese exigida a los
estudiantes una decisiva obediencia a las reglas del arte, tal como
han sido establecidas por la prictioa de los grandes maestros y que
considerasen las obras de éstos como guias perfectos e infalibles,
coemo temas de imitacidén y no de critica.

Este es el método eficax para progresar en las artes, pues sl
gue comienza andando llegard al fin de su vida sin dominar los
rudimentos. Puede sentarse, como mixima, que aquel gque empieza
blasonando de su propio criterio termina sus estudios al iniciarlos.

Hay que desechar y contradecir esa falsa y vulgar opinién
de gue las reglas sen cadenas para el genio; son cadenas sola-
mente para agquellos que carecen de é1; comeo la armadura, ornato
y defensa en los fuertes, es una pesada carga pars los débiles,
a los que abruma, en lugar de protegerlos. - REYNOLDS.
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P R O L O G O

La invencién es lo mas extendido de la pintura, lo que decide el genio
y el talento de cada pintor; es, ademds, la poesia del arte. El artista debe tener
presente, hasta la altima pincelada, la primera idea elegida para pintar.
No es suficients que dibuje una buena idea y lene un gran espacio de lienzo
con muchas figuras, si todas ellas no estdn destinadas a explicar la primera
y principal mﬁ: , si todo el conjunto de la obra no explica y desarrolla con
claridad, ante los ojos del espectador, lo idea del asunto, a fin de poner a
punto su alma para que se emocione por la expresion y actitud de las figuras
principales. En vano serdn empleadas expresiones violentas y actitudes forza-
das a fin de dar la impresion de un gemio inventor; al contrario, todo lo
recargado estd opuesto a la buena invencidn.

Por composicidn se entiende el arte de gunar, de la manera mds conve-
niente, todos los objetos elegidos con la ayuda de la invencidn. Estas dos cosas
no deben ir nunca separadas, puesto que las mejores ideas y la intencidn mds
ingeniosa, poco hardn, si la composicion no es buena. La belleza de ésta
depende, sobre todo, de la verdad, de las oposiciones, del contraste y de la
disposicion de todas las partes que entran en una obra. Con todo esto, la in-
vencidn debe regir convenientemente las partes de la composicion, siguiendo

cada una su propia distincion.
RAFAEL MENGS.

® Componer es organizar con sentido de unidad y orden los diferentes factores de un conjunto
para conseguir de éste el mayor efecto de atraccién, belleza y emocidn.

® Los maestros del arte crearon sus obras inmortales por un potente sentido de la seleccién y del
arreglo, agrupando arménicamente todos los elementos y destacando ciertas lineas, formas o colores, no
porque estaban en el asunto, sino porque eran necesarios para la mejor sensacién unitaria. Lo que, apa-
rentemente, parece un resultado de la intuicién, fué, en ellos, producto de una elaborada concepcién.

® Asicomo en nuestra infancia fuimos aprendiendo las letras, silabas, palabras y frases para poder
expresarnos con sentido, el lenguaje del arte exige que se conozcan y aprendan a organizar sus elementos
para que el conjunto tenga un significado comprensible. El arte de la composicién no es un don del genio;
sus principios se ensefian y sirven para saber disponer y conjugar los juegos ritmicos de las lineas, los
tonos, las formas y los colores. A medida que se van conociendo las reglas de la ordenacién, se des-
arrolla el sentido de andlisis, se alcanza, en poco tiempo, un alto refinamiento en la percepcién y también
el uso de un instrumento subconsciente para producir obras plenas de gracia y efecto. El artista que do-
mina la composicién, aunque carezca de un amplio conocimiento de la técnica, estd en condiciones de
poder superar la obra de aquel otro que, aun siendo mds técnico o habil, esté falto de capacitacién para
componer con acierto,

@ Lo habilidad en la buena distribucién no es una facultad inaccesible, El conocimiento se alcanza
por el estudio y la prdctica. Sélo se sobresale en el ejercicio de aquello que se conoce y domina.
La maestria —como ha dicho Reynolds— sélo es otorgada como recompensa al trabajo.

® La composicién no se limita a la erquestacién de los grandes conjuntos o a obras de gran empefio.
Hasta en el dibujo, cuadro o fotografia de un solo elemento aislado intervienen los principios de este arte.
La misma figura humana, en la infinita variedad de sus poses y ain por su propia estructura, ofrece multi-
ples formas de la vida sensible, en sus contornos, ritmos y valores tonales que se corresponden o repiten.
El ojo educado descubre répidomente armonias lineales que actian como factores de movimiento y cuyo
destaque puede ser organizado. En los grupos heterogéneos de objetos o en las masas de un bodegén
o paisaje siempre serd posible encontrar los elementos formales de lo belle y atractivo.



® La copia estricta, en imitacién de lo real, no es el verdadero arte. El arte no consiste en una sim-
ple sensacién visual o en una copia fotogrdfica de la Naturaleza. El arte es una reaccién de nuestro
espiritu, para la cual, la Naturaleza es sélo un motivo, una ocasién. La Naturaleza pocas veces ofrece
un arreglo perfecto. El gran pintor Whistler decia que «el artista debe escoger y agrupar con ciencia los
elementos naturales, de manera que el resultado sea hermoso; lo mismo que el musico agrupa sus notas y
forma sus acordes hasta convertir el caos en una gloriosa armonia». Al copiar de la realidad es preciso,
muchas veces, afiadir, eliminar o alterar. Ninguin trozo de Naturaleza ofrece un cuadre arreglado. En la
pintura o el dibujo convendrd eliminar o inventar lineas o valores, la masa de un darbol o la de una casg;
en la Fnrugruﬁu disponer, cortar con sentido, otenuar o destacar efectos lineales, tonales o de forma, pero
todo ello sin descubrir la estructura compositiva de la obra.  La composicién reside en un arabesco interior
del que no se sospecha su evidencia, en un orden complejo formado por elementos independientes de luz
y sombra, lineas, formas y colores.

® El conocimiento de las reglas que establecen la homogeneidad orgdnica no anula la espontanei-
dad ni la creacién; por el contrario, facilita estas facultades, modificando y perfeccionande la vaga con-
cepcién imaginativa y acortando el largo camine del conocimiento.

® El ojo y el cerebro, elementos de la percepcién, son mucho mds importantes que el lienzo, el pincel
o el objetivo de la camara. El acto de pintar, grabar, fotografiar o esculpir, estd basado en un estimulo
emotivo que debe ser seguido por un pensamiento constructivo. Después viene la manera, estilo personal
o férmula instintiva y manual para plasmar la obra que la emocién impulsé. La sensibilidad y la imagi-
nacién son los fundamentos bdsicos de la obra de arte; aunque la técnica constituya un factor preponde-
rante, ésta tiene, por si misma, una relativa valoracién artistica. El artista ha de tener algin sentimiento
definido que expresar y sélo alcanzard su obra un alto mérito artistico si este sentimiento ha sido compren-
dido y experimentado por los demds. Cezanne decia que «la técnica es sélo un medio para que el piblico
sienta lo que sentimos nosotros y hacer que nos comprendax.

® Siendo comunes los fundamentos compositivos para todas las técnicas del dibujo, la pintura, la
escultura, el grabado y la fotografia, sélo establecemos diferencias en aquellos aspectos que las exijan.
Entre todas estos artes existe una gran analogia porque son ellas las que controlan los diferentes medios
de la expresion pictérica y las que sirven para transmitir una emocién. Sin sentimiento y un orden
preconcebido, el arte no existe.



FUNDAMENTO S

l. EL ASUNTO O TEMA

Elie Faure dice que «el tema es solamente un medio
de orientar nuestra atencién hacia las aparienclas e
invitarnos a atravesar éstas para llegar a su espiritu. Ese
papel, precisamente, es el que le confiere importancia
Yy, acaso, una existencia jerirquica de la que las Escue-
las han abusado hasta la estupidez, pero que responde,
segdn creo, al valor humano de la ilusién que nos lleva
hacia él. Es bien evidente que el hombre importa més
que todo, que de él se trata primero, asi como de la
calidad de emocién que ha sabido transmitir a la obra
salida de sus manos. Es también evidente que dos cua-
dros de gestos idénticos, una Kermesse de Rubens'y otra
de Teniers, sélo derivan su importancia —capital all4,
mediocre aqui— de la calidad propia de quien los con-
cibié y tuvo, o no tuvo, el poder de proyectar la emo-
cién del especticulo que le impresioné sobre la repre-
sentacién que del mismo nos ofreces.

Las artes plctéricas, la fotografia v la escultura son
simplemente medios de que se vale el artista creador
PE].'E. comunicar a ].ﬂﬂ dﬂmis 3Us Pﬂnﬁamifﬂtﬂﬂ }" emo-
clones, objetivos y subjetivos. Uno de los factores de
que depende, en gran parte, el éxito de esta transmisién
es la competencia téenica del artista; pero, en realidad, le
interesante es lo que éste tiene que decir y como decirlo,
Las verdaderas bellezas del arte no radican en el asunto,
sino en la manera de expresar el sentimiento que éste
suscitd en la sensibilidad del <locutor>. Un asunto de
escasos valores estéticos puede determinar una obra
de gran belleza; un bello asunto puede engendrar un
cuadro feo; la diferencia entre la belleza del asunto
original y la del cuadro que se hace de él, puede ser
notable. Lo importante en toda expresién gréfica, con
el pincel o ldpiz, por la cdmara o el buril, es cémo
expresar, lo mds directa y claramente, una emocién o
sentimiento.

Es absurdo perder el tiempo buscando un trozo de
Naturaleza bella. La Naturaleza Xcomo dijo Whistler—
estd casi siempre equivocada. Es diffeil encontrar un
cuadro hecho. El asunto debe ser elegido, no porque
se le considere absolutamente bello, sino porque en él
se aprecien elementos que puedan servir para realizar
un buen cuadro. Al considerar el asunto no hay que
verlo como un conjunto agradable de mirar por su pro-
pia belleza, sino porque en ¢l se contienen los ingre-

dientes para un cuadro. El cuadro es un trozo repre-
sentativo de la Naturaleza, limitada ésta por un marco
v dentro del que han de ser combinados sus diferentes
elementos para conseguir un efecto final.

En la definicién del asunto intervienen diversos mo-
dos. La seleccién, por la que se escoge, delo que nos rodea,
aquello que nos parece més conveniente. Ante un paisa-
je, un simple cambio de punto de vista puede asegurar-
nos un buen asunto pero, aunque estudiemos y modi-
fiquemos los factores de estructura, tono y color, habre-
mos de someternos al trozo de realidad escogido que
tenemos ante nuestros ojos. Por la combinacién, selec-
cionamos diferentes motivos u objetos, reuniéndolos
hasta conseguir un arreglo satisfactorio. La seleccitn
sirve para reproducir sin un gran trabajo mental, reco-
nociendo efectos que estdn al alcance de nuestra per-
cepcion visual; por la combinacién construlmos antes
de reproducir, imaginando mentalmente unos efectos
antes de que éstos tengan existencia visible. El bode-
g6n es un gean ejemplo de la combinacién; sus diferen-
tes elementos son ficiles de trasladar y combinar hasta
conseguir un conjunto dlgnn de ser pintad-‘.‘r. Aun
tenemos otro modo a nuestro alcance, el de la invencion,
por el que podemos dar vida a ideas o motivos que
tienen existencia en nuestra imaginacién. Pero si los
primeros entrafian dificultades, éste se supedita a la
capacidad creadora del artista y a sus facultades de
expresién. La mayor parte de las obras maestras con-
tienen, asociados, elementos seleccionados y combina-
dos, pero también y, quizds en mayor proporcién, los
que son producto de la invencién. En toda la obra del
Greco y en las de los dltimos perfodos de Goya se
manifiestan los tres principios pero, especialmente, los
de la combinacién y la invencién. Sus figuras y moti-
vos tienen como base una realidad combinada, aunque
vista a través de una concepcién dramética y fantéstica.
En Velszquez y Zurbarén, por ejemplo, la realidad se
impone a la invencién, quedando sélo de ésta el sello
inconfundible de una interpretacién personalisima.

La eleccién del asunto debe ser sometida a un prin-
cipio: el de la sencillez. Muchos lo desestiman creyendo
que una composicién sencilla es un conjunto simple y
poco digno de ser pintado o fotografiado. Peroenlo
sencillo no s6lo radica el encanto de un orden visible,
sino que la expresion alcanza la més ficil legibilidad.
Todo mensaje emotivo simple, es siempre comprendido.

?



Losdetalles excesivos y lasformas desordenadas sélo pro-
ducen conjuntos torturados y de dificil reconocimiento.

Ante un paisaje o escena del natural se estd a mer-
ced de los efectos cambiantes de luz y atmésfera y
muchas veces, un asunto que parece bueno, cambia en
unos minutoes. Por la fotografia siempre serd posible
captar un asunto interesante en un momento fugaz.
Un buen fotégrafo descubre un buen asunto y observa
todas las condiciones de ambiente, hasta que llega el
instante en que éstas se aprecian favorables ¥ realiza
el cuadro. Puede esperar horas, dias y aun meses
pero, finalmente, en unos segundos, <agarra» el momento
propicio. En la pintura, esto no es nunca posible;
toda impresi6én es fugitiva. El pintor habrd de recu-
rrir a la memoria o a la invencién para expresarla.
Belleroche relata una de sus conversaciones con el gran
maestro Brangwyn:

«—~Cuando se pone uno a pensar en ello, reconoce
que en arte no ha existido el verdadero impresionista.

—~No entiendo bien. ;¥ Monet?

—Ni Monet, ni Manet, ni Degas, ni Renoir,
son impresionistas. Una impresién es cosa de un
momento. Se sienta Ud. a pintarla pero, a los cinco
minutos, se ha marchado todo y otra impresién ha
ocupado su lugar. Esto es lo que ocurre pintando al
aire libre. Una nube desaparece en un segundo. Monet
no nos da una primera impresién. Todo es falso, pues
ello es un arreglo de mil y una impresiones diferentes.

—;iAsl, pues, cuil es su concepto sobre el impre-
sionista?

~El que va a la Naturaleza y consigue una impre-
sién... un movimiento del mar, unas flores, el paso de
una nube, una mujer con una falda azul en la que se
refleja el sol. Este hace unos rasgos ripidos en su
libro de notas, indica los colores y vuelve al estudio
para realizar el cuadro de lo que ha registrado en su
mente, a base de las notas que ha tomado. Esto es lo
gue registra una primera impresion. Pintando del
natural se aprecia un color, y mientras se hace una
mezcla en la paleta, ya se ve algo del todo diferente.
Todo cambia con gran rapidez.

~iAsi, Ud. considera, Mr. Brangwyn, que los anti-
guos maestros estaban mds cerca del impresionismo?

—~S51. Vea Turner. Este era un impresionista de
verdad. Daba la sugestién de una tempestad o una
puesta de sol, la impresién de algo. Pero la pintura
llamada impresionista serd interesante como pintura,
pero no como una impresién. La mejor manera de
realizar una pintura impresionista es anotar cuanto se
ve en un libro de notas: follaje, personas que andan,

que estdn sentadas o duermen. Si ve pasar una nube,
precise los colores y unos cuantos rasgos para indicar
el movimiento...

—iEs ésta la manera de hacer sus pinturas?

—Una de ellas. Cuando veo un efecto de luz y
color cambiando constantemente; no sé ver de otra
manera. Si educa su memoria y sentido del color, es
divertido y notable lo que puede guardar en su imagi-
nacién. No sé de ningin hombre que sea realmente
impresionista. Es necio, por tanto, llamar asf a esa
pintura,»

Un grupo slmp]e, bien compuesto y atractivo, puede
ser motivo de bellos cuadros, pero el mismo grupe
puede resultar falto de interés silas condiciones de luz
y atmésfera no son adecuadas. Cuando es la Natura-
leza la que juega el mis importante papel, no hay que
dejarse llevar por el entusiasmo de una primera impre-
sién, sino hacer que intervenga el juicio y el sentido
de anilisis.\ Toda escena natural o combinada puede
ser mejorada dedicando tiempo al estudio de ambiente,
luz y disposicién de los elementos.

El sentimiento es una emocién econémica de ficil
obtencién y que siempre tiene un eco en la receptiva
ajena. Pero el sentimiento exagerado y llevado a un
supersentimentalismo puede ser peligroso y caer en lo
sensiblero o ridieulo. Las escenas de grupos familiares,
nifios pequefios, animalitos, costumbrismos, realismo
exagerado en las cosas, etc., que tanto encantan a la
sensiblerfa popular, rebasan los limites del buen gusto.
La dosis sentimental debe ser bien administrada; una
pequefia porcién, agrada; una dosis grande, es empala-
gosa y repelente. Se debe decir siempre menos de lo
que hay, para que el resultado sea ponderado.

Los asuntos ms evidentes son los mds tentadores
para el pintor o el fot6grafo inexperto. Su misma evi-
dencia los hace ficilmente visibles y asequibles, «gas.
tindoses el asunto, que termina siendo vulgar y trivial
por la repeticién de incontables versiones que provocan
una reaccién desfavorable en quien ya estd fatigado de
ver un mismo efecto repetido numerosas veces.

La imitacién de una idea o asunto es tan tentadora
como la expresién ficil de lo que ya fué dicho tantas
veces. Un cuadre o foto sobre un motivo feliz tiene
siempre seguidores que, generalmente, revelan en su
obra gran pobreza imaginativa y falta de sensibilidad
y concepto artistico. Un artista no agota nunca sus
ideas y raramente orienta sus esfuerzos a la copia de
lo ajeno.

Elie Faure, dice: «Rembrandt y Miguel Angel toman
la mayor parte de sus asuntos de las Sagradas Escritu.



ras. Villon, Pascal y Baudelaire parece que no son
capaces de inventar acontecimientos, cualidad privativa
de la baja literatura novelesca o dramética. Shakespeare
se inspira en la historia, como los trigicos griegos o
franceses y los liricos judios. jEs posible que todos
ellos hayan carecido de imaginacién? Con la excep-
cién de Rembrandt y Rubens jeonocéis un pintor dotado
de imaginacién més grandiosa que el Tintoretto? Y a
pesar de ello éste buscaba en la obra de Tiziano o Mi-
guel Angel la mayor parte de sus asuntos. El verdadero
creador combina en torno de sus emociones inmediatas
los acontecimientos que, por tradicién, tiene costumbre
u obligacién de rememorar. Y no son éstos el punto
de partida real, sino la inmediata emocién —la mujer
desnuda, el nacimiento, la muerte, el hombte en su
tarea, las relaciones de todo esto con la luz, el espacio,
las emociones de su corazén, etc.—. Entonces jbasta con
copiar? Sinduda. Pero es preciso saber copiar. Esto
es, saber resumir, simplificar, elegir, acentuar. Saber
coplar es destacar de un caos de sensaciones confusas
las cimas expresivas que son escaladas por la emocién
y que reunen el pensamiento mediante pasajes, lo sufi-
cientemente sutiles para que sélo surjan esas cimas
pero mostrando, con evidencia, sus relaciones de con-
tinuidads.

Todo lo que ha sido hecho antes puede hacerse
mejor. Siempre es posible sacar partido de un motivo
natural y dar una versién nueva y original. Un efecto

de luz o color, un punto de vista insospechado, o una
intrepretacién distinta, son elementos de novedad que
darfin nueva vida a un asunto gastado. En ello hay
siempre nuevos recursos. En cambio, por la copia de
las ideas ajenas, no sélo se descubre la falta de origi-
nalidad, sino que se arruinan todas las posibilidades
propias. En ningdn caso debe estimular el resultado
feliz obtenido por los demés y copiarlo; por el contrario,
hay que tratar de llevar a la obra cuanto sea posible de
si mismo y de la propia sinceridad.

El asunto no ha de preocuparnos excesivamente;
tanto en lo humilde, como en lo pequefio, como en lo mo-
numental y grandioso, existen motivos inagotables.
Como dice Mr. Churchill en su delicioso capftulo de
«La pintura como pasatiempo» (Pensamientos y Aven-
turas.—J. Janés). «Cada pats donde el sol brilla y cada
parte de él, constituye un tema por si mismo. Las
luces, la atmosfera, el aspecto, el espiritu, todo es dife-
rente; pero todos tienen su peculiar encanto. Aunque
no sedis més que un pobre pintor, podéls sentir la
influencia del escenario, guiando vuestro pincel, selec-
cionando los tubos, extendiendo sus colores en la paleta.
Aunque no poddis reproducirlo tal cual lo veis, lo senti-
réis, lo conoceréis y lo admiraréis para siempre. Cuando
las gentes se lanzan en los trenes a través de Europa
desde una resplandeciente ciudad de trabajo o placer a
otra, pasando —costosisimamente— por una serie de
glgantescos hoteles y estrepitosos carnavales, no saben
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Marquito visor para la seleccidn del asunto
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LA LINEA ES EL ELEMENTO FUNDA-
MEMTAL DE LA COMPOSICION

Esquemas fundados en obras
de los pintores franceses
GERICAULT « INGRES

lo que se pierden, y cuantas cosas inapreciables podrian ser obtenidas casi
sin gasto alguno. El pintor vaga errante y contento de sitio en sitio,
slempre en acecho de la brillante mariposa del cuadro, que puede ser
cogida, conservada y transportada felizmente a casas.

Para facilitar la seleccién del asunto en el dibujo o en la pintura,
llévese siempre un pequefio marco, cuya funcién seré aniloga a la del
visor de la edmara fotogritica. Este marco es bien sencillo de construir
con cart6n, cartulina o madera chapeada. El tamafio de su abertura puede
ser de unos trece centimetros de ancho por diez de alto, proporcién
relacionada con los tamafios corrientes de papel y lienzo. Si en algn
caso es preciso adaptarlo a medidas menos anchas o altas, improvisese, con
una tira de papel, un suplemento que tape y reduzca el lado excesivo.

Este marquito visor que se representa en la psg. 11 debe ser pintado
en negro para que defina mejor el trozo de naturaleza visible a través de
su abertura; sobre el negro se marcan, con blanco, las lineas fuertes com-
positivas. Las lineas interiores, rayadas y punteadas, se han situado en
la ilustracién para mostrar las lineas fuertes y las que deben ser evitadas.
Estas dltimas son la vertical y horizontal de centro sobre las que no
habrén de coincidir nunca la linea de horizonte ni ninguna otra linea o
masa importante que pueda dar una impresién de que el cuadro estd
dividido en dos mitades iguales. Las lineas fuertes (punteadas) sirven para
orientar la situacién aproximada de toda linea, masa o figura principal.

El marco se utiliza sosteniéndolo con la mano a distancia conve-
niente, visualizando la escena con un ojo y cerrando el otro. Basquese
el trozo més compuesto o de mayor efecto y muévase el marco en dife-
rentes direcciones hasta encontrar el arreglo que més impresione y de
mayor efecto.

Il.  LINEAS Y FORMAS

La composicién més elemental estd supuesta por unas lineas sim-
ples dispuestas de manera que, al cortar el espacio rectangular del cuadro,
hacen a éste interesante y atractivo. La base de toda composicién radica
en un arabesco lineal que, a su vez, defina las formas; éstas no tienen
existencia sin lineas de contornos. Todo cuadro contiene, fundamen-
talmente, una estructura de lineas y masas; aunqie ésta no aparezea
bien definida ser4 ficil encontrarla como esquema bésico de toda compo-
sicién; la fuerza emotiva de ésta se deberd, en gran parte, a la significacién
ritmica de su estructura. Por la disposicién de las lineas se determina
el cardcter general de la composicién.  El esquema es como un esqueleto
sobre el que se construye el cuerpo del dibujo.

Del dibujo —que segtin Ingres, es la probidad del Arte— depende
el valor y estabilidad de un cuadro. Aunque las lineas se proscriban
porque en la Naturaleza yacen ocultas, aunque sélo veamos masas de luz
y sombras, planos salientes y entrantes no debemos olvidar la presencia
de las lineas; sin su oculta existencia, las masas, los espacios, las luces
y los colores, se desplomarian en el caos. Las lineas forman el esqueleto
del que depende toda la anatomia del cuadro y son las que nos hacen reac-
clonar, inconscientemente ante su potente influencia; cada linea es una
especie de gesto permanente, que induce, despierta y sugiere sensaciones.



El dibujante, que es artista, sabe cémo destacar la
ltnea, reforzar un saliente, eliminar una sinuosidad y
perder una curva en otra, hasta que el ritmo de sus
contornos manifieste el eco de una emocién.

La linea tiene un gran poder de expresién por si
misma. Por ella es posible llevar la vista a un deter-
minado lugar del cuadro, controlando el sentido direc-
cional de la composicién. Cada linea puede arrastrar
tras ella y de un modo instintivo a la vista, conducién-
dola, si se sabe aprovechar su accién, al punto de mayor
interés en el cuadro. Una linea aislada puede generar
una reaccién emocional. Varias lineas asociadas pueden
servir para dar cardcter emotivo a un conjunto. La va-
riedad o expresién del juego lineal depende de la rela-
ci6n que guardan las lineas entre sf y con los lados del
marco rectangular o contorno envolvente del cuadro;
éste actGia como una forma impuesta y a la que habra
de estar sometida toda composicién. A este rectdngulo
se han de ajustar las lineas de estructura, siende més
apropiadas las verticales y horizontales porque, parale-
las al cuadro, se conectarén con éste més facilmente.

La forma geométrica més simple es la linea recta.
Si trazamos una recta horizontal creamos una impresitn
de paz, calma y descanso. Si, por el contrario, la linea
es vertical, su efecto es de ascensién, sublimidad, per-
manencia, estabilidad, dignidad y fuerza. La linea
horizontal posee algunos de los atributos de la vertical,
aunque con menos intensidad; no obstante, ofrece un
mayor sentimiento de estabilidad. Lalinea vertical estd
asociada con nuestra percepcion instintivade gravedad y
equilibrio y es la que se considera como méds importante
en los conjuntos pictéricos; puede estar sola y no preci-
sar soporte alguno. Los romanos, conociendo la fuerza
expresiva de la vertical, erigian un obelisco o alta
columna como monumento que conmemorase una gran
figura o un hecho notable. La linea curva es gracia y
movimiento; a esta linea se oponen, frecuentemente,
las rectas, para compensar su sensacién activa. Pero las
curvas, que tanto atraen por su fdcil ondulacién y
feminidad, son peligrosas en su empleo; ciidese
siempre su utilizacién. Toda composicién ha de estar
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fundada sobre lineas rectas o masas sucesivas que
supongan direcciones rectilineas. Las curvas excesivas
determinan un efecto muy turgente y poco grato.

La horizontal y la vertical, paralelas al borde del
cuadro, resultan monétonas. Esta impresién se des-
virtda con el empleo de la diagonal que, al contrastar
con las lineas perpendiculares y horizontales del recua-
dro continente, establece un conjunto de mayor varie-
dad y accién. La diagonal impresiona por un movi-
miento que desaffa a la gravedad; cuando es curvada,
su accién es ascendente, como la de la llama.

En las artes, en la arquitectura y en todo cuerpo
arménico, advertiremos una proporcién equivalente de
rectas y curvas aunque dentro, naturalmente, de cierta
medida. Entre los érdenes arquitecténicos, el capitel
de mayor armonia y gracia es el j6nico, por la relacionada
armonfa de rectas y curvas. El toscano y el dérico tie-
nen el efecto drido de sus rectas repetidas. El corintio
y el compuesto contienen curvas excesivas siendo su
impresién recargada y monétona.

Las lineas ascendentes crean una impresion de supe-
racién y monumentalidad. Las descendentes, de abati-
miento o depresién. Las quebradas o rotas en trazos
pequefios, de nerviosidad, y las de trazos grandes,
de agitacién, por lo que se las utiliza para dar idea de
la movilidad, la rapidez, la vibracién y para expresar la
sensacién de golpes o explosiones.

La radiacién, cuando parece expandirse desde una
figura o centro hacia fuera, sugiere glorificacién, libertad
y devocién. Si su sentido direccional es a la inversa,
sefialando a la figura o centro, entonces acttia marcando
con gran fuerza un punto focal potente en el que se
concentra la atencién. La espiral desarrolla potencia,
excitacién y movimiento. El ritmo, también es movi-
miento, aunque con un efecto de mayor gracia. Los
tridngulos, asi como los rectdngulos superpuestos, afir
man la estabilidad y seguridad. Los circulos impre-
sionan por igualdad, accién e inmensidad. Los 6valos
por perpetuacién, feminidad y encanto. Las lineas
oblicuas y las formas angulares cruzadas, determinan
inseguridad, confusién, choque, contienda.

Corintio
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Las horizontales expresan descanso y paz. Las verticales, seguridad y fuerza. Los tridngulos, permanencia y aplomo.
Los rectangulos, unidad y estabilidad. Los circulos, movimiento, inmensidad e igualdad. Los évalos, gracia y feminidad.
La radiacién expansiva, aspiracion, excelsitud y devocién. La radiacién concentrada hacla un punto, destaque, gloria y
unidad. La luz, libertad, esperanza y ambicién. La radiacidn en espiral, accidn, excitacién y fuerza. El ritmo, gracia,
movimiento y direccién. Los dngulos o lineas convergentes, direccidn; si éstos se repiten, la accién se refuerza.
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En la linea se producen cambios de apariencia. Dos
rectingulos del mismo tamafio pueden parecer distintos
segdn sean las lineas que los forman; si dominan las
verticales, la vista va de abajo a arriba pareciendo que
aumenta la altura y disminuye el ancho; si dominan las
horizontales, la vista va de izquierda a derecha, pare-
ciendo que aumenta el ancho y disminuye la altura.

Las lineas de una composicién pueden ser clasifi.
cadas en tres divisiones principales: la primera, que es
la de las lineas que se siguen o tienen repeticién, se
considera como la armonia méds simple. La segunda es
la de las lineas en oposicion, como la diagonal sobre un
rectingulo; la linea de oposicién refuerza, estructura y
es la que contradice o se cruza con una de las lineas
principales de la composicién; la tercera es la de lineas
de transicién: una linea curva que armoniza a las opues-
tas. La linea transicional relaciona y ayuda en la con-
tinuidad y sirve de enlace entre dos lineas o entre una
linea y un borde del cuadro; siempre actda disminuyen-
do el efecto contradictorio de la oposicién. Cualquier
linea que corta a un 4ngulo, desde una linea, a la otra
opuesta, es una linea de transicién; la recta que corta
duramente ya es considerada como linea de contradic-
cién. La linea de transicién es una curva suave que
armoniza ficilmente a las lineas opuestas.

La linea puede ser estructural cuando es usada en
la estructura de la composicién, o conjuntiva si se la
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emplea para unir la linea principal del conjunto con
las secundarias.

Las formas fundamentales de la construccién se
establecen por letras, simbolos, o por lineas combina-
das que generan, a su vez, estructuras geométricas.
Entre éstas el tipe més sencillo es el angular, que estd
basado en la diagonal; una linea oblicua divide el espa-
cio en dos 4reas triangulares, generalmente una de luz
y otra de sombra; si estas dos divisiones fuesen exac-
tamente iguales a lo largo de la diagonal, el resultado
serfa desagradablemente geométrico; éste puede y debe
ser evitado romplendo la igualdad de sreas con sombras
en la parte clara y luces en la oscura. En la pirdmide o
tridngulo, muy usada por su estabilidad, monumenta-
lidad y equilibrio, todo el peso gravita sobre la base de
la composicién y asi se asegura el conjunto; por el
principio de la balanza los pesos son iguales y simétri-
cos y de igual atraccién a un lado y a otro del centro;
por el de la romana o fulcro, una masa grande se equili-
bra con otra mis pequefia a diferentes distancias del
centro. Los circulos u dvalos concéntricos fueron tipos
de composicién muy empleados por Turner; por éstos
se concentra y fija el punto de interés. Entre otras
formas tipo, el de la cruz, estable y de gran aplomo,
fué muy empleado por los artistas del Renacimiento; el
radial, en el que el punto m4s importante, situado en el
centro de la irradiacién, es el que requiere el interés;

EMOTIVIDAD DE LAS LINEAS

b
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A, Aplome. B, Enwslasme. C, Calma.

D, Tristeza, E, Depresién. F, Alegria,
G, Direcclén. H, Confusitn, caos. [, Diago-
nal, accitn; la dlagonal hasta los cuarenta
y cinco grados es ascendente, |, Cuando los

rebasa, es descendente, K, Caida, desplome.

o
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J‘L, Lineas que se siguen y
repiten. B, Lineas de opo-
sicién, C, Linea de transi-
cidn. D, Whistler. Masas
horizontales ¥ werticales
que se compensan por
ona forma de transicidn,
E, Murillo. A la influencia
de verticales y horlzonta-
les =e oponen diagonales
quﬂ ]ﬂ! contrarrescan.
F., Burnand. Linea con-
juntiva o forma de grupo.

en ese, muy empleado en el paisaje y composiciones de
movimiento porque sugiere gracia y distancia; usado
verticalmente tiene una gran cualidad de accién y vida.
En elz o jota sirve para encerrar atractivamente el 4rea
de un cuadro; es un tipo de arreglo muy popular y se
emplea en asuntos comunes para contrarrestar asi su
vulgaridad. En dngulo agudo o cufia expresa una cua-
lidad direccional y dindmica; este tipo es muy adecuado
para paisajes con mucho cardcter y una gran definicién
del punto principal. También se emplean, como formas
tipo, las letras F, Gy Z, los numerales 2,6, 7y 9 y el
signo de interrogacién.

La mayor parte de las obras maestras del arte estdn
construfdas sobre una forma geométrica que no es reco-
nocida ficilmente pues, si asf fuese, el conjunto darfa
una impresitn artificiosa ¥ poco natural. Examinando
buenos cuadros y fotograffas podrd apreciarse como la
mayor parte de las composiciones encajan, con mis o
menos varlacién, en algunos de estos tipos de construc-
cién. Si se superpone un papel de calco o cualquier otro
transparente y resiguen con ldpiz los contornos princi-
pales y lineas més significativas de buenas reproduccio-
nes de pinturas o fotos, se hard visible la forma estruc-
tural que encierra a los diferentes elementos del cuadro
y se apreciard, como entre estos arreglos, aunque sean
sencillos o complejos, siempre serfn més armoénicos y
efectivos aquellos que tengan una base més simple.

La mejor regla en la composicién de la linea es la
de saber reconocer su efecto en el asunto, aprendiendo
a evitar, por la observacién, aquellas lineas que sobren o
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sean extrafias en el arreglo; lo importante es que la

estructura lineal no sea demasiado evidente. La linea
o un grupo de éstas que tengan excesivo destaque,
pueden hacer fracasar un conjunto. Las lineas exce-
sivamente ornamentales, como las curvas repetidas que
se apreclan muchas veces en las nubes, son débiles y
acttian sobre las demis lfneas, debilitdndolas.

La linea y la forma estin estrechamente ligadas.
Pero asi como el sentido de la linea debemos adquirirlo,
el de la forma nace con nosotros. Una de nuestras
facultades primarias es la comprensién de la forma de
los objetos que nos rodean. Nuestro sentido de ella
es Instintivo y consiste en el reconocimiento de las tres
dimensiones, Por nuestra visién binocular reconoce-
mos rdpidamente que una caja es un sélido geométrico
rectangular; las lineas en perspectiva y las varlaciones
de luz y sombra de sus superficies nos dan el sentido
de su forma.

Todo objeto tiene una forma propia que se reconoce
facilmente, asf como cualquier agrupacién de dos o més
objetos tienen una forma de grupo determinada por la
linea conjuntiva que los encierra. Dos objetos que
tienen bella forma, vistos aisladamente, pueden tener
una forma de grupo fea; la belleza de un objeto puede
estropear la del otro. Por el contrario, dos objetos
feos pueden presentar una bella lfnea conjuntiva, neu.
tralizando mutuamente su efecto desagradable y for-
mando un bello grupe.

La base de la buena composicién radica en encon-
trar una bella formade grupo. Al reunir dos o més



Cumpo:.lcinneu., en dlaﬂpnal ¥ plrﬁmldt; simétrica, balancead a; en clreulo, en ﬁ'h'alur en cruz; radlal; en ese, en ele, en jota ¥ encufia.

Esquemas lineales de obras de Rembrande (los dos primeros), Perugino, Constable,
Fragonard, Rousseau, Guerin, Turner, Gilsoul, David, Caravaggio y Gericault.



A, Boeklin. Verticales y hotizontales: serenidad, paz, silencio. B, Rubens. Accion y vitalidad de la diagonal. C, Ticlano. Oposicién de
diagonales al predominio vertical. D, Van Goyen. La sugestion reposada del pals:dfz se altera por la inquierud de las curvas del clelo.

E, Glorgione. Las ourvas suaves horizontales Impresionan por su gracia, flexibilidad y feminidad G, Rubens. Las curvas cerradas
son mds groseras y sensuales. F, Greco. s curvas verticales tlenen un movimiento ascendente que sugiere sublimidad.



objetos, analicense sus proporciones y diferentes cuali-
dades compositivas y combinense, hasta que la linea
conjuntiva del contorno general determine una forma
que satisfaga. Lasformasde grupo lo mismo intervienen
en el paisaje que en todos los motivos pictéricos.  Ana-
license éstas en las obras de los grandes maestros y
practiquese buscando un punto de vista desde el que el
contorno del grupo sea mds satisfactorio.

Conocemos que la forma se define por el contorno
de los objetos o figuras y por la envolvente de la agru-
paci6n de éstos pero, en la representacién picérica, aun
se manifiesta otro contorno que ha de combinar con
aquéllos y que se considera como una forma de limita-
clon; ésta es la supuesta por el marco rectangular del
lienzo, el carton, el papel, y en fotograffa, por los rec-
tdngulos del negativo o los de la copia positiva; no se
trata en este caso del marco o moldura que se coloca
después de terminada la obra para exponerla o colgarla,
sino del limite exterior o forma continente del cuadro.
Estas formas limites son ovales, circulares y triangula-
res y, por tanto, ofrecen problemas diferentes. En el
capitulo siguiente sélo trataremos del marco rectangular,
como forma més genérica y simple.

. EL MARCO

La forma definida de los bordes o limites continen.
tes influye notablemente sobre la composicién que
encierra. El cuadro es un trozo de naturaleza visto
desde una ventana o marco rectangular; los cuatro li-
mites rectos de éstos, y dngalos respectivos, son factores
que afectan poderosamente a la composicién. Cada
uno de sus cantos o lados posee una cualidad emotiva
que puede servir para acentuar una impresién o anu-
larla; estos dngulos, de tan destacada evidencia, y estas
lineas, tan concretas en la expresién, acentdan la im-
presién de toda linea relacionada con ellos y modifican
la importancia de cuanto esté situado dentro de la zona
de su influencia. Los lados verticales sugleren una
sensacién de gravedad y equilibrio; el lade harizontal
superior, de suspensién, altura y aspiracién, y el infe-
rior, de sostén, soporte y afirmacién. Estos lados crean

un sentimiento decidido de estabilidad; el superior se
asocia con la impresién del cielo y, el inferior, con la de
la tierra.

Los 4ngulos o esquinas del marco determinan efec-
tos direccionales y activos que actdan como «puertas de
escape® para la vista. Cualquier 4ngulo agudo, come
la punta de una flecha, maniffesta un sentido de direc-
ci6n y movimiento que actda sobre las lineas y unida-
des de la composicién. Todos los d4ngulos parece que
marcan un movimiento direccional, Esta accién obe-
dece a la curiosa propiedad que tienen las lineas cuando
se unen. En los diagramas de esta pigina vemor que
la linea que, al partir de C, encuentra la linea AB, crea,
en la figura, un potente sentido de direccién hacia la
izquierda; en los otros obsérvense los impulsos que
las lineas unidas en 4ngulo DE y FG. En los angulos
superiores del marco se aprecia un moviento ascenden-
te y en los Inferiores descendente; esta acci6n se deriva
stempre hacia fuera de los limites del cuadro. El marco,
segn su proporcién, tiene cualidades emotivas muy
diferentes y que transmite a las lineas y unidades que
contiene dentro de su forma rectangular. Un recuadro
de acentuada forma vertical y que tenga, por ejemplo,
treinta centimetros de ancho por noventa de alto, de-
termina un ficil juego de equilibrio y altura. Su im-
presion es de elevacion y encajable en toda represen.
tacién que requiera una expansién ascendente o
descendente Al cambiar este recuadro de posicién,
su forma se define en horizontal, adquiriendo entonces
una gran estabilidad y facilitando todo movimiento de
expansién horizontal. Una forma baja produce una
mejor impresion de distancia o profundidad: en la ver-
tical, tiene limitaciones, aunque ella es |a indicada para
composiciones vigorosas que intenten describir un sen-
timiento de asplracién. La forma baja es méds adecuada
para paisajes quietos y escenas de movimiento hori-
zontal, como carreras, desfiles, erc. Una forma inter-
media, mis cuadrada, impone restricciones en la emo-
tividad.

Si el grupo del motivo es alto o bajo, el marco
habré de ser, asimismo, alto o bajo. Entre el contorno
del grupo y el marco debe existir una relacién armo.

l




Poussin.  Forma rectangular baja o apatsada, relacionada
con ¢l tema horizontal. Greco. Forma rectangularalta,
de acuerde con la aspiracién ascendente del asunte.

nica. Las ltneas de los objetos o figuras del grupo
habrén de armonizar con el contorno del grupo y éste,
a su vez, con el marco, que seri considerado como el
tltimo contorno de limitacién.

Entre las lineas o masas del grupo siempre serfn
més destacadas aquellas que van directamente a un
angulo del cuadro, no siendo necesario que éstas sean,
precisamente, rectas sin interrupcién. Toda serie de
lineas cortadas, manchas o acentos de tono o color, o ejes
de peso, en objetos o figuras que tengan movimiento
hacia un dngulo y que por éste se enlacen al marco, for-
man encadenamientos con destaque més pronunciado.

La vista se mueve, con mis facilidad, de derecha a
izquierda, que de arriba a abajo, adoptando la linea de
menor resistencia. En un marco vertical, el ojo inicia
su viaje por un lateral de abajo hacia arriba y cuando
llega a la linea de horizonte sigue por ésta hasta el otro
lado del marco, por el que continga hacia arriba, reco-
rriendo la linea superior del marco y bajando por el
otro lateral, hasta encontrar nuevamente la linea de
horizonte. En un marco apaisado, en el que la mayor
parte de su espacio esté interrumpido por lineas verti-
cales, el ojo se detiene en cada linea y de ésta va
saltando a otra y sucesivamente a las demds. Aungque
el recorrido visual sea por sectores, la vista no se fuerza.

La composicién es més natural cuando no hay gran-
des contradicciones entre la forma del marco y la
accién emotiva del cuadro. El error comtn de intro-
ducir una composicién de accién horizontal en un
marco vertical, crea un problema de resolucién compleja.
Si, ademds, interviene una masa alta en un lado y el
horizonte en el otro, el arreglo es imposible porque si
bien a un lado y otro del centro equilibran respectiva-
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Verth. Forma coadrada y en relacidn
con una motivacién indiferente.

mente los dngulos superiores e inferiores de cada lado,
existe, por otra parte, una falta total de equilibrios cru-
zados, que es un grave obstéculo en la composicién
arménica. En la mayor parte de las obras clisicas se
advierte, en vertical, el movimiento o sentido emotivo
cuando las masas principales son horizontales y esta
aspiracién o accién mental, en horizontal, si las masas
principales son verticales. Las horizontales deben ser
vigiladas en toda composicién vertical; su efecto ha de
ser muy considerado y calculado.

Las lineas del conjunto deben tener una relacién no
sélo lineal, sino emotiva, con el marco, Esta asociacién
arménica debe ser sentida inconscientemente. El mo-
vimlento se relaciona, asimismo, con los bordes del
cuadro y con la posicién de los elementos que éste
encierra. Muchas de estas relaciones parten del princi-
pio de la Regla de Oro, del que mé4s adelante trataremos.

IV. EL TONO

El primer golpe de impresién de toda cobra de arte,
sea dibujo, pintura, grabado o foto, es de una brevedad
minima. Los primeros cinco segundos ante la mirada
analftica del critico, del experto, del editor, del jurado
o del simple hombre de la calle, son los que definen su
valoracién o categorfa. Si en estos escasos segundos
la obra no ha podido captar el interés y mantener la
atencién, sus probabilidades de éxito son precarias.

Este corto perfodo analitico, que se acostumbra a
Hamar impacto visual por su relacién con el choque del
proyectil en el blanco, no puede ser considerado como
un anilisis a fondo pero, generalmente, actda como un



juicio fundamental que sirve para determinar si la obra
merece o no, un estudio més ampllo, Por este impacto
se juzga el asunto, visualizando fugazmente los elemen-
tos de la compesicién y las cualidades de linea, forma
v mlur, pero el factor de intervencién mas potente,
en este ripido andlisis, es el arreglo de luz y sombra,
que es el elemento que tiene una mayor fuerza requi-
rente o dramética, El juego atractivo de las partes
claras y el repelente de las oscuras, basado este dltimo
en el horror inconsciente a lo oscuro, es el que afecta
de manera extrema en esta visién elemental y el que
obliga a seguir mirando con satisfaccién a la obra, 0 a
retirar la vista de ella. En el examen a distancia de un
cuadro, no son sus particulares de técnica o arreglo
los que atraen sino la impresién de sus wvalores
tonales; éstos son los verdaderos fundamentos de la
realidad pictérica, el color es, solamente, un comole-
mento variable.

Veamos como se conjugan estos valores fundamen-
tados del tsno, pero, antes, analicemos bien su definicién,
ya que ésta se confunde y aplica equivocadamente.
Los japoneses llaman Notan a su manera de interpretar
la Naturaleza; por ella excluyen la representacién de
las sombras y modelan, simplemente, por el dibujo.
El claroscuro se refiere a la representacién por claros y
oscuros del volumen o redondez de las formas y se
diferencia del Notan en que éste expresa los factores
del modelado sélo por la linea. En todas las obras del
arte japonés se advierte la ausencia de una expresién
tonal. El tono es, sencillamente, cada una de las notas
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de la escala que va del negro al blanco, pasando por
grises intermedios. Estas diferentes gradaciones de la
escala se definen como valores tonales.

Todo objeto tiene color local, que es su propia colo-
racion natural y la que lo tndtvidualiza crométicamente,
Pero si el objeto se influye por la luz y la sombra se
verd que este color local es modificado y adquiere ma-
tizaciones mds claras u oscuras, segdn le afecten aqué-
llas, determinando zonas grises, mis o menos acentua-
das, Estas diferencias comparativas en el color son
también valores de tono, La distancia afecta también
al color local, determindndose, entonces, una degrada-
cién valorada segan la lejanfa o posicion del objeto.

Sin el color se puede expresar una gran ilusién
de realidad, como vemos en fotografias y grabados en
los que sé6lo interviene el blanco, el negro y sus varia-
ciones intermedias.

La escala de tonos se reduce a siete valores que
tienen correspondencia con el valor tonal de los colores
que se usan corrientemente en la pintura. De ello tra-
taremos m4s adelante; ahora s6lo nos referiremos a la
escala simple de negro a blanco para conocer el empleo
de sus valores en la obra monocroma.

Los valores pueden ser ordenados dentro de formas
convencionales de postble variacién. Estas formas, como
ya dijimos al hablar de las compositivas geométricas,
han servido de base en la mayor parte de las obras de
los maestros del arte, pero, como aquéllas, ninguna
de ellas tiene evidencia visible y su estructura resta
oculta, adn para ojos profesionales.

FUNDAMENTO DE LA FORMA

La torma se define por la luz que la ilumina, segin
sea su estructura, la cualidad de su superficle y en
relacién con cuanto la rodea. Sin la luz, la forma no
existe. Las dreas mds claras estarin en dngulo recto
con la luz. Los medios tonos, oblicuamente a la
luz. La sombra, en oposicién a la luz. La sembra
proyectada es el resultado de la luz interceprada.
La parte mids oscura de la sombra se manifiesta
cerca de la luz, entre el medio tono junro a la luz
y la luz que se refleja dentro del drea de sombra,




CLAVES DEL TONO

ALTA MAYOR

Grandes dreas de blanco o grises muy claros.
Area pequeda de negro o gris muy oscuro.
Puede ser inclulde algo de blaneo, dependiendo
la efectividad del conjunto de las gradaciones
sutiles y empleo de los grizes claros El ndmero
en cada drea de gris indica el valor en relacién
con la escala de ronos,

INTERMEDIA MAYOR

Gran drea de grises medios y otras mds
reducidas de blance y negro.

BAJA MAYOR

Gran masa de gris oscuro ¥ negre con una
pequefta irea de blaneo.

ALTA MENOR

Grandes extensiones de tonos clares y blan-
cos con pequefia drea de gris medio. Sin negro
ni grises oacuros.

INTERMEDIA MENOR

Grises medios con acentos de gris claro y gris
oscuro, sin blanco ni negro puros.

BAJTA MENOR

Gran extensién de grls ocscuro o negro con
acentos de gris medio o claro. Ausencia del
blanco.

Muy dramética y animica. Para retratos de
juventud y feminidad. Para asuntos o abs.
tracclones de efecto exuberante y gran vicalidad.

Esta clave e3 la mas vulgar y de menos expre-
gion emotiva, Su cualidad es de gran fran-
queza. Para asuntos de arquitectura, escenas
corrlentes, bodegones, paisajes y retratos de
erz:ntud.

De efecto dramdtico v gran vigor, Moy wtili-
zada por Rembrandt y en muchas obras de
grandes maestros. Para asuntos de notable
fuerza exprealva, muy vigorosos o solemnes,

Muy delicada y atmosférica. Para escenas de
efecto suril, flores, retratos de niftos, palsajes
con niebla o nieve. Luz agradable.

La misma cualidad que la anterlor, pero sin su
claridad y alegia. Su efecto es muy deli-
cado ¥ tranguile.

Sombria y depresiva. Misterlo y cardcter
Paisajes Invernales; lluviz; escenas irreales o
asuntos melancélices.
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A B C
B. Arenuacién del negro por agrisamiento del fonds. C. Igualdad de

A, Miximo destaque del negro.
extenalsn de las 4reas de blanco y negro.
E. Blanco excesivo en la disposicidn,

D. Megro de escasa potencia
F. Mixima intensidad del blanco sobre el

r la Intervencién de orros tonos,
ro. Enternando los ofos

se aprecia como el mayor destaque es el de la primera figura, y la mixima intensidad, la del blanco de la dltima.

Una pequeiia cantidad de luz, sobre una gran 4rea
de oscuro y medias tintas, har que la reducida masa de
luz sea mds brillante y que ésta adquiera més impor-
tancia que la masa oscura; sl se afiaden otras masas
claras, o se aumenta el tamafio del 4rea pequefia, queda
entonces, anulada, la intensidad emotiva de ésta. Ani-
logo efecto de importancia se consigue con una pequefia
drea oscura sobre un fondo claro; como ejemplos de
estos contrastes de luz se pueden estudiar los cuadros
y grabados de Rembrandt. La potencia dramitica de
las obras de este gran maestro reside en los magnificos
efectos de intensidad de sus brillantes 4reas de luz
sobre un gran fondo escuro.

Los valores pueden ser dispuestos y administrados
de acuerdo con unas claves adecuadas a la cualidad pic-
torica y emotiva de la obra. En la pdgina 22 sslo se
reproducen seis claves, pero el ndmero de éstas, asi
como el de las notas de la escala de tonos central, puede
ser aumentado. La distincién entre las claves mayor
y menor reside en que la primera mmprende tonos
desde los extremos blanco y negro de la escala, mien-
tras que la segunda sélo comprende una parte de la
escala y no contiene blanco ni negro en el mismo cuadro.

Cada cuadro del diagrama muestra tres tonos prin-
cipales; en aquéllos se considera el fondo como uno de
éstos; las proporciones de estas masas no deben ser
estimadas; la igualdad con que se representan sélo tiene
por objeto dar mayor claridad al esquema. De la misma
manera que, en misica, una obra que sea compuesta
con cualquiera de los valores tonales de la escala mayor
seri m4s positiva y dramdtica que otra resuelta con los
de la clave menor. Las claves menores son sutiles y
femeninas y aunque su cardcter es expresivo y activo,
se usan escasamente. La mayor parte de las obras que
se realizan, —pinturas, grabados y fotos— estin basadas
en las claves mayores, olvidando el gran partido emo-
tivo que puede ser conseguido de las menores.

Aunque las combinaciones tonales de las claves
estin formadas por tres tonos o valores, cada unade ellas
puede ser aumentada por un valor tonal; por ejemplo:
A la clave Mayor alta puede ser aumentado el valorn.” 4

» e »  intermedia - » » » n"3
s »  baja N » » » n"4
A la clave Menor alta puede ser aumentado el valor36 4
. » Intermedia » > » » 365
. »  baja ’ » » » 465

y, entonces, serd obtenida una serie de esquemas bi-
sicos tonales compuestos, en la clave mayor, por blanco,
negro y dos grises, y en 14 menor, por tres grises y
blanco, o tres grises y negro. En la conjugacién de
estos cuatro valores puede ser escogido uno para fondo
o tono general, y los restantes, para el modelado de las
formas o masas de estructura; de los cuatro valores, uno
actuard siempre en dominio. Si se adopta, por ejem-
plo, el esquema de los cuatro valores, 2, 4, blanco y
negro en la clave Mayor alta, y se sitda, el 2, como fon-
do o tono de dominio, serdn conjugados el valor 4 y el
negro y blanco con aquél, aunque haciendo intervenir
algo del tono general, el gris 2, en los elementos del
asunto.

En la escala tonal actdan como nota més alta y
baja respectivamente, el blanco y negro puro. En nin-
gin caso convendrd hacer uso de estos puntos de par-
tida, aunque sf se podrd aproximarse a ellos en cuanto
sea posible. Cuando es empleada toda la escala, la sensa-
cién es excesiva y muestra una gran falta de dominio-
Como en la Naturaleza las luces més vivas aparecen
sensiblemente coloreadas y reducidas en valor tonal,
y las sombras, atn las mds oscuras, al ser modificadas
por el color, se manifiestan més altas, en la pintura
se habrén de reservar, siempre, estas notas extremas.

La relacién [ntima entre unos cuantos tonos se con-
sigue prescindiendo de otros, Para ello se cuenta con
diferentes recursos; el primero, muy utilizado por
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ESCALA DE VALORES

Blanca

T.

Altos

T_.._— Intermadios —-—-T

1l

Bajos

Megro

Rembrandt, consiste en tomar como base, para las luces vivas, el tono
més luminoso de la escala, o sea, el més cercano al blanco puro, e ir esta-
bleciendo relaciones de tono, hasta el méis oscuro o bajo; el segunde, en
establecer las luces mas altas y las sombras més bajas, intercalando entre
ellas los valores intermedios y por el tercero, tomando como base los va,
lores mds oscuros e ir pasando, gradualmente, de éstos hasta los mas claros,

Si se utiliza el primero de estos métodos en asuntos muy iluminados
puede ocurrir que se arribe al tono més oscuro sin haber hecho uso de
todos los valores que en la Naturaleza se contienen. El empleo del segun-
do en asunto que no esté iluminado suavemente, puede determinar un
efecto muy distante en brillo y vigor del que el natural ofrece; cuando
es el tercero, éste es el més indicado para motivos de gran iluminacién;
con €l se interpretan los efectos mds brillantes y se hace posible la mo-
dificacién de los valores més claros; el primero de los procedimientes lo
imposibilita por partir de éstos.

Al hablar del tone no nos referimos solamente a la cualidad de cada
uno de los valores dentro de la escala, sino a la relacién, que podriamos
definir como musical, que estos valores tienen con la unidad del cuadro.
Muchas obras se juzgan desentonadas porque algunos de sus valores son
més claros u oscuros en nuestra impresién de lo arménico, lo mismo que
cuando, en un conjunto orquestal, al desafinar algdn instrumento, se pro-
duce una nota més grave o aguda. Cuando no existe estridencia en la
distribucién de tonos, la impresién es arménica y titmica; la cualidad
musical, se descubre, especialmente, cuando las 4dreas son amplias y sen-
cillas ya que, entonces, existiendo muy poca variedad y escasas diferen-
cias, no se manifiestan elementos desacordes.

Los efectos de media luz son tan agradables porque en ellos sélo se
utilizan los valores de claves menores intermedias; el tono que se ex-
tiende en forma general sobre un conjunto, a modo de veladura de una
tinta clara que envuelve todos los valores, reduce las oposiciones, funde
las manchas, apaga las luces excesivas, atenda los bordes duros y pro-
duce el efecto tan grato de las claves menores alta e intermedia. En las
claves menores es donde reside el efecto mas arménico y agradable; el
mis dramético e intenso es en las mayores, alta y baja, por la brusque-
dad de sus transiciones y la fuerza de su oposicién de valores,

Cuando se emplean los tonos medios de la escala y su oposicién no
es destacada, son admisibles efectos de mayor variedad y contraste. Si,
por el contrario, se busca un efecto contrastado de blanco y negro, las
manchas habran de ser de un dibujo simple y poco divididas, para evitar
la pérdida de sensacién unitaria y grandeza del dibujo. 5i la diferencia
de valores entre los tonos es escasa, no se perjudicaré la unidad porque
el namero de éstos sea amplio.

En los retrates, cuanto més grandes sean, ms alta deberd ser la clave,
pues, de lo contrario, los oscuros se verfan pesados y el conjunto sin
unidad. Cuanto m4s pequeiios son, mas sencillo habré de ser el arreglo
de su contraste tonal.

La intensidad o brillo no se obtiene por una gran masa deluz. Una
pequefia drea clara o blanca, opuesta a una gran masa oscura, es mucho
mds brillante que un pequefio oscuro opuesto a una gran drea clara,
Lo claro es mis poderoso y atractivo que lo oscuro. Para que una pe-



quefia 4rea de negro tenga vigor, es preciso aislarla sobre un tono claro o
blanco. Su destaque habrs de estar en relacién con el tamafio de su érea.
La més pequefia serd la mds efectiva.

En las obras de clave alta, y en las que tienen dominio los clares, las
altas luces pueden ser tan brillantes como se desee, sin temor a producir
un efecto excesivo; cuando se quieran determinar oscuros sobre las
grandes dreas claras, éstos habrin de ser fundidos con la base para evitar
una impresién dispersa.

La unidad del cuadro se rompe estableciendo dos masas o partes
iguales que lo dividan por su mitad vertical u horizontal; la unidad se
restablece haciendo que en el conjunto prevalezea una media tinta y sin
que tengan destaque excesivo. sobre ésta, otras dreas claras u oscuras.

Para la accién y el movimiento se pueden utilizar las claves altas y
adoptando un arreglo en diagonal por ser, ésta, la forma més activa. Para
dar sensaci6n de excitacién o tragedia, hdgase uso de la clave baja mayor.
Para reposo y quietud utilicense las claves menores, aungque interpo-

niendo medias tintas entre las 4reas de claro y oscuro y reduciendo la.

extensién de toda masa que tenga fuerza contrastante o fundiendo, en

otras, la masa mayor, Para las escenas de misterio, empléense las claves

bajas y sittense luces vagas en la sombra, o extiéndase una veladura
esvalda sobre ésta,

V. RECORRIDO VISUAL

Si se prueba de mantener la vista fija sobre un objeto, durante un
corto espacio de tiempo, se apreciar, a los pocos segundos, una sensacién
de cansancio y un deseo irresistible de mirar a otro sitio; al cabo de un
minuto esta fijacién insistida serd insoportable experimenténdose un
gran descanso y alivio, cuando, al fin, se puede apartar la mirada del
objeto observado. Uno de los atributos de normalidad en el érgano de
la vision es la variabilidad. El ojo se mueve constante y permanente-
mente. Cuando se mira, corrientemente, es por espacio de un segundo
o fracclones de éste. La vista realiza un viaje inquieto y répido sobre
las cosas y ello hace preciso que esta facultad fisiolégica sea estudiada
para poder requerirla y llevarla convenientemente, orienténdola en su
camino, y haclendo que se detenga ante nuestro mensaje pictérico y lo
capte [ntegramente,

El control del movimiento de los ojos scbre la obra se obtiene por el
conocimiento de unos simples principios y por una acertada situacién de
los diferentes factores del arreglo, dentro del espacio de la composicién.

La finalidad de este control es mantener la atencién del observador
dentro de los limites del cuadro para obligar, asf, a que éste, inconscien-
temente, aprecie todo el conjunto de la obra. La vista, como el agua,
toma el camino més fécil, y si no encuentra canales de forma, linea, tono
o color, a lo largo de los cuales pueda correr, se deslizard hacia afuera.
Una obra que carezca de un camino visual bien determinado, se anula
por s{ misma,

El ojo se mueve, naturalmente, de izquierda a derecha, como cuando
leemos un libro. Su movimiento es de tipo circular, mirando, en primer
lugar, al objeto o punto que més le ha requerido y luego, si se le lleva

A
B A
C

Teodo cuadro debe tener un camine
natural que facilite el viaje de la wista.

Obstdenlo I.qugltrl.biz para el recorride visusl.

ceeso que establece un camino ficll para el ofo.

. Trayectoria de la vista orientada por el sreeglo. El ojo no

gile del cuadse ¥ en llevado gur caminos subsidiarios
ue estimulan el (nrerés,

El mismo arregle en un marco vercieal, Las liness de

puntes eonducen al %untn focal, recorren los contornos

de ln izquierda y de la dereche, vuelven 8 aquéi y salen

sin ésfuerzo. La vista debe entrar por la base; nunca por

les lados y siempre lefos de los dngulos del marco.
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El recorrido visual se inicla por la base del cuadro y
sigue hasta el punto focal, en el que descansa un
poco el ojo; este es llevado luego por los elementos
subsidiarios de la composicion, hasta alcanzar la salida

por un orden consciente, a los dem4s; seguidamente
y por un impulso instintivo, vuelve al punto de partida.

En toda composicién existen uno o més puntos de
interés. El dominante tendré un destaque no igualado
por los otros puntos; ¢éstos serdn subsidarios de aquél
en potencia y requeririn, en menor grado, y con diferente
medida. Este punto de invitacion mdxima es por el que
se entra al cuadro. El acceso debe ser cémodo, sin
obstdculos, ni otros elementos que puedan servir para
anular o entorpecer su llamada. Ruskin consideraba
el primer término como la entrada del cuadro. Un muro
o valla en este plano actda de barrera, que el ojo,
perezoso por naturaleza, habrd de saltar, realizando
un esfuerzo. Cualquier obsticulo que se sitGe en este
primer término, debe tener un acceso, una puerta, o
un hueco, para que la vista pase facilmente a través de
aquél y pueda circular libremente por el «camino>» de la
composicién. Si el primer plano se deja vaclo, el ojo
tiene un acceso ilimitado, pero esto no es siempre facti-
ble. Un buen medio de asegurar en los paisajes esta
entrada es un camino, un sendero, un arroyo, una linea
de sombra o una serie de lineas curvas, o en zigzag.

La trayectoria visual que es més simple, es la més
efectiva; como en todo, lo que mejor se acepta es lo que
menos cuesta comprender. El recorrido més interesante
es el que tiene una forma circular y si la linea de apre-
ciacién visual obliga a pasar por el centro de interés més
de una vez, éste adquiere una mayor significacion.
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La vista entra por la base y sigue su caminc hasta el
punto focal lejano. Como no hay elemento algune que la
requiera hacia la derecha se deja mndunitporsln diagonal
que tiene salida en el 4ngulo superior izquierdo del marco

La utilizacion inteligente de los 4ngulos ayuda
mucho a que la vista se mueva en forma circular sebre
el espacio del cuadro. Pero no es buena la forma de
oscurecerlos sistematicamente para eliminar su accién.
Muchas veces, un dngulo vacio, una rama arqueada, o
cualquier otro elemento que rompa su forma angular
incisiva y que llene, sin demasiada atraccién, puede
facilitar, efectivamente, el recorrido de la vista.

St la entrada del ojo en el cuadro ha sido requerida
hébilmente por un artificlo estudiado, aquél irs segui-
damente al elemento de mayoer Interés o punto princi-
pal. El recorrido hasta éste no debe ser obstaculizado
por ninguna linea o elemento accesorio. Considérese
que el ojo es impaciente y no acepta interposiciones que
molesten su trayectoria. Todo cuanto le estorbe o
desvie, sélo sirve para que el interés se anule. Una vez
que el punto de interés ha sido alcanzado, habré de pro-
curarse que el ojo recorra los dem4s puntos de interés
secundario, para no dejarle salir del cuadro. La mirada
viaja mds facilmente sobre lineas, masas o contornos
de luz o sombra y siempre sers més requerida por las
partes claras, que por lasoscuras. Cualquier linea fuerte,
que vaya directamente al borde del cuadro, es mala,
porque la vista no puede evitar la atraccién de la salida
que éste impone. Las lineas o masas que llevan a un
4ngulo son las que més fuertemente desvian y las que
provocan una evasién tépida de la obra.

La vista sigue slempre su curso por el habil uso de



la linea y de las formas, haciéndola entrar en el cuadro, entreteniéndola
en un punto de Interés y, luego, dejindola que continte su recorrido.
El camino debe ser facil, natural y sin obsticulos ni la indecisién de dos
caminos a seguir. Las lineas que derivan del asunto o punto focal deben
quedar detenidas por alguna forma o linea que haga retroceder la vista.

El cuadro debe tener una salida que no sea en extremo evidente o
atractiva. Un conjunto, con todos sus limites cerrades y sin ningan
escape natural, serfa irritante y mondtono. La composicién puede
marcar una epuerta» que permita al ojo salir focilmente del cuadro;
pero chidese de que sélo tenga éste una sola salida; dos salidas, con
igual atraccién, desconcertarfan.

Uno de los factores que més intervienen en la orientacién del reco-
rrido visual es el 4ngulo en cufia, El recténgulo, visto frontalmente, es
una forma simétrica que raramente satisface a la vista. En paisajes rura-
les y urbanos, es muy frecuente la forma rectangular formada por edifi-
cios, 4rboles en hilera y otras masas que forman un complejo rectangular.
Si adoptamos un punto de vista, por el que la forma rectangular se
desvirttie, no sélo romperemos su efecto, sino que aumentaremos el
poder atractive de la representacitn.

El rectingulo, visto en perspectiva, es una cufia variable de gran
fuerza incisiva. Si nos situamos frente a una puerta de entrada, e]
rectaingulo natural es manifiesto. Pero si alteramos nuestra posicién,
viéndola abierta y en perspectiva y hacemos intervenir algin juego de
luz, serdn evitadas las formas simétricas derivadas de una visi6n frontal
y el conjunto adquirird, asl, un Interés positivo.

VI. PERSPECTIVA

No vamos a tratar de los fundamentos de la representacién en una
superficie de los objetos de tres dimensiones; tan s6lo nos vamos a referir
a aquellos principios que afectan a la composicién. Por la perspectiva
se expresa el cambio de tamafio y forma de las cosas, segiin su distancia,
desde determinado punto de vista; por la perspectiva aérea se definen
los cambios de color y tono, segin la posicion del objeto.

Una de las reglas perspectivas, mds fundamentales, es la de que todas
las paralelas rectas, al separarse de la vista por la distancia, conducen a
un punto de vista coman, y de que éste, situado sobre la linea de hori-
zonte, siempre estd a nivel del ojo, como apreciamos en las figuras de
esta pigina, en las que el hotizonte se eleva con el punto convergente
de las lineas perspectivas. Como es fécil apreciar en estas figuras, la
alteracién del punto de visién ha determinado cambios que son impor-
tantes; al elevarlo, la dignidad arquitecténica y el sentido de altura se
han reducido y el primer término aparece aumentado. Estas diferencias
nos ensefian que, para destacar la Impresién de altura y empaque de
una masa arquitectdnica, ha de ser escogido un punto de vista bajo, pues,
ello amplia la sensacién de altura aparente y, también, que los objetos
situados sobre el primer plano, cambian, segtin se sitde el punto de vista.
Esta escala de los elementos del primer término es importante cuando
se pintan o fotograffan vistas de mucha profundidad; si se pretende

A Punto de vista normal.
B. Punto de vista elevado,
C. Punto de vista Inju.

La linea de horizonte, siempre estd
a nivel del punto de vista y en éste
convergen las lineas prespectivas.

D). Todo lo que ests fuera del dngulo
serd afectado por la distorsitn.
E. Efecto de distorslén.
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destacar la altura de colinas o montafias distantes, no
habrin de situarse elementos, en el primer plano, que
reduzcan el tamafio aparente de aquéllas y que, por lo
tanto, alteren la sensacién de distancia.

Muchos artistas no aprecian estas variaciones y ello
explica las faltas que se advierten en dibujos y fotogra-
fias, por una falsa apreciacién del cambio de escala que
crea la distancia. En maltiples retratos, el punto de vista
muy préximo al modelo, o la cimara muy cercana,
determinan unas manos desproporcionadas, y hasta
monstruosas, cuando éstas han sido colocadas sobre las
piernas o en un primer término avanzado; si la figura
estd tendida y los pies se manifiestan situados en primer
plano, éstos aparecerin excesivamente grandes y la cabe-
za, mis lejana, sin relacién con ellos. Tanto en fotogra-
fia, como en pintura o dibujo, el modelo habri de estar
a una distancia en que todas las partes se aprecien bien
relacionadas, para evitar todo fenémeno de distorsion.
En la fotografia puede ser compensado el alejamiento
con el empleo de teleobjetivos; éstos acercardn la ima.
gen, sin alterarla, en su perspectiva natural. En aque-
lla y en dibujo se hace uso de la regla simple de separar
los objetos o figuras del ojo o la cAmara por una distan-
cia igual a la mayor que éstas presenten, sea en ancho
o altura.

La perspectiva aérea se reﬂere, concretamente, a los
cambios de tono y color que determina la distancia.
Por, efecto de ésta, los tonos y sombras oscuros se
aclaran y derivan hacia el azul, mientras que las partes
més luminosas se modifican escasamente, pero tomando
un matiz més cilido o rojizo. Ello se debe a que el
sol, cuyo color local es blanco y azul, se transforma en
rojo o amarillo, segan la densidad de ambiente, Las
sombras reflejan poca luz y por esto toman el color de

e

AN

la atmﬁsfcm, volviéndose més azules con la distancia-
Las altas luces presentan siempre un matiz més célido
que la luz que las ilumina.

Cuando es preciso dar una sensacién de profundidad
en un cuadro, se aclaran los tonos de la lejanfa y se
oscurece el primer término, o se acenttan los detalles
de éste, dejando los dltimos términos imprecisos,
También esta impresién se consigue pintando con
colores cilidos el primer término y coloreando, en tintas,
progresivamente frias, del plano intermedio a la lejanfa.
Para destacar un primer plano se registran solamente
las partes cercanas, pero, al pretender acentuar el efecto
del segundo planc y distancia, el primer término no
debe tener destaque alguno. Si el primer término es
muy claro y la distancia o fondo es muy oscuro, la
parte superior aparece con mucho peso; éste habré de
ser compensado, aclarando la parte superior, u oscure-
ciendo la inferior.

Vil. ACCION Y MOVIMIENTO
La accitn es el resultado de una fuerza o potencia.
Inconscientemente asociamos este término con el de
movimiento, que es el resultado o efecto de mover o
moverse. En la accién reside la mayor parte de vitalidad
que atribufmos a la representacién gréfica de un objeto.
En el dibujo de una cacerola, realizado por un inge-
niero, la representacién serd diagramética y frfa, sin
accién alguna, Si este dibujo es ejecutado por un artista,
tendré esplritu y vida, por efecto de la accién captada al
ver el objeto y representarlo. El ingeniero ve simple-
mente el objeto como una forma pasiva y diseccionable.
Elartistalo comprendey siente mentalmente, apreciando

A.  Accién determinada por la Inercla del objete hacla abajo.

B. Accién Intensificada per un elemento adicional ¥ una
mds fuerte Indicacién direcclonal.
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su forma, perspectiva, equilibrio y peso; por una espe-
cie de simpatfa mental crea la sensacién animada de
lo vital. Suexpresién tiene un valor interno; la del in-
geniero es una copia falta de animacién; esto es, de vida.

La acci6n es lo primero que habremos de captar en
las cosas vivientes y en las inanimadas; todas la con-
tienen. Una simple chocolatera, sobre una mesa, tiene
la accién definida que determina la inercia de su peso
hacia abajo. En la mesa existe andloga accién. Sidibu-
jamos la chocolatera con toda la perfeccién de sus deta-
lles, pero flotando en el aire, habremos realizado una
buena copia, pero sin accién. Cuando afiadimos a ésta
el molinillo, la acci6n se intensifica. Si no existiese el
canto del cacharro, el elemento adicionado caerfa por su
peso. Pero el cacharro tiene una accién de inercia y el
molinille la ejerce manteniendo su equilibrio en posi-
cién de movimiento detenido; existe, por tanto, en el mo-
linillo, una accién mé4s acentuada que en la chocolatera.

En este juego activo adn existe otro factor que
aumenta la potencia animica de estos elementos y que
convierte su perspectiva en accién; el determinado por
la direccién que marca o sefiala. El mango de la cho-
colatera tmprime una direccién hacia adentro del cua-
dro; el molinillo sefiala fuertemente hacia fuera. Obser-
vando la potencia de esta fuerza direccional, se advierte,
como la accién también conduce, Antes de Interesar-
nos lo que es una cosa, debe preocuparnos lo que hace
esta cosa. lan importante es su contenido, como su
continente. La acci6n se siente, no se razona.

El instinto infantil nos descubre la representacién
del movimiento. El nifio, al dibujar un tren, sugiere su
movimiento por el humo, en espirales, que sale de la
chimenea de la locomotora y, que fluye, en relacién

1) LEDA.-Serie « Como e aprendes-ARTE ¥ CIEMCIA DEL COLOR.
LEDA--Serie «Como se hacer.-COMO SE ARMONIZAN LOS COLORES,

[lusidn de movimiento por adicidn de elementos ancagé-
C. Acentuacién del movimiento por oposicidn a [os movimientos naturales del ojo.

inversa a la direccién del tren. Si quitamos esas espi-
rales, el tren quedaparado, inerte y se elimina de él toda
ilusién activa. Cuando se sitdan elementos antagénicos,
sea de linea o tono, a la direccién, el movimiento se
retarda o detiene. Cualquier accién vertical rigida, para-
liza todo efecto de movimiento. Si ésta es requerida
por necesidades de la composicién, proctirese que sea
poco importante, y contristese su influencia, determi-
nando los valores de tono en la direccién del movi-
miento requerido. Las verticales recalcan el sentido
de inmovilidad cuando éste es necesarlo.

El sentido del movimiento es destacado por la cos-
tumbre de leer de izquierda a derecha, que hace que
nuestros ojos se muevan mis ficilmente en esta direc-
cién. Todo lo que vemos en este sentido produce una
disminucién de la sensacién de movimiento, por aquel
automatismo de nuestra visién. La mayorfa de los
cuadros de procesiones o desfiles se representan en di-
reccién inversa al recorrido del ojo, que va pasando
de una a otra figura, y asf parece que acentda el movi-
miento de ellas en direccién opuesta.

Vill. EL COLOR

El estudio completo de esta ciencia y su codificacién
exigirfa una extensién que el limitado espacio de estas
péginas no permite. Remitimos, por tanto, al lector, a
los libros editados por esta editorial (') sobre la mate-
riay cuyo conocimiento estimamos como indispensable
a cuantos cultiven una modalidad artistica. En este capi-
tulo nos limitaremos a exponer aquellas normas del color
que puedan ser dtiles en el estudio de la composicion.
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A. Colores primarios. B. Colores
secundarios, C. Colores intermedios
D. Cireulo de colores. Indicacién de los
complementarios. E. Colores andloges.

Las modernas teorfas del color-luz dividen el espectro en siete, ocho
o mis colores. Hombres de ciencia tan modernos, como Prang y Munsell,
siguen conservando la division clésica de seis colores y ésta serd la que
adoptaremos en nuestras explicaciones, por considerarla prictica, simple
y més ajustada a los colores pigmentos.

La luz, al desarrollarse en ondas de diversas longitudes y a diferentes
velocidades, produce la sensacién que denominamos color. [Esta sensa-
cién se determina, por la cualidad que tienen los objetos, o cosas, de
reflejar unas ondas y absorber otras. Un objeto que vemos rojo a la luz
natural es porque absorbe todos los colores en que se divide la luz, menos
el rojo, que es el que refleja. Si lo vemos blanco es porque ha reflejado
igualmente todas las longitudes de onda, cuya suma es el blanco y, por
tanto, no ha absorbido ninguna. Una superficie que absorba todos los
colores, es negra; el negro es la ausencia de la luz.

Los pigmentos son los colores en polvo o materias colorantes de las
substancias organizadas. El gris es un producto neutro de la mezcla
pigmentaria. Los pigmentos absorben el blanco, y al ser mezclados, dan
como resultado el negro, o el gris, y no el blanco que produce la mezcla o
suma de los rayos-luz. Si se interpone un prisma de cristal a un rayo
de sol, y se proyecta éste sobre una superficie blanca, se verd cémo la
luz del cristal se divide en los colores del iris o espectrales de que aque-
lla ests compuesta: Rojo, Violeta, Azul, Verde, Amarillo y Naranja.

Los seis colores principales se dividen en primarios: Rojo (R), Azul (2)
y Amarillo (A), que no pueden ser obtenidos por la mezcla de otros, y
binarios o secundarios: Violeta (T), Verde (V) y Naranja (N), que se pro.
ducen por la mezcla de los primarios: el Vicleta, de rojoy azul; el Verde,
de azul y amarillo; el Naranja, de amarillo y rojo. Estos colores princi-
pales se disponen y ordenan en un circulo.

Cuando se mezcla un primario con un binario vecino en el circulo,
resulta un intermedio. Los colores intermedios son seis: Amarillo-verde
(AV), Azul-verde (ZV), Azul-violeta (ZT), Violeta-rojo (TR), Rojo-na-
ranja (RN) y Amarillo-naranja (AN). Adn existen otras divisiones de
terciarios y cuaternarios, cuyo detalle omitimos en gracia a la brevedad.

Los colores complementarios forman el contraste miximo y son los
opuestos en el cfrculo: el amarillo, del violeta; el amarillo-verde, del
violeta-rojo, etc. Los andlogos_son los vecinos en el circulo: Amarillo-
naranja (AN), Amarillo (A), Amarillo.verde (AV). El contraste sucesivo
en el color se basa en el hecho de que los nervios sensibles del ojo,
cuando miran un color fijamente y por espacio de treinta o mas segundos,
se fatigan y lo registran, progresivamente, con menor intensidad, quedan-
do una impresién del complementario del color mirado. 5i se mira fija-
mente un azul vivo, durante medio minuto, y luego se salta la vista a una
superficie blanca se vers como aparece, en ésta, una mancha amarillo-na-
ranja de igual contorno que el del color visto. Como cada color tiene
su Imagen sucesiva, el color que se acaba de mirar afectard la impresién
de todv otro color visto cerca de él. Y ello explica porque un color da
un efecto, en cierta combinacién, y muy distinto, en otra.

Cualquier color, al ser mezclado con su complementario, se trans
forma en pardo o gris, segan la proporcién de color que se afiade.
Si se mezcla un azul con un naranja, se forma, con el azuly los rojos y



Blanco Blanco

1. Luz fuerte Amarilloe

2. Clare alte Amarillo - naranja

y amarillo - verde
3. Claro bajo Naranja y verde
4 Media Rojo-naranja

y azul-verde

5. Medio oscuro Rejo y azul

Violeta-rejo

6. Oecuro yazul-violeta

7. Oscuro bajo Vieleta

Negro Megro

Escala de los valores v relacién de estos con los colores

amarillos, que son los pigmentos constituyentes del
naranja, una mezcla total de los tres primarios neu-
tralizados.

En los colores, como en la linea, existe el color de
transicién, que sirve para atenuar el efecto de dos colo-
res yuxtapuestos. Si en un esquema se tocan dos
dreas, una de azul y otra de amarillo, ser4 posible reducir
la oposicién entre ambas pintando el borde de contacto
con un verde.

Cada color tiene una cualidad caliente-saliente o
frfa-entrante. Trazando una linea vertical sobre el
circulo de los colores, tendremos, ala derecha, los colo-
res frfos (gama azul) y a la izquierda, los célidos (gama
roja). El amarillo, que no participa del rojo ni del
azul, se considera como un color neutral, aunque mas
préximo en temperatura a la gama caliente, Los colo-
res frios son los colores de la distancla en la naturaleza
y siempre sugleren alejamiento. Los colores cilidos,
especialmente los més intensos, parecen adelantarse.

Los colores tienen asimismo una cualidad de valor,
clara u oscura, segdn Intervenga el pigmento blanco o
negro. La intensidad es el grado de energia o tristeza
del color.

Los colores, bajo la luz, se transforman: la luz

cilida acentda la intensidad del color cilido y debilita
la del color frio. Los colores, en la sombra, cambian
por efecto de otro color reflejado. La luz intensa eleva
el valor del tono. La reduccién de la luz va rebajin-
dolo en relacién.

El valor de un color cambia al afiadirle blanco o

agua para elevarlo o aclararlo, y mds pigmento o negro
para descenderlo o hacerlo més oscuro. Téngase en
ruenta que al hablar de elevarlo o descenderlo nos refe-
cimos a su posicién en la escala de los tonos. Los
valores que estin en ésta por encima del intermedio
hacia el blanco son altos y los que parten de aquél hacia
el negro, son bajos.
@ Los colores parecen més oscuros sobre blanco, més
claros sobre negro y sobre un gris de igual valor se
funden con éste y tienen poco destaque. Los valores
claros parecen aumentar el tamafio de los objetos; el
negro y valores oscuros dan la impresién de que lo
disminuyen. El blanco y valores claros reflejan el
color y parece que intensifican el de los objetos que
estdn sobre ellos; el negro y los colores absorben y
reducen la potencia de los colores que le son super.
puestos. El blanco y colores claros sugieren distancia;
los mds oscuros, acercamiento o primer término.
El negro sirve para unificar y armonizar los colores
mis intensos,

Los colores, como las lineas y los tonos, tienen una
cualidad emotiva. Los cilidos son excitantes, activos y
alegres; los frios, deprimentes y quietos. El rojo y el
naranja, son movimiento, calor y pasién; esta sensacién
es mis moderada en el segundo. El amarillo es la
luz, el sol, la vida. El verde es vegetacién, primavera
y esperanza. El azul es frialdad, descanso y recogi-
miento. El violeta es tristeza, misterio ¥ misticismo.
El parpura, dignidad y suntuosidad.

La armonia de los colores se establece por analogfa
de grises, ya que todos los colores agrisados de un
mismo circulo y signo (véase pig. 63) tienen algo de
comfn; por matices de colores andlogos; por contraste;*
por intervencién de otro color que sea afin a dos
opuestos: el azul y el amarillo, por el naranja; por
efecto de una veladura o color superpuesto que unifique
todos los de un esquema, aunque éstos sean desacor-
des; por el empleo del blanco, negro, gris, oro o plata,
entre varios colores; por la textura, unos colores exal-
tados se suavizan y unen sobre una superficie muy
dspera o rugosa.

Entre los colores cilidos existe clerta armonfa,
porque unos y otros son afines; asimismo se determina
en los frios. Pero entre los célidos y los frfos existe



una franca oposicién. Su diferencia de gama establece
un contraste y no una armonfa, a menos que la rela.
clén entre una y otra sea muy diferente.

Los fuertes contrastes de valores definen mucho
la silueta de un color sobre otro.  Si la forma del que
cubre no es bella o grande, los valores habrin de ser
parecidos para que el contorno del color sobrepuesto
no llame excesivamente la atencién.

Cuando en el esquema invierten muchas 4reas
pequefias de color, éstas armonizarin mejor con valores
anilogos pues el contraste entre ellas crea siempre una
impresién de inquietud. En los valores hay que cuidar
de que un fondo oscuro no neutralice los oscuros super-
puestos. Los valores préximos son sutiles y tranquilos.
Cuando el fondo es claro, se obtiene mejor efecto con
colores claros; si es oscuro, con colores mds oscuros.
Cuando es en un valor mediano, el esquema general
habrd de ser cercano a éste. Al ser los colores muy
relacionados se obtendrd una sensacién monétona si
se relacionan también los valores. Para animar un
conjunto se debe aftadir un valor de contraste.

El color local es el normal o propio del objeto. El co-
lor reflejado es el que resulta de la proyeccién de otro
color sobre el local. Cuanto més 4spera es una super-
ficie, menos color refleja y mds retiene su color local.

Un color inducido es el que se produce al modificar el
color local por accién de un complementario yuxta-
puesto; si situamos, sobre un pafio rojo, un limén,
distinguiremos en éste el color local, amarillo; el color
reflejado, rojizo, y el color inducido, verdoso; el verde
es complementario del rojo del pafio.

El color y la textura estin intimamente ligades. La
textura es la cualidad que determina el aspecto de una
superficie; ésta puede ser lisa o rugesa, blanda o dura,
suave o 4spera, brillante o mate. Una tela 4spera parece
més oscura y apagada que otra mds suave. El raso
parece mis claro que otro género més 4spero del mismo
valor e intensidad de color. Los colores parecen mis
relacionados cuando las texturas son parecidas. La
textura estd influida por la luz; cuando es suave,
refleja la luz y parece mé4s clara e intensa. En las tex-
turas dsperas y en los tejidos de pelo existe una sensa-
cién de profundidad por la manera desigual de reflejar
la luz. Un objeto de superficie brillante parece mis
grande y destacado que otro de superficie mate.

De estos elementales principales hemos de valernos
para definir nuestras demostraciones; los considera-
MoS MUy escasos y aconsejamos que, para una plena
capacitacién de este importantisimo factor, sean estu-
diadas las obras especializadas.

RECUERDE

al resolver su dibujo, pintura o foto gue antfes de pensar en aplicar los principlos compositivos, en [a
técnica, o en el estilo, debe tener en su menie el efecto que desea producir, la sensacildn gue pretende
desperiar y que el senfimienfo no sea oscurecido por ninguna consideracién exirafia a éste, ni por
defalles accesorios o excesivos. * Ruskin nos cuenta que Giotio y Ghirlandajo, cada une en su época
pintaron un cuadro con el mismo tema del «Nacimiento de la Virgens, En el cuadro de Ghirlandajo se
aprecian varias damas con ricos trajes, Santa Ana, en plano superior, vigilando atentamente, un fondo
recargade de columnas ¢ detalles § con un friso muy active y requirente de niflos, una larga escalera
la izguierda que da entrada a la edmara y en la gue se recibe carifiosamente a una nueva wvisita;
a la derecha y cerca de la Santa, una bella sirviente echa agua con movimiento afectado en
una vasija; la Virgen, la recién nacida, es lo gque se ve finalmente. El cimdro de Giotio estd
pintado simplemente, sin artificios ni demosiraciones de saber (écnico y con colores humildes.
La dama que wisita a Santa Ana visie sencillamente; Santa Ana estd quieta, cansada
¢ pensativa; la sirvienia se limita a posar amorosamenie la mano sobre la cabeza de la nifig.
En esfte caadro lo que se ve, primeramente, es la recidn nacida. * El tema del cuadro de
Ghirlandafo es un acontecimiento social, desvidndose del central e incluyendo detalles y accesorios
iniitiles que desvian de dste; la Virgen ha sido olvidada. Giotte piensa primere en el senti-
miente del cuadre, en la principalidad del tema y subordina a éstos la técnica y el méiodo.
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PRINCIPIOS COMPOSITIVOS

. UNIDAD Y VARIEDAD

La unidad se establece en el cuadro cuando en éste
no existen elementos discordes y el conjunto de ellos
encaja blen dentro del marco rectangular continente.
El secreto de toda buena composicién reside en la uni-
dad. Eldibujo mas complejo puede estar tan unificado
como el mis sencillo, con tal de que esté bien compuesto,

La unidad interviene en el asunto, en las lineas y
masas, en los espacios, en la proporcién, en los valores
y colores y en la suma de todos estos factores. La uni-
dad de asunto se asegura cuando cada elemento estd
subordinado al motive principal y en armonfa con el
efecto pictérico requerido. Todo cuadro debe tener un
motivo o elemento principal. Si existen otros, habrin
de estar subordinados al més importante. Cuando dos
elementos son de igual o parecida fuerza requirente, el
efecto serd de confusién.

El artista inexperto cree que mientras més elemen-
tos sitde en la obra mejor podrd expresar su idea o
intencién, falso concepto que bien nos muestran los
dibujos infantiles y todas las obras primitivas del arte,
pero, aungue la sencillez y la unidad ne son sinénimas,
el mayor efecto de unidad se consigue por la expresién
mis sencilla. En la representacién pictérica se impo.
nen los sacrificios; Degas dijo que todas las cosas ado-
rables estin hechas a base de renunciacién. Ruskin,
escribié: <El gran artista es parecido al hombre prudente
y hospitalario que posee una casa pequefia; los huéspedes
esperan su invitacién y sabiamente elige entre ellos los
que mejor se avienen, procurindoles asi mayor como-
didad; mientras que el hombre necio, queriendo reci-
birlos a todos, deja a una gran parte de sus invitades
en la escalera, sin saber quienes son y destruyendo
por una mala convivencia, el placer de los que han
entrado». Cuantos menos sean los elementos que in-
tervengan en el cuadro tanto més ficil serd Ja consecu-
cion del efecto unitario. Los avances del conocimiento
y de la experiencia, permitirén hacer que la obra sea
més compleja y sin que ésta pierda en unidad.

Cualquier elemento de distraccién, o un detalle ana-
crénico, pueden estropear la intencién del motivo.
Si sobre la fachada de un edificio moderno, de linea
funcional, situamos una figura ataviada con un traje
de 1900, creamos un anacronismo que anula la unidad
del asunto.

La unidad de dibujo se consigue por la armeniza-
cién de la linea y de la forma. Todo dibujo que tiene
lineas o formas que distraen, carece de unidad. Pero si
éstas se repiten en diferentes medidas, ya crean una
impresién mds unitaria y efectiva.

En el tono, un cambio de valores puede establecer
el efecto unitario, cuando son variados los elementos de
destaque. En el color, la alteracién de un matiz o su
extensién determlnan analogo efecto. Si tomamos, como
ejemplo, un paisaje, y conociendo que éste se divide en
tres dreas relativas: primer término, segundo término o
distancia media y tercer término o lejanfa, comproba-
remos que el efecto unitario se define por la principali-
dad de un término y porque la sensacién de alejamiento
de los otros se produce de una manera natural y pon-
derada. Cada uno de los términos debe poseer una
cualidad que Jos diferencie, pero sin hacer muy evidente
el paso de uno a otro. El primer término puede ca-
recterizarse por los tonos mas contrastantes y los colo-

es mds intensos., En el segundo, éstos seian més ate-
nuados. Y finalmente, en el tercero, se insinuardn con
valores y matices muy bajos. El detalle tiene aniloga
progresién descendente. En la distancia, apenas debe
ser percibido. Cuando el efecto de profundidad sea
escaso porque las distancias son mds reducidas, las
cualidades de disminucién de valores y colores deben
ser definidas con menos diferencia.

Refiriéndose la unidad a la relacién de las partes
con el asunto, todas las cualidades méas fundamentales
le corresponden; pero ellas sélo pueden determinar un
sentido efectivo de la unidad, cuando estin fundamen-
tadas en la variedad, que esel juego més animado, vital
y gracioso de la armonfa. Por la unidad se conjugan
las diferentes partes, relacionéindolas. Por la variedad
se anula el efecto monétono y extdtico de lo excesiva-
mente untficado o perfeeto. Si no queremos caer en lo
extravagante, la variedad habrd de estar sometida a la
unidad, pero ésta no podré nunca, sin aquélla, crear un
efecto vital y gracioso. En el arte ha de ser buscado
un equilibrio entre cualidades tan opuestas. Aunque
tenga predominio la unidad, nunca habrs de manifes.
tarse un extremismo radical de ambas. La variedad no
sometida a la unidad generaria una sensacién excesiva
y dislocada.

Las lineas que tienen menos variedad son la recta
y la circunferencia y per ello son las de menos gracia.
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Las curvas ofrecen un recorrido de mayor variacién y
crean, por tanto, un efecto més bello y sutil. En las
lineas puede ser establecida la variedad por una altera-
cién de su grueso, modificindose éste por destaque de
unas partes de la linea y atenuacién de otras, como
advertimos en los contornos que el natural nos brinda.
Las rectas verticales y horizontales se emplean para
destacar la belleza de otras y como elementos que ligan
la composicién con el marco, por su paralelismo con éste.

La unidad se manifiesta por un elemento principal
y otros subordinados y puede ser asegurada por lineas
que conducen al principal; por destaque o subordina-
cién del tone y por un arreglo efectivo dentro del marco.
Las cualidades de la unidad se controlan por un orden
en el que intervienen los factores de proporcién, ritmo,
equilibrio, balance, contraste, repeticién y radiacién.
Ellos establecen la cohesién, concentracién, continuidad
y transicién de todos los elementos del cuadro para
conseguir la variacién dentro de un orden compuesto.
La variedad es la gracia y belleza por el cambio.

PROPORCION

La proporcién es la correspondencia de unas partes
con el todo o entre cosas relacionadas entre sf. Desde
las primeras épocas del arte es evidente la preocupacién
de artistas y artesanos por los problemas de la propor.
cién. En la alfareria china, en la cerdmica drabe yen la
arquitectura egipcia, ya se descubren normas proporcio-
nales, pero fueron los griegos los que llevaron a la arqui-
tectura, estatuaria y objeros funcionales, almasalto grado
de perfeccionamiento en estas relaciones arménicas.

Siendo una buena proporcién la relacién que pro-
cura un efectivo placer visual, se comprenders ficil-
mente la importancia de la aplicacién de sus principlos,
cuyo fundamento radica en que para obtener una buena
proporcién hay que evitar tanto la igualdad de dos
medidas, como una gran diferencia entre ellas.

Todos los elementos lineales de una obra deben
estar en relacién entre sl y con el marco o contorno
envolvente. Los constituyentes més destacados de esta
relacién lineal son los lados y los dngulos, pero adn
hay otro que ejerce una gran accién sobre todo el espa-
cio del cuadro y que es posible reducir a principios
geométricos.

El artista, dotado de una sensibilidad instintiva, se
ajusta a unas leyes sutiles que regulan la estética de
las proporciones. Estas leyes son las que fijan los
rapports o repeticlones de lineas, espacios, volamenes,
tonos y colores que actiian como fundamentos de la
armonfa. Si ésta falta, el conjunto carecers de apelati-
vos requirentes para el espectador sensible, que restard
indiferente ante la obra.

Las Leyes generales que circunscriben las condicio-
nes de la belleza, se encierran en proporciones diversas:

a) Los trazados reguladores, supuestos por la cons.
truccién de un sistema dependiente de una figura geo-
métrica simple (tridngulo, cuadrado, pentigono, etc.) y
en la que diversos puntos o lineas caracteristicas corres-
ponden a diversos elementos de la obra.

b) La «serie de Fibonacci» de 1.2-3.5.8.13.21-
34.55.89, etc. Cada cifra es la suma de las dos ante-
riores y estd en regla proporcional con la que la pre-
cede y la siguiente. Ante una serie de lineas desiguales,
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Trazados reguladores dependientes de una figura geométrica
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A, Estudio analitico preliminar de la disposicsén v proporelén lineal, 1.—Esquema ronal del cusdro. 2.—Lineas principales, 3. —Sinretizacién del esquemd. Sin
p E‘Wﬂ 5]

c.

vilozes ni formas se estudia el dibujo proplo del arreglo lineal, llegando hasta la maxima simplifieacion. Peor este quiemd, Yemos uns disposiclén radial
cuyas liness principales nos llevan sl elemento prineipal o blogue formado por la easa v el drbol, El exquema 2 es el esquelero de la estruciars y organizaciton del
dibuje. Segin como estén organizadas las lineas denero del cul&.rq, podrin realizar linclenes emotivas v esenclales,

Proporcién lineal. 1 —Esgquema tonsl del cusdre. 2.—Fatudio de verticales. Relacisn entre sf de las diferentes lineas, Despuds de cayar esquemdticamente les
diferences blogues del conjunto. vemos que los relaciones generales son satlsfactorios pef 66 exlotir excesive [gualdad de medidas. Pero el dread es lalsZ la3a
ladyla€alal. 5i rectificamos acercande los bordes del cuadro pox dos cortes de los ladas laerales, toda esta serie de repeticiones quedan snulsdes, mejorindose
¢l conjuaro. 3.—Estiidlense las horizontales, Incluyendo entre £stas aquellas lineas en éngule que tengan une inclinacion proxima a la horfzonal. Las horlzoncales
mis importantes sonla 1,2 v 3. El area entre la 1, el borde del cusdrs v el conterno del dibuja, (2} es una supecficle rectangular poco satisfactoria porque sparece
dividida par el centra. Este efecte se rompe cortando’ |a parte superior del marco, El cuadeo se nos muestra shors con un excesive primer térming ¥ con los plancs
de ésre, segundo térming (Blogue de las casas) y tercers, casl (guales,  Habremes de redocir ¢ primero, cortande puflndpdﬂ! inferior, Por estes cortes s& conslgue un
arregle del macco mis agradable.  Aungue estas modificaciones no sean las Gnicss a tener en euents, pusden ser conslderadas como las més Importantes,

Analicense las relaclones proporcionales de las diferentes dreas o partes del cuadro qu:.dgur unidad de su tono, tienen importancis en el conjunte. 1.—Esquems tonal
del cuadeo.  2.—Calco Invirilendo los factores de uz ¥ sombra, heciendo abstraccion de Lineas y drens de tono poce fmportantes para no hacer el dibujo complicada
considerando que éxras son escazamente aprecizbles coande el cundra se mira en ofeach.ripide. Del primer examen se deduce que el Elcm!ntnspﬂn-c[ al tiene una
tlllrnngudlhlt #dtuacitin central, ln extensién elarn superior horizental es casl andiloga a la Inferior cscurs [nmediata: ¢f drea 1, escasligunialaZ; la3 alnd, v ls5alab
yalnY, no stlo en tamaflo, 8ine ¢ forma, estbleclendo eatss repeticlones un efeceo de poca varfedad. Cériese sin miedo hasrs rectificar satas iress poco interesan-
tés. La & debe ser oscureclds, no séle para romper la igualdad con la 5, sino también para analar [a impresitn de que existen dos caminos de entrada pars ls vista,



siempre serdn mds gratas al ojo, que es un gran recep-
tivo de la forma natural, las mis aproximadas a estas
relaciones.

Las mds grandes obras del Renacimiento fueron
basadas en el principio de Vitruvio «Para que un todo,
dividido en partes desiguales, parezca hermoso, es pre-
ciso que exista entre la parte pequefia y la mayor, la
misma relacién que entre la grande y el todos.

¢) Entre las diferentes proposiciones se considera
como la mis arménica y exacta la «Regla de Oros que
tiene su médule en la proporcién «Fi» matematica o
relacién de 1:1,618. El cuadrado mas bellamente pro-
porcionado es el que tiene su altura y ancho en esta
relacién de medidas. En la proporetén lineal, toda
forma es més interesante cuando su longitud esti en
regla de oro con el ancho.

Al dividir un espacio por una linea horizontal o
vertical, el resultado serd mas agradable si la linea esta
situada en relacién con las medidas dureas. Cuando
un espacio se divide en tres partes, una de éstas debe
dominar y las dem4s relacionar bien con ella y entre si.
Si se pretende que el resultado sea reposado, es preciso
que exista un parentesco consistente entre todas las
partes del conjunto y en relacién con éste.

El pintor, como el fotégrafo, han de estudiar los
problemas de la proporcién de lineas, espacios y masas,
dibujando esquematicamente los elementos lineales del
cuadro. Este procedimiento, no sélo facilita un mejor y
més seguro sentido de la proporcién, sino que también
crea una comprensién més clara de la disposicién ar-
moénica de los elementos.

El pintor, utilizando un papel corriente y el foté-
grafo uno de calco transparente sobre la prueba, dibuja-
rén con un l4piz de mina gruesa las lineas principales
dél conjunto y reseguiran los trazos mas significativos e
importantes, para poder analizar la disposicién lineal.
Se observard que las lineas toman una especie de forma
propia, definida ésta por la masa genérica de la composi-

cién que actia como base del arreglo. Si el resultado
de este estudio preliminar es bueno, porque la forma
general es agradable, realfcese un nuevo anilisis en otro
papel, calcando las verticales m4s destacadas y acentusén.
dolas bien (pig. 37, A). SI se aprecia que las m4s im-
portantes son interesantes de proporcién, pero que
existen otras que se manifiestan muy igules y sin in-
terés, se hard preciso un arreglo en la disposicion de
estas lineas, comparando bien cada divisién de espacio.
Seguidamente serdn estudiadas las horizontales, consi-
derando entre éstas a las que aunque no siéndolo exac-
tamente, posean una accldn horizontal. Analicense las
més destacadas y dispéngase en la forma més agra-
dable para la estructura lineal del cuadro. Rectifiquese
toda igualdad que determine monotonfa (p4g. 37, B).

El detalle antecedente sélo muestra un estudio
elemental de la proporcién lineal. En el conjunto aun
intervienen otros factores de lineas, aéreas y masas, que
hemos de saber reconocer, Los mds importantes, son:
lineas que conducen directamente a los #ngulos del
marco; lineas que son paralelas a los cantos de éste;
lineas que cortan su borde o se mueven paralelas con
el marco. Masas paralelas con los lados del marco;
masas que conducen a los 4ngulos o estin dentro de
ellos: masas que cortan el borde o se definen paralelas
a éste. Lineas y masas relacionadas con la regla durea,
Lineas que sefialan cierta parte del marco, pero que
desaparecen antes de llegar a éste o parece que salen
de él y que establecen puntos focales.

Es indiscutible que ningtn gran artista tuvo con-
ciencia deliberada de las estructuras lineales y centros
focales que més adelante analizaremos. Todas estas cua-
lidades geométricas fueron dictadas instintivamente. Ni
un sélo elemento compositivo es producto del azar, ni
tampoco de un estudio previo de la cualidad matemética.
Aquellos maestros situaron sus elementos guldndose por
impulses subconcientes que les marcaban un orden.
Las lineas constructivas, que ahora descubrimos y anali-

A. Meétodo para establecer el punto de Interés.
Tracense dos lineas-guias sebre un papel
o superficie transparente a un tercio del
espacio de altura y ancho, situado un
punta en su (nerseccidn.

B. El dibujo o foro se coloca bajo el diagrama
soterior, de manera que sus dngulos coin-
¢idan con las ltneas-guias. De esta forma

serd ficil establecer ¢uatro puntos de
interés principal.
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zamos, no fueron nunca base en los estudios previos,
ni en los lienzos o tablas de que se sirvieron para plas-
mar sus grandes obras, pero que shora nos muestran
el uso instintivo de las medidas dureas y de principios
armonicos repetidos y relacionados en todo el espacio
de aquéllos.

Analicemos el retrato de D.* Juana Miranda de
Pacheco, de Veldzquez. En la conjugacién tonal se
opone, a las masas claras del fondo y ropaje y a las
mids claras adn del rostro y la mano, la compensacitn
de la masa oscura del cartapacio. El conjunto produce
una grata impresién de equilibrio arménico. En el
juego lineal de esta obra, tan natural y aparentemente
desprovista de toda geometrfa, descubrimos una amplia
serle de proporciones y la existencia de diferentes
puntos focales, mds o menos importantes: varios a lo
largo del marco y uno, el principal, situado detrés de
la cabeza de la figura; con las lineas que parten de ellos
se combinan las que nacen en los 4ngulos.

Si después de marcar los puntos de centro y los
que corresponden a las medidas dureas, situamos una
regla transparente sobre una reproduccién de esta obra,
encontraremos que, partiendo desde el punto de oro de
la derecha del canto superior, hay una linea que coin-
cide con el punto de oro superior del canto izquierdo y
que marca el limite de la pequefia pluma del tocado
y de la base del lazo; otra que termina en el centro
lateral izquierdo y define el borde de la gran cinta que
cae; otra que pasa por el punto de foco mds importante
y acaba en el dngulo izquierdo, marcando la linea del
rodete y la de base de la espalda; otra que sitda el
punto de coincidencia del cartapacio con el brazo; otra
que termina en el punto de oro inferior del lateral
derecho y que da la inclinacién del peinado sobre la
frente y sitda el punto en que coincide el dedo indice
con el cartapacio y, finalmente, otra que termina en el
centro lateral derecho y que determina la linea del
dedo mefiique.

La linea desde el centro del canto superior al 4ngulo
izquierdo, sitda el borde de la oreja y el limite visible
del collar, y la que va hasta el punto focal cercano al
punto de oro inferior, marca la linea de la frente.

Desde el punto focal préximo al dngulo superior
derecho, hay una linea que va al centro lateral izquier-
do, relacionando la oreja con el punto superior de la
frente y que pasa por el focal de mayor interés; otraa
la linea del collar, definiendo la situacién e inclinacién
del cuello y otra, por altimo, que marca la linea izquierda
del cartapacio.

El punto focal de mayor importancia, al coincidir
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con otros puntos focales, establece la base del lazo, la
terminaci6én de la cinta, la linea superior del cartapacio,
las lineas estructurales del ojo y la oreja y otros deta.
lles ya citados.

No nos extendemos sobre los demé4s puntos focales,
ya que seri blen ficil analizarlos sobre el diagrama.
Aunque Velizquez no trazé estas lineas de estructura
sobre su Ilenzo, véase cémo su Intuilclén orientd la
construccién lineal y cémo sorprende el resultado de
este anilisis, que aun puede mostrarnos otras propor-
clones y relaciones basadas en la regla de oro, y una
serie de repeticiones que el artista no se preocups en
buscar.

Estin en relacién durea, el borde superior del marco
con la base de la nariz; el mayor pliegue horizontal del
manto con el canto inferior del cuadro; el borde anterior
de la oreja con el canto lateral izquierdo; el ancho del
cuello con la altura de la cara, desde la base de la bar-
billa al punto de coincidencia de la frente con el pelo;
el ancho de la cabeza, desde la punta de la nariz al
borde posterior del cabello, con la distancia desde este
borde al marco. En el borde superior del cartapacio,
la linez a un lado de la mano, con la otra més pequefia
del otro lado; el borde lateral izquierdo hasta el punto
de coincidencla con la manga, con el lado derecho y
aquélla, con el ancho de la mano.

Son iguales las medidas, del vértice inferior del
cuello al saliente del labio superior, a las del ancho de
la base del rodete y el largo del collar; las del borde de
las plumas del rodete a la barbilla, con las de la altura
total de la cara, hasta el vértice del cuello; las de la altura
del rostro con las de la linea lateral izquierda del cartapa.
cio; la linea trasera del lazo con el largo del collar; del
saliente del pliegue posterior trasero al extremo bajo del
collar y de éste a la unién de la frente con el pelo; y el
ancho del cartapacio con la linea lateral derecha de éste.

Si continuamos analizando aun existen otras lineas
que se corresponden en medidas iguales o relaciones
fureas. Todas ellas, que el artista no precis6 delibera.
damente, juegan un importante papel en la armonfa
del conjunto. Obsérvese asimismo como muchas de
las medidas iguales estin situadas de forma que se opo-
nen a la agudeza de los dngulos del cuadro, destru.
yendo asf la peculiaridad de su tendencia a desviar el
interés del espacio inferior del cuadro. En este retrato
no existe elemento alguno accidental; cada uno es un
factor preciso que juega una parte esencial en la estruc.
tura y en la belleza arménica del conjunto.

Es conveniente insistir en estos estudios pues ellos
sirven para conocer los principios de la estructura y
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evitar una gran cantidad de trabajo y preocupaciones
sobre defectos que no sabriamos ver en nuestras pro-
pias concepciones, sin esta capacitacién previa. Es in.
discutible que ningin maestro trazé, antes de pintar
su cuadro, el entrelazamiento lineal de sus relaciones
y que fué algo instintivo lo que las dicté. Pero como
conocfan a la perfeccién la ciencia de su arte, fué el
subconsciente el que ordené todos los elementos de su
obra, sin evidenciar el artificio de su formacién. Si ésta
saltase a la vista, es que el cuadro estarfa mal com-
puesto. La méixima apariencia de naturalidad y espon-
taneidad es el mayor exponente de perfeccién en un
conjunto bien ordenado. Ya dijo Poussin que «la idea
de la belleza no se muestra en una obra si el artista no
ha hecho todo lo posible para preparar sus elementos.
Esta preparacién se concreta en: el orden, el modo y la
ﬁgurﬂ L0 I.ﬂ. fﬂrmﬂ. El ﬂrdEﬂ ] E!, b‘uEn {n:ﬂmﬂ.lﬂ dE‘ lﬂﬂl
partes; el modo se refiere a la cantidad. La forma con.
siste en los trazos y los coloress. Conociendo las reglas,
no hard falta medir, sino dejar viajar la mano por el
lienzo y que ésta sea la que pondere instintivamente
todos los elementos y adn las relaciones més sutiles.

Estudiemos ahora la estructura de <El martirio de
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RUBENS. El rapto de las hijas de Leucipo
Plan de divisién en cuatro partes
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San Bartolomés, de Ribera. Veamos como el canto de
la izquierda del poste estd e regla durea con el ancho
del cuadro y como existen maltiples relaciones con
esta medida, que serd ficil comprobar. A la fuerte im-
posicién de las rectas se oponen las curvas del contorno
de las figuras de la derecha. El empleo de diagonales
repetidas dramatiza la obra, y crea una acci6n ascen-
dente emotiva.

En la estructura del retrato de «La duquesa de
Albas, de Goya, la definida indicacién direccional del
brazo derecho es contrarrestada por el corte de dngulo
que supone el perrito. La linea del busto estd en rela-
cién dorada con la altura del marco. En el cartén de
«El Columpios, también de Goya, advertimos como
cada uno de los elementos principales y secundarios
estin encerrados dentro de la malla de la geometria,
El punto focal de mayor importancia se encuentra a los
pies de la figura principal.

WVéase, también, como la obra de Cézanne, «Los juga-
dores de cartas», de sentimiento plenamente realista y
de estructura, simple en la apariencia, posee un arabesco
relacionado. Estddiense las relaciones, medidas iguales
y las infinitas correspondencias con la regla dorada que
este conjunto posee,

En esta misma obra podemos estudiar una curiosa
particularidad de proporcién y que revela un plan de
divisién concertado a tres partes. En muchos cuadros
del Renacimiento y épocas posteriores se descubren
esquemas de estructura seccionada en tres o cuatro
partes. Adviértase como los elementos del dibujo se
unen al marco por las horizontales de la mesa, la acu-
sada forma vertical de la figura del fondo, el contorno
exterior de la cortina y el ritmo apoyado en la doble
direccién diagonal que coincide con la regla de oro de
las dos figuras del primer plano. Estas dos direcciones
marcan dos [ineas opuestas de movimiento. Analicense
otras curiosas relaciones y como estin concertados los
diversos elementos del arreglo en las diferentes
divisiones.

En <El rapto de las hijas de Leucipos, de Rubens,
se descubre también esta curiosa divisién de estructura,
pero en cuatro partes. El eje de movimiento de las
dos figuras mas Importantes parte del primer cuadrade
de la izquierda en la base, con el que coincide el pafio
de la figura inferior. El brazo derecho de ésta y la
pierna derecha de la otra figura femenina, dos de las
formas verticales mds importantes del cuadro, estin
situados en los limites laterales del segundo y tercer
cuadrado. Afn existen otras coincidencias sobre esta
base, que pueden ser analizadas facilmente. El artificio
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muy mecinico, no tiene widcncla. por]as formas curvas,
tan repetidas en la composici6n.

La proporcién se manifiesta en el tono con tanta
importancia como en la estructura lineal. Toda igual-
dad de 4reas es monétona. Estas deben ser propor-
clonales para que la variedad rompa un equilibrio
excesivo. El gran pintor Rubens, cita el método de
que se servia estudiando en Venecia. «Cuando obser-
vaba algtn efecto de claroscuro en un cuadro, yo man-
chaba en ua papel todas las partes oscuras de aquél, y
en anilogas graduaciones, dejando el blanco del papel
para representar la luz, sin fijarme en figuras ni dibujo
alguno. Algunos ensayos de esta especie me fueron
suficientes para conocer el método de los pintores
venecianos en la distribucién de luz y sombras. Sélo
daban a la luz un cuarto aproximadamente del cuadro,
comprendiendo la luz principal y las secundarias; otro
cuarto a las més fuertes sombras y el resto, a las medias
tintas».

No es posible determinar reglas en las que se base
la proporcién del tono, ya que éste depende de malti-
ples factores del gusto, emotividad del asunto y la
disposicién. Es evidente que si equilibramos por dreas
Iguales los tres grupos tonales; claros, medios y oscuros
en los que puede ser simplificada la escala, el efecto
serd siempre desagradable Hay que evitar, por tanto
la misma medida en la extensién de cada grupo, adop-
tando un principio sencillo y anslogo al que cita Rubens.

Si pretendemos destacar el claro en un cuadro,
podemos dar a éste un cuarto aproximado del espacio,
y a las medias tintas y oscuros los tres cuartos restan-
tes, dividiendo desigualmente unos y otros. Si la luz
tiene que ser muy brillante, dominarén los oscuros en
el drea de sombras. Cuando interese un efecto contra-
rio, es decir, un destague de los oscuros, el 4rea clara
y las medias tintas habrin de ser aumentadas en exten-
sion. Los efectos generales del tono deben ser estudia-
dos sobre un esquema, sin detalle, como ya dijimos al
principio. Dibdjense las lineas més importantes del
cuadro, oscureciendo con el lapiz todas las dreas medias
u oscuras, y haciendo abstraccién de todo matiz inter-
medio. Analicense las extensiones de cada drea y
rectiffquese hasta que sea evitada la igualdad de tama-
fios, procurando que cada una de las extensiones de
tono esté en relacién armoénica con las restantes (pi-
gina 37, C).

Analicemos, luego, la forma de cada una de estas
dreas tonales. Importa la extensi6n, pero también el
contorno de cada masa. Una composicién basada en
una serie de dreas de forma igual, aunque sea muy

proporcionada en extensi6n, carecers de interés y vita
lidad por efecto de una igualdad excesiva de contorno.
No sélo debe interesarnos la variedad en el tamario,
sino también en la forma, factores ambos muy impor-
tantes en la expresién del tono. Estddiese la forma de
las respectivas masas del cuadro, comparédndolas entre
sl y viendo si determinan un conjunto interesante o si,
por el contrario, requieren modificaciones para que se
complementen unas formas con otras, rompiendo de
esta manera toda similitud que pueda actuar en dafio
de la relacién.

La proporcién rige asimismo en la situacién del
centro de interés. Aunque éste se establece como
elemento mas fundamental del recorrido visual, es im-
portante que su disposicién encaje en el conjunto rela-
cionado. Es preciso evitar la igualdad de medida desde
este centro a cualquiera de los bordes del marco. La
disposicién puede ser determinada por la regla de oro,
cuya aplicacién ya conocemos, y asimismo por la utt-
lizacién del marquito-visor, cuyos puntos fuertes ABC
y D sirven para determinar correctamente el centro o
elemento principal. Otro método se detalla en las
figuras de la pégina 38. Segin la colocacién de la gufa
que se reproduce en lu figura B, podrin ser obtenidas
cuatro situaciones distintas para el centro de interés, y
adaptables a diferentes exigencias de arreglo.

Es posible que el fotégrafo encuentre muy comple-
jos todos estos principios, ¥ se pregunte cémo puede
analizar todas estas relaciones en la Naturaleza, pero
practicindolos, sabiendo lo que busca y c6mo definir lo
efectivo, se dard cuenta de su simplicidad y de la efec-
tividad de su aplicacién. La gufa citada anteriormente,
puede serle muy dtil en el tiraje de pruebas en la am-
pliadora. Teniéndola a mano, dibujada sobre un papel
transparente o cristal, sera ficil encontrar el punto més
efectivo del elemento principal o para indicar el mejor
corte de la prueba. La guia puede ser girada hasta en-
contrar la disposicién més acertada. Pero ello no esta.
blece que el punto de interés sea el eje de mayor im-
portancia en un conjunto. Son mucho més importantes
las relaciones proporcionales de lineas, 4rea y tono, y
siendo la del punto de interés una relacién subsidiaria,
hay que considerarla supeditada a aquellos factores.
Aunque se han citado unos principios compositivos de
este centro, ello no quiere decir que siempre se dispon-
ga aquél por los métodos citados, que aunque son muy
convenientes y precisos, pueden ser omitidos, si el con-
junto asf lo demanda.

Finalmente analicemos la proporcién del marco o
recuadro continente del cuadro. Esta habrs de ser dic-
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VELAZQUEZ. La Venus del espejo Esquema lineal y tonal

Analicese cimo se gjusran todos los elementos de la estructura a una subdivisién basada en [a rl:g[a durea, sobre Ia gque se
han trazade horizontales, paralelas equidistantes y diagonnles. Todo arreglo basado en una divisién del espacio participa de
la unidad, La divisién en partes Iguales produce arreglos simétricos; en partes desiguales, composiclones asimétricas o Informales,



tada por exigencias del asunto o su cualidad emotiva.
El cuadrado se evita porque es una forma sin variedad
por la igualdad de medidas en todos sus lades. La rela-
cién més armoénica [a tenemos en el cuadrado rectangular,
basado en la regla de oro. Ya sabemos c6mo se determina
ésta geométricamente y cémo podemos aplicarla en la
determinacién de la relacién proporcional de los lados
del marco.

En la proporcién interviene el principio de repeticidn,
Un conjunto satisface cuando sus pactes son varfadas y
al mismo tiempo tienen suficiente variacién para requerirla
atencién. Las cosas repetidas exactamente y con igualdad
de sus partes, pueden ser monétonas y faltas de interés.

En cuanto a la proporcién en el color, ya sabemos que
todo exceso en la repeticién es monotonia. Un esquema de
colores en proporciones iguales es poco interesante. Si
existe una sutil variedad en la proporcién, tanto del color,
como del valor o las dreas, el esquema serd mis bello y
atractivo si se proporcionan estas relaciones desiguales.

Todo esquema debe contener un color principal o
dominante; éste serd mis potente que los subsidiarios
o accesorios por la cualidad de color, per el valor o por
la intensidad. Aun cuando sélo sean utilizados matices
neutros, habrd de existir un valor que domine.

El tamafio o la extensién debe ser regulado por la
medida durea o por la regla de Fibonacel: una parte por
dos, dos por tres, tres por cinco, clnco por ocho, ete.
5i los colores son muy diferentes en potencia, deben ser
dispuestos de acuerdo con la ley de dreas, empleando en
las grandes extensiones los colores ms tranquilos y en las
pequefias los més intensos. Si las primeras son frlas,
pueden ser proporcionadas con una nota célida, o fria si
aquéllas son en colores calientes, consiguiendo asi una
variacién mas interesante.

Siempre serd posible obtener una impresién distinta
de dos esquemas de colores y dreas iguales; si un color
interviene en uno de ellos en unas cuantas partes grandes,
cada una de éstas conserva su individualidad, pero sien
el otro esquema las dreas se dividen en otras muchas
pequefias éstas se fundirdn y seré producide por mezcla
éptica, un nuevo color.

Ello nos lleva a otra observacién: la de la distancia a
qué ha de ser visto el esquema. Como las 4reas mayores
seran visibles desde lejos, la definicién de color en ellas
debers ser amplia. Si son cubiertas con mezclas compli-
cadas de colores o formas muy detalladas y dibujadas, los
colores se fundirdn 6pticamente, entre si, manifestdndose
un coler indefinide y perdiéndose todos los detalles del
dibujo.

La Naturaleza —maestra siempre— nos da una gran
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leccién de proporcién. Las grandes 4reas de un paisaje
son gradaciones bajas, sutiles y neutras, nunca colores
puros. Las notas pequefias de colores intensos que
animan el conjunto, son flores, pijaros, mariposas e
insectos.

1. RITMO

El ritmo es una armoniosa sucesién u orden acom-
pasado de stlabas, notas musicales, movimientos linea-
les, valores y colores. Es también un equilibrio de las
atracciones que hacen que la vista recorra un cuadro
en buena disposicién, dentro de sus limites y llevada por
un movimiento relacionado, por un camino fécil, conec-
tado, de cualquier combinacién de lineas, formas o
colores. En un espacio liso no hay movimiento porque
es una superficie de descanso, en la que la vista per-
manece quieta; pero si sobre este espacio marcamos
una linea o situamos un objeto, la vista empieza a
viajar a lo largo de las formas de éste, o recorriendo la
extension de la linea, creindose un movimiento, gue
serd ritmico si es organizado y fécil; cuando este movi-
miento distrae e inquieta es porque carece de ritmo.

Lo mismo que la mdsica impresiona por la combi-
nacién de sus tiempos y sonidos, las artes pldsticas y
pictéricas nos afectan por la disposicién de sus dife-
rentes elementos y la miisica abstracta de sus lineas,
valores y colores.

El ritmo vibra a través del universo todo. La luz,
el sonido, los colores, el arabesco de los caracoles y los
insectos, las plantas, las turbulencias del aire y del
agua y la estructura humana y animal encierran una
dosificacién de los elementos més excitantes y de los
méds pasivos. Los seres que viven entre las formas
naturales, que perciben y se ajustan a sus ritmos, que
sienten en si mismos las vibraclones césmicas de la
naturaleza, son los que hallan, sin buscarlas, las com-
binaciones de formas més vitales.

Aun la obra més directa de lo real debe contener rela-
ciones de dibujo, valores y color por la cualidad musi-
cal del ritmo, para que asf adquiera el méximo de fuerza
expresiva y pueda transmitir la emocién del artista,

El ritmo sugiere repeticitn, fluidez, accién y movi.
miento. La lfnea caracterfstica del ritmo es la de
Hogarth o linea de belleza, que se curva en un sentido
y vuelve graciosamente sobre sf misma; algo asf como
una S con variaciones, Esta linea se encuentra en [a
forma humana y en muchos animales y plantas. Otras
lineas ritmicas son la espiral y la parabola. La primera
da vueltas alrededor de un punto, alejindose de €l gra-
dualmente por un movimiento desenvolvente circular:
es la linea caracteristica del torbellino y de los caraco-
les. La segunda es la curva abierta que resulta del
corte de un cono circular recto por un plano paralelo a
una generatriz. Por su desarrollo, que tiende conti-
nuamente hacfa una curva méds amplia, se parece ala

RITMO EM LA FIGURA

Esquema ritmico de bellas y armdnicas
curvas generadas por la danza.



trayectoria de un cohete en el espacio. Estas tres simples
lineas forman parte de todo movimiento dindmico y gracioso y
no sélo son base del mayor nimero de las formas de ornato,
sino que constituyen, por s{ mismas, una gran base en la estruc-
tura compositiva. La sensacion ritmica en la figura humana es
importantfsima. Cada contorno que puede extenderse a través
de la forma y que se continda a lo largo de otro, establece uni.
dad y gracia, esto es, ritmo.

El movimiento rftmico se organiza por la repeticién de for-
mas, por la proporcién de tamafios y por un movimiento de
linea centinuo o ficilmente conectado. Cuando una forma se
repite gradualmente, a intervalos regulares, determina un movi-
miente que lleva la vista de una unidad a la siguiente y de
forma que no las vemos separadas, sino en progresién ritmica
que facilita el recorrido visual sobre toda la longitud del espacio.
La progresién de tamafios establece un recorrido fécil, creando
un movimiento ripido de la vista. El ritmo, a través de una
linea activa, estd basado generalmente en curvas., La espiral de
una concha pone de relieve, no sélo el movimiento ritmico li-
neal, sino el ritmo de las gradaciones de sus espacios. Cuando
en una obra se contiene este movimiento ritmico, la vista es
llevada por la sugestién del arreglo flaido y fdcil de las lineas,
formas, valores y colores, de manera que viaja por todo el cua-
dro sin la menor sensacién de dificultad.

Toda composicién es, fundamentalmente, una estructura de
lineas y formas. Su fuerza emotiva se deberd en gran parteala
significacién rftmica de su tejido esquemético; éste serd depen.
diente de la direccién o sentido de sus lineas, por su relacién
entre sf, con los lados del marco y en armenia con el asunto.
Esta trama unitaria no se presenta mucho en la Naturaleza y
parece que si el cuadro fuese asi deliberadamente organizado no
darfa nunca una impresidn natural; pero, precisamente, se pro-
duce lo contrario. Cuando el cuadro es incoherente, sin ritmos
ni orden, su cualidad, no natural, se percibe en seguida; en cam-
bio, si sus lineas, acordes y repeticiones han sido fundados
sobre un esquema ritmico, el sentido de unidad y organizacién
satisfactoria se Impone claramente; este orden produce una
sensacién de realidad y convicelén que no darfa nunca un con-
junto andrquico y sin control.

Los ritmos curvos no son f4ciles de conjugar. Holmes dice
que «el sistema mds perjudiclal para alcanzar el reposo es redon-
deando masas y bordes, substituyendo las formas cuadradas y
firmes por curvas suaves. Sin embargo, cuando vemos com-
posiciones en forma oval o elipticas, aun cuando estén avaladas
por nombres como Claude, Turner y Corot, no debemos olvidar
que el efecto de estas obras depende de las formas rectilineas
que contienen y no de las curvass,

Las curvas tienen un gran poder de seduccién y ofrecen
un medio bello de producir un efecto indolente. Pero hay
que saber emplearlas con ponderacién y conectarlas siempre

Los contornos se unen por una linea invieible 3
través de la forma, conectindose entre st y for-
mande ritmos lineales. Cuando los contornos de
la figura parece que tratan de alcanzarse y fundirse
es cuando se consigue un notable sentimiento de
unificacién y gracia, esto es, de ritmo y belleza,
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VERONES. La Sagrada Familia

Rubens fué el

con lfneas rectas que sean opuestas.
primero de los maestros que interpreté la vida con
un sentido exaltado y para ello se valié de composicio-
nes fundadas en curvas y espirales que daban una
impresién de gran agltacién a las masas humanas y
voldmenes de la Naturaleza; el excesivo uso que hizo
de las curvas rest6 vigor a muchas de sus obras. En
Van Gogh, la excesiva utilizacién de ritmos curvos
parabélicos y espirales determina la fuerza huracanada
del torbellino y hasta la sensacién del vértigo.

La l[nea, cuando es recta, posee entereza y una gran
cualidad de reposo; si se curva ligeramente, adquiere
mayor energla, pero pierde en tranquilidad a medida
que la curvatura se aumenta se reduce su intensidad
enérgica, hasta que se transforma, progresivamente, en
una sensacién de remolino violento.

El anslisis de la base ritmica de algunos cuadros
puede ser de gran interés. En el del gran maestro de la
decoracién monumental, Sert, descubrimos, no una
fundacién de curvas elipticas, sino una serie de circulos
relacionados que ofrecen la particularidad de contener,
cada uno de ellos, un arreglo auténomo; en esta obra,
no son evidentes, las formas geométricas circulares;
el efreulo sélo es molesto cuando se muestra definida.
mente. Analicese como estas bases circulares se equi-
libran en peso y disposicién y cémo tienen convergen-
cia, las més importantes, en las medidas dureas; los
centros de los dos circulos laterales estin situados
también sobre las lineas de éstas. La influencia de los

ritmos circulares queda anulada por las verticales y la
potente diagonal y masas en esta direccién que actdian
como elementos de gran actividad en el conjunto.

En «La Sagrada Familia», del Veronés, la estructura
se basa en cinco grandes ritmos circulares. En el cua-
dro de Corot, es aun més patente el fundamento de la
disposicién; los ritmos circulares se multiplican por
todo el espacio; troncos y ramas, en verticales y rectas
suavemente curvadas, contrarrestan la impresién de las
bases de estructura circulares. Por este arreglo se reco-
noce como son més estables los equilibrios del cfreulo
que los de la curva eliptica. Compruébese como la
mayor parte de estas disposiciones ritmicas coinciden
o se basan en las lineas de la proporcion 4urea.

Los dos cuadros de Turner ejemplifican los ritmos
en curva eliptica y en radiacién. La radiacién es el tipo
de movimiento que nace de un punto central o eje y
puede ser observado en las lineas divergentes de mu-
chas hojas de plantas o arbustos y en el dibujo de un
copo de nieve visto en el microscopio. La accién de este
ritmo es rdpida y lleva la mirada hacia el centro o lejos
de éste, seglin la d[spaalciﬁn. Este movimiento requiere,
en muchas obras, de unos elementos que lo limiten o
rompan y en otras, de la sugerencia del circulo.

El cuadro del Tintoretto «Las bodas de Can4» tiene
una tipica estructura radial. Las figuras y elementos
estin dispuestos sobre esta base compositiva que lleva
la mirada hacia la lejana figura de Jests.

Cuando los colores son hédbilmente repetidos en
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varios sitios de un esquema, el ojo viaja ritmicamente,
porque tiene un camino facil. En el uso del color, el
ritme y el equilibrio por repeticién o cruce estin muy
relacionados, ya que ambos suponen una combinacitn
de colores a lo largo de la cual y de un color a otro, se
determina un recorrido visual. El ritmo puede ser
establecido por gradaciones de color, valor o intensidad.
El cambio gradual partiendo de unos colores claros y
pasando per grises hasta los valores mds oscuros, ya
sugiere un camino ritmico. (*)

V. EQUILIBRIO

El equilibrio es la estabilidad que se determina
cuando fuerzas encontradas se compensan y destruyen
mutuamente. En todo cuanto vive se manifiesta este
principio. Los mundos permanecen dentro de sus
6rbitas y sostienen su movimiento merced a potencias

opuestas que, aunque no se contrarrestan perfecta-
mente, mantienen su equilibrio. El equilibrio es tan
natural que no lo percibimos cuando existe pero, al ser
violado experimentamos, automiticamente, una sen-
saci6n de molestia y desagrado.

En toda obra se manifiesta la lucha de factores de
linea, masas, tonos y color en oposicién. Si el equi-
librio es perfecto, el resultado, falto del juego de la va-
riedad, carece de accién y gracia. Cuando se disponen
las formas y colores a ambos lados de un eje y de ma-
nera que existan las mismas potencias de atraccién en
cada uno de los lados, el equilibrio es simémrico o formal
v el efecto, de descanso. En las obras de expresitn
tranquila el equilibrio reposa en esta igualdad de fuer-
zas alrededor de un centro. Las que se aprecian con
mayor vitalidad y accién es porque en ellas los pesos
son desiguales, teniendo cada uno de sus lados una
fuerza de atraccién diferente; en este caso el equilibrio
es asimétrico o informal,

{*} Para estudisr més smplismente este factor compositive ¥ conocer su aplicscién, remitimos al libro «Movimlento ¥ ritma en platiras de la serle «Céma ae baces.



Dios cuadros de J. M. W, TURNER

Esquemas tonales que muestran, respectivamente, una composi-
cién radial y otra en elipses concéntricas. Adviérease en ésta la
fuerte direccion hacia la derecha que determina el d4ngulo en cuifia



1A

1B

ZA

2 B

3A

3 B

4 A

4 B

Ejes simétricos o formales basados en cen-
tros matemdclicos.

Ejes asimétricos o Informales establecidos
sobre medidas dureas.

Esquema simétrico o formal por el que las lineas se
repiten a un [ado y otro del centro. Toda divisidn en
espacios iguales ea simétrica, reposada y solemne

Dibujo simétrico basado en el esquema anterior.

Divisién asimétrica o desigual del espacio. Variedad,
acclén y gracia. Las horizonrales, verticales v diagonales,
trazadas al azar, sin sujecidn a medidas regulares o
partes iguales, ni duplicidad de espacios, son una base
excelente para estructurar dibujos informales,

Dibujo asimétrico para el que ha servido de base el
esquema anterior.

Todo cruce ¢ colncidencia de lineas produce
un punto focal.

El punto focal ha sido utilizado para situar la cabera
de la figura y establecer las lineas principales de la
estructura del dibujo. El punto focal principal no debe
situarse nunca en los centros mateméricos del cuadro.
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SALVEM

Toda buena composicién reside en el equilibrio de
sus componentes. En los arreglos formales, que tienen
efectos solemnes y de gran dignidad, las formas se du-
plican a un lado y otro de un eje, sin que esto quiera
decir que estas unidades se repitan exactamente, sino
que existe una gravitacién espacial, tonal, cromética y
de formas andlogas en las dos mitades. En los arre-
glos informales, més activos, flextbles y desiguales, la
duplicidad no existe y la variedad se manifiesta en toda
la disposicién.

La divisién formal esquemitica tiene una distribu.
cién simétrica de lineas y espacios; la informal no estd
sujeta a una divisién igualitaria. Si trazamos dos ejes
a las medidas dureas del rectingulo del marco, o en
cualquier otra medida que no sea a un tercio, cuarto o
quinto o parte regular, ya tenemos una base de varie-
dad en la disposicion. Si sobre estas dos lineas ejes
iniciales se trazan lineas diagonales, horizontales o
verticales, dentro del espacio de cualquiera de los rec-
tdngulos obtenidos, pero sin que la divisién se repita

RAFAEL

L a M a d onn a A n s 1 de i

Esquema de arreglo simétrico o formal

Division regular de elementos 2 un lado y otro de un eje vertical

en ninguno de ellos, tendremos realizado un esquema
asimétrico que puede ser la méis excelente base para
desarrollar cualquier asunto que no requiera un efecto
reposado o formal y que exprese, por su varledad in-
formal, un sentimiento m4s dindmico y vital.

Analicemos el cuadro de Rafael <La Madonna
Ansidei». La estructura esquemdtica de esta composi-
cién simétrica revela su gran equilibrio estitico. Enla
obra de Tiépolo «La Caridad» han sido trazados los ejes
vertical y horizontal en los puntos 4ureos y luego una
serie de diagonales, por las que se descubre la disposi-
cién de figuras y contornos encerrados en la base lineal
del esquema.

Los principios del equilibrio se hacen evidentes por
la balanza o el balancin infantil. El equilibrio se man-
tiene: por dos pesos iguales, si estdn situados equidis-
tantes del centro; por dos pesos desiguales, cuando el
més pesado estd mds cerca del centro; entre tres pesos
desiguales, si la combinacién de mayor peso estd mis
proxima al centro. La sensacién de equilibric se ob-



tiene situando a igual distancia del centro, lineas o masas
de igual tamafio o peso; cuando las lineas o masas son
de peso o tamafio diferente, la mayor habra de estar si-
tuada més cerca del centro y la mis pequefia a mayor
distancia de éste, en compensacitn.

En la estructura lineal se manifiesta un resultado més
tranquilo o inerte cuando preponderan las rectas; si do-
minan las curvas, el efecto serd mas movido y wvital.
Si el uso de curvas ricas, es excesivo, la impresién se
determinars extremadamente inquieta y molesta. Cuan-
do dominan las rectas y formas cuadradas la sensacién
puede ser muy severa y hasta solemne. Siempre
serd posible conciliar las rectas y curvas aunque impo-
niendo el dominio de las primeras. Considérese en

todos los casos el simbolismo emotivo de las lineas y
contrélese el empleo de las curvas, cuya vitalidad, ener-
gla y feminidad tienen gran un poder expresivo de vigor,
alegria y sensualidad; éste habrd de ser neutralizado por
rectas y formas cuadradas, més morales, gallardas y que
son las que poseen la base de lo sublime y una mayor
belleza.

El mismo juego de compensaciones se establece en
el tono. Los amplios y uniformes se relacionan emoti-
vamente con las rectas y los de pequeiias 4reas, resueltos
por gradaciones, con las curvas; la variacién de maltiples
matices en estos Gltimos, tiene la misma graciay femi-
nidad que aquéllas; cuando es inmoderada y excesiva,
el efecto llega ser desordenado y sobrepasa la cualidad

sensual. Holmes dice que «La rigidez
y angularidad no son cualidades agra-
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dablesenarte, perotienencierta prinei-
palidad de fuerza y vigor, mientras que
la suavidad de las curvas, provinente
de un excesivoredondeo de los dngulos
y de buscar excesivamente la gracia,
es una cualidad bastarda que conduce
inevitablemente ala languidez y vacie-
dad.Simantenemos laslineas principa-
les de nuestra composicién en un carde-
ter arquitectinico, estaremos seguros,
al menos, de conseguir una expresién
serena y bella de cualidad dignas.
Las obras més bellas son aquellas
resueltas con pocas gradaciones y tonos
amplios. La mayor parte de los cua-
dros desentonados tlenen, como causa
del mal efecto, el empleo de una gran
cantidad de matices y, tinicamente,
serfa posible restablecer en ellos la
armonia, eliminando muchos de los
innecesarios y reduciendo el conjunto
a un esquema de dreas més uniformes.
El tono se destribuye por el ya cita-
de principio del balancin. A medida
que las masas de tono se acercan al bor-
de del marco, deben colocarse otras en
el lado opuesto que equilibren su peso.
- Este equilibrio puede ser simétrico o
asimétrico, segdn lacualidad delaobra.
El equilibrio se obtiene, asimismo, ha-
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TIEPOLO, La Caridad

Esquema de arreglo asimétrico o informal

clendo uso de dreas blancas que aclaren
las oscuras. Cuando se sitda cerca de
uno de los bordes del marco un drea de
media tinta oscura, ésta no serd com-
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A. Principio de [a balanza.

2 Igual distancia del centro.

pensada con otra oscura en el lado opuesto, sino acla-
rando este lado por otra clara que serd dispuesta préxi-
ma al oscuro. 51 las luces més intensas son muy bajas
de valor, los oscuros habrin de ser mds elevados, apro-
ximdndose al blanco en los més claros y al negro en
los més oscuros. Los conjuntos resueltos con los va-
lores medios de la escala —como es corriente en las
obras de los pintores japoneses, maestros en estas sin-
fonfas de clave menor— no se acercan mucho al blanco
ni al negro, para mantener asf el equilibrio entre las
dreas intermedias. En una obra de ténica muy clara
el equilibrio es mantenido por muy pequefias éreas o
manchas de tono muy oscuro.

En muchas obras maestras se puede observar la
intervencién de equilibrios cruzados; éstos no serepiten
nunca ni determinan monotonfa.  En estos equilibrios,
los contrastes e intereses, las lineas, 4ngulos y tonos del
lado derecho superior, por ejemplo, se repiten en el
lado inferior izquierde, equilibrindose mutuamente y
determinando asi, una gran variedad.

La divisién del cuadro, que estos equilibrios cruza-
dos suponen, nos lleva a considerar el equilibrio de

B. C. Equi[lbﬂn por dos pesos Igualcs.
libio de dos pesos desiguales por diferencias de distanciss del centro.

D. Principio de la romana o fulero. E, F. Equi-
G, H  Deseguilibrio de dos pesos desiguales

I, ]. Tres pesos desiguales se equilibran si el gropo de mayor peso estd mds cerca del centro.

los 4ngulos del marco. Este rectingulo continente,
impuesto en el cuadro, planea un equilibrio, actda pon-
derando los pesos de contraste, color e interés que se
mueven dentro de su espacio y afecta a las lineas.

Ya conocemos que el marco tiene cuatro dngulos
que actiian en cuatro direcciones diferentes hacia el
exterlor. Los dngulos superiores llevan hacia fuera y
arriba y los inferiores hacla fuera y abajo, por efecto
del movimiento direccional que marcan las lineas que
se unen en dngulo.

La direccién hacia fuera de los superiores se neu-
traliza por la accién mutua de uno y otro, quedando
una influencia hacia arriba de suspensién. En los in-
feriores se determina andloga neutralizacién, quedando
sélo la influencia hacia abajo, de peso y soporte. Esta
queda destrufda si el peso es a un lado y restablecida,
cuando los pesos se sitdan diagonalmente en dngulos
opuestos. Los dos d4ngulos de la derecha influencian
hacia la derecha. Los de la izquierda hacia la izquierda.
Los primeros se neutralizan y pueden ser equilibrados
entre sf, asi como los segundos y el superior y el inferior
de lados opuestos. Si no hay equilibrio, la estabilidad
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Peso arriba
Buen destaque ascendente

B. Pesoc abaje
Buen destaque descendente

C. Peso en diagonal
Destaque equilibrado

D, Peso lateral
Desequilibeio
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Esquema lineal

Esquema lineal

TIEPOLD. Adoracién de los Magos




queda destruida, como se maniflesta cuando el peso se
determina sobre el dngulo superior y el inferior del
mismo lado.

En el cuadro tenemos dos origenes de movimiente:
el de los dngulos y el de las lineas que caen. Este
sentido de gravedad de las lineas del marco se deter-
mina, asimismo, en las lineas situadas dentro del espa-
cio del cuadro. Una diagonal, sin soporte, adquiere un
movimiento en direccién a su cafda. En el cuadro
«La Libertad gufa al pueblo», de Delacroix, vemos, como
los dngulos y las lineas que caen, generan un fuerte
movimiento diagonal y ascendente que destaca la
emotividad y el entusiasmo de la escena.

El grado de catda de las diagonales, dentro del es-
pacio del cuadro, indica, no sélo el movimiento, sino
la cualidad emotiva de cada uno de los elementos del
asunto. En la «Adoracién de los Magos», de Tiépolo,
la fuerte impresién vertical de la figura de la Virgen
expresa gran majestad. La linea calda del Mago que
ofrenda, tiene un gran poder de movimiento descen-
dente v direccién y adem4s destaca un notable efecto
de adoracién y sumisién. En la figura del Rey negro,
a la izquierda, su apostura y verticalidad tienen un
gesto orgulloso de dignidad. La linea inclinada de la
cabeza del otro Rey expresa veneracién y la menos
cafda del cortesano del primer término, a la izquierda,
una sumisién indiferente. El ligero movimiento con-
tradictorio de las dos figuras que estéin detris de la
Virgen, revela curiesidad.

El equilibrio del color se define por la ley de dreas:
las grandes 4reas de color deben ser de matices agrisa-
dos y quietas, mientras que las pequefias aceptan los
colores mds intensos y los contrastes fuertes; estos
contrastes pueden ser determinados por diferencias de
valor o intensidad.

Los colores que son parecidos en valor tienen la
misma atraccién visual y, por tanto, estdn equilibrados;
las alfombras orientales, resueltas con colores de valo-
res andlogos, son un ejemplo de esta regla. Si en uno
de estos esquemas se emplea un color mis intenso,
tendrd que ser en pequefia cantidad, para no romper
el equilibrio. Cuando este color adicional sea més agri-
sado, su extensién habrd de ser aumentada en conse-
cuencia. Una pequefia 4rea de un valor claro equili-
brard una gran extensi6én de valor oscuro o viceversa,

Los complementarios —colores opuestos en el cir-
culo— constituyen un equibrio natural, porque se com-
plementan uno a otro en la impresién. Un esquema
resuelto con amarillo y un matiz anaranjado, serd
monétono sl no contiene un grato juego de claros y

VELAZQUEZ. Las Meninas y Los Borrachos

Esquemas tonales

oscuros; si se afiade algin complementario, violeta,
violeta-rojo o azul violeta, se verd que el efecto es mu-
cho m4s agradable por la introduccién del color que
equilibra. 5i los colores contrastantes fuesen intensos, la
introduccién serd en pequefia extensién; los comple-
mentarios contrastan tan fuertemente que sélo es nece-
sario un pequefic toque o acento de su opuesto, para
equilibrar un color.

El equilibrio en el color se regula también por la
combinacién. Los colores o valores se equilibran repi-
tiendo algo de los mismos colores o valores en las dife-
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rentes partes de un esquema. Por esta repeticién, que
se llama cruce o rapport, quedan compensados los dife-
rentes pesos de los colores y se produce un equilibrio
arménico. Cuando en un esquema se manifiesta, en
una parte, una gran drea de rojo, ésta se unifica mis al
conjunto, si se repite una nota de éste en otra de las
partes de aquél.

Los colores de fondo que més equilibran y unifican
son los claros, en amarillo, amarillo-naranja, naranja-
amarille y amarillo; cuando estos colores son neu-
tralizados por una ligera adici6n de su complementario,
combinan bien con cualquier otro color; su cualidad
agrisada y algo saliente se unifica bien en los tonos
que le son superpuestos. Los fondos en colores frios
—entrantes— desunen los colores de que son soportes.

V. DESTAQUE

Por el principio del destaque se lleva la vista a la
linea, forma o color mds importante, al centro o ele-
mento de mayor interés en un conjunto y desde este
punto, de méxima principalidad, y en orden de impor-
tancia, a todos los demés factores subsidiarios. Aunque
un arreglo posea un perfecto equilibrio, una buena pro-
porcién y una excelente relacién arménica, aquél puede
carecer de interés y gracia si no contiene un elemento
de destaque requirente, un punto més sobresaliente
que capte la atencién y pueda despertar un sentimiento
de agradabilidad y satisfaccién.

Cuando no domina un objeto, masa o punto més
que los demds, cuando todos los rasgos o caracteristi-
cas de un arreglo compositivo son de igual potencia
atractiva, el conjunto determina siempre una impresién
desordenada y confusa. El factor primario del orden es
la simplicidad, y la manera de alcanzar ésta es subor-
dinando los detalles menos importantes y de manera que
sean suplementarios y no compitan con los centros de
interés. Para establecer el destaque hay que consi-
derar al interés dominante dentro de las més estrictas
normas de simplificacién y belleza.

El destaque se establece determinando un elemento
principal al que se subordinen los dem4s, por:

a) Contrastes de valores o de colores. b) Lineas,
formas o tamafios no corrientes. ¢) Repitiendo la linea o
forma a destacar. d) Dando un fondo suficiente, e) Dis-
poniendo o agrupando convenientemente las formas.

a) La vista es atrafda rdpidamente por los contras-
tes de valores o colores. En «Las Meninas», de Velaz-
quez, la luz destaca el grupo de la Infanta Margarita
Maria y Dofia Marfa Agustina Sarmiento, definiéndolo
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como centro de interés principal y sometiendo el resto
del cuadro, que se funde gradualmente en la sombra-
El acento de luz de la puerta del fondo actaa en equili-
bric de las partes iluminadas y anima las sombras.
Para no hacer este acento demasiado incisivo, Veliz-
quez interpuso en el dintel de la puerta la figura de
D. José Nieto. En «Los Borrachos», también de Veldz-
quez, la luz més alta, concentrada, destaca la figura de
Baco. Los oscuros de la figuraa contraluz de la izquierda
y los valores intermedios de la figura recostada que
estd sobre aquélla, actda de soporte de las altas luces,
acentuindolas. Rembrandt, el magno intérprete dela luz
y los valores, fué el que supo sacar el mayor partido de
éstos, como factores de principalidad. El efecto drama-
tico de la mayor parte de sus obras fué creado por un
centro principal de interés con altas luces; éstas eran
slempre destacadas sobre una gran masa mayor de som-
bras y fuertes oscuros sobre los que situaba pequefias
notas de luz para equilibrar las diferentes partes.

Una composicién que tuviese igual proporcién de
claro y oscuro resultarfa tan confusa como dos centros de
interés de aniloga potencia. El destaque, por contraste
de luz y sombra, o de color, se establece por una masa
de luz, sombra o color dominante, con fuerte oposicién
y gradaciones de valores intermedios entre los dos
extremos, Si existe un fuerte contraste de claro y
oscuro en un elemento u objeto, éste destaca mucho
més que si sus valores son muy parecidos.

b} Las lineas, formas o tamafios no corrientes, ac-
tian como factores de destaque. Una curva o arco
de configuracién poco usual entre elementos verticales
hace que la vista quede detenida por las formas inespe-
radas que surgen de esta asociacién. Un cambio de
tamafio o forma crea una sensacién de destaque. Un
color brillante o desusado en el conjunto, o una forma
no corriente sobre un espacio liso, establecen centros
focales de atencion.

¢) La repeticion de una linea o forma destaca su
efecto o la direccién de éstas.

La vista reconoce ripidamente una linea, tono o
color que se repite. Este principio es de gran utilidad
para enlazar los elementos con un centro de interés o
destacar a éste. Siempre seri de efecto interesante el
repetir, en un tamafio y color diferente, o invertida en
otra parte del cuadro, una de las formas m4s destacadas
y principales. Al repetir varias veces este elemento bisi-
co, se ayuda mucho a la impresién unitaria de la compo-
sicién. Cuando la repetici6én se exagera, el resultados es
mondtono y artificioso y, ademis, existe el peligro de
sacrificar la linea o forma bédsica original. La repeticién
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VELAZQUEZ. La rendiciéon de Breda

ZULOAGA. Mi tio Daniel y su familia

de lineas o formas situadas diagonalmente no aumenta
la sensaci6n de movimiento, sino el destaque. Cuan-
do la forma, tono o color bsico es reposado o muy
activo, la repeticién aumenta la sensacién.

d) Un elemento aumenta su importancia cuando
estd separado de otros que le rodean y tiene suficiente
espacio liso como fondo; si estin muy unidos, se ven
como un grupo, y entonces, cada uno de ellos plerde
su individualidad. El espacio liso es el mejor elemento
de contraste de las composiciones basadas en grupos
confusos o muy inquietos. La mente s6lo tiene capaci-
dad para gozar un ndmero limitado de cosas a la vez;
cuando esta cantidad se sobrepasa o todas son de igual
importancia, termina, por ver aun menos de las que nor-
malmente percibe. El uso del espacio liso hace resaltar la
cualidad de todos los elementos que a ¢l son superpues-
tos y facilita la situacién de un interés dominante. Los
fondos deben ser menos importantes que los elementos
sobre ellos. Cuanto mayor destaqye tenga un elemento,
més grande habrd de ser el espacio liso que le rodee.

e} Los elementos o ideas del cuadro habrén de ser
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aunados para producir una impresién. El conjunto
debe ser una unidad en la que cada cosa estard en su
sitio. Aunque existan muchos elementos, la disposicion
puede ser organizada para definir el centro de interés y
los secundarios. En el cuadro de Zuloaga «Mi tfo Daniel
y su familias, cada figura conserva su individualidad y
sin que se anule el interés de grupo, cuyo centro destaca
en la figura del viejo artista. En «La rendicién de Bredas,
de Veldzquez, el centro de interés se establece por el
aislamiento de las dos figuras centrales en contraste con
las masas agrupadas a uno y otro lado del cuadro; la
organizacién de elementos es perfecta.

La extensi6n cuantitativa de lo que hay que desta-
car no es ficil definirla, pues ella depende de maltiples
factores del asunto. La proporcién de destaque varfa
en cada uno de ellos. Lo més concreto es hacer actuar
el sentido de simplificacién.

El destaque debe ser situado sobre los puntos fuer-
tes del diagrama de proporcién representado en el
marquito-visor. Considérense siempre las medidas
dureas en la disposicién de elementos.
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VI. PUNTO DE INTERES PRINCIPAL

Cuanto vamos a decir refiriéndonos a éste, puede ser
considerado como complemento del Destaque. El punto
principal es el centro de interés maximo en la compo-
sicién, el que requiere con mayor fuerza a la vista y al
que ésta vuelve, por muy requirentes que sean los
otros elementos del conjunte. En «Recorrido visuals
ya nos hemos ocupado del punto més principal. Las
obras que carecen de este impulso inductor manifiestan
una impresién de inquietud y parecen incompletas y
sin conexién. Todo cuadro debe tener este punto de
mayor principalidad, al que deben llevar todas las li-
neas y formas de la composicién.

Los puntos focales del cuadro son establecidos por
una coincidencia de lineas. El punto de unién de varias
de éstas constituye un punto focal, que puede ser el
principal o un subordinado a éste. El camino de la
vista son las lineas. Por éstas puede ser impuesta
la principalidad de un punto y ser enfocados la aten-
cién y el interés sobre una figura o elemento del cuadro.

La vista puede ser orientada por la voluntad del
artista y ser llevada a un punto de la composicién por
varios recursos simples: arreglando las lineas de manera
que creen un marco que encierre el punto focal; por
una disposicién lineal que irradie del centro de interés
o lleve a éste; requiriendo la vista por varias lineas que
se encuentren o crucen; situando el punto focal en el
vértice de una pirdmide; haciendo que varias figuras o
elementos «sefialen> o «miren» al centro de interés;
repitiendo lfneas, formas o colores o estableciendo con-
trastes, de tamafio —grande sobre pequefio—, de lineas
—en un esquema de rectas angulares, una curva dard
relieve al foco de interés—, de tono —oscuro sobre claro
o viceversa—, de colores —cilido sobre frio o comple-
mentarios—.

El punto prineipal no ha de estar situado nunca en
el centro del cuadro. Los factores de interés secunda-
rio deben ser tratados de manera que no distraigan del
punto principal. Muchas veces es necesario comple-
tar un conjunto con figuras o elementos que, aunque
no tengan gran importancia per si mismos, son nece-
sarios para completar la idea.

J. Von Sandrart, en su Teutsche Academie, dice
que «el artista debe procurar siempre que los personajes
principales vayan pintados con los colores miés vivos y
m4s agradables; que estén situados en el sitio mis ilu-
minado; que estén representados en figura completa y
no en busto, y que los personajes accesorios no lleven
trajes mis brillantes que elloss.
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Si nuestro cuadro, por ejemplo, representa un campo
cubierto de césped con una gran masa de curiosos que
miran a un jugador de golf, el centro de interés ser4 la
figura de éste. El césped y la multitud, representarin
elementos secundarios que apreciaremos como algo sin
individualidad. Al césped es bien ficil restarle su
cardcter de detalle porque todas las hojas son verdes,
pero las figuras de la masas de curiosos, no son todas
iguales ni van vestidas del mismo color. Se haré preciso
entonces evitar entre ellas los contrastes de tono, para
que no destaquen unas de otras y pueda ser establecido
un punto que actde en dafio del principal. En los colo-
res pueden haber variaciones, pero para evitar que des-
taque excesivamente alguno, deben sersituados de forma
que uno tenga del otro.  Los colores son arménicos cuando
se participan entre si. Sl se quiere armonizar una figura

vestida de rojo y otra de azul, habremos de mezclar un
poco de azul al rojo y un poco de rojo al azul, relacio-

nando estos colores entre si y evitando que uno de
ellos sea més saliente que el otro.

En cualquier conjunto, cuando se desea afiadir tono,
color o accién a los elementos de interés secundario,
debe actuarse sobre el elemento principal, reduciendo
a éste en color o en alguna otra cualidad de tono o linea
para que asi se restablezca el equilibrio.

CONTRASTE Y ANALOGIA

Existen contrastes de linea, tono, forma y color.
El contraste destaca el valor de los elementos y aumenta
su potencia, variedad y profundidad. Entiéndase bien
que el contraste no es un desacorde; aunque actta en
oposicién, siempre debe hacerlo dentro de la armonia.
El desacorde es lo disconforme, lo que no iguala o con.
cuerda con otra cosa; en el canto, 0 en la miisica, des-
acordar es tanto como desafinar.

R. de Piles, en su «Curso de Pintura» dice refirién-
dose al contraste en las lineas: «Como en los grupos no
se deben repetir nunca las aptitudes de una misma vista,
y la Naturaleza tiene una parte de sus gracias en la
diversidad, no sabrfamos donde buscarlas mejor que en
la variedad y en la oposicién de los movimientos».

«La palabra contraste se usa en nuestro idioma
entre los pintores, que la han adoptado de los italianos.
Significa una oposicién entre los objetos con respecto a
las lineas que los forman, en conjunto, o en parte. Encie-
rra, no sélo los diferentes movimientos de las figuras,
sino también las diferentes situaciones de los miembros
y de los demis objetos reunidos, de manera que esto
suceda sin afectacién, y solamente para dar m4s energla
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a la expresi6én del asunto. Pero el pintor que dispone
los objetos con més ventaja, emplea el contraste, no
s6lo en las figuras, sino también en las cosas inanima-
das, para que tengan alma y movimiento. Podemos,
pues, definir el contraste como la oposicidn de las lineas
que forman los objetos, por la que se valoran unos con otros».

En el tono y en el color las armonfas de anilogos
se constituyen por los que estdn préximos o adyacen-
tes, respectivamente, en la escala de tonos o en el
circulo de colores, Por ejEmplﬂ: en los tonos se forma
una armonfa de anélogos por las gradaciones 3, 4y 5;
en el color por las combinaciones que se limitan a los
matices que se originan o derivan de un primario y que
comprenden uno o més colores contiguos, como por
ejemplo: Rojo y violeta-rojo o Violeta-rojo, rojo ¥ azul-
violeta. En estas armonfas existe un color que inter-
viene en todo el grupo; en las enunciadas es el rojo. Para
estas combinaciones no son utilizados-los colores en
iguales valores o intensidades.

El contraste tonal miximo es el de los extremos de
la escala: negro y blanco. También son contrastantes,
aunque en grado decreciente, el 1con el 7y el 2 con el 6.
Los intermedios 3, 4 y 5 ya se consideran andlogos,
En los colores, el m&ximo contraste es el de dos com-
plementarios: Rojo con verde; Azul con naranja, etc.

CIRCULO DE COLORES

El etreulo interior con las indicaciones de los colores
es ¢l de los colores puros. Estos se degradan hacla
dentro, al negro v hacla fuera, al blanco. Las porcio-
nes seftaladas, por ejemplo, ¥/a N & '3y B, determinan
la proporciin respectiva de negro [N] o de blanca [B]
qite interviene en la mezela con el color puro.

Los primarios se sefialan con doble circulo. Los bina-
rios con circulo sencillo. Los intermedios con un
rombo. Los terclarios son subrayados por un trazo.

Los trios armdnicos se definen por los colores
que se encuentran en los vértices de un tridngulo
cqu:’.[itcm SUpErpuesto,

Estas combinaciones son més dificiles de realizar que
las de an4logos y su armonia depende de la extensién
de une y otro color o de la diferencia de sus valores.
Los dos colores en extensiones iguales y con la misma
intensidad siempre serin chocantes y poco arménicos.

Las armonias de contrastantes son susceptibles de
variaciones. Estas se pueden realizar por dos colores
adyacentes en el circulo y sus complementarios respec-
tivos, por ejemplo: azul y azul-verde con naranja ¥ rojo-
naranja, También por una combinacién de comple-
mentarios rofos que se establece por un color y los
dos vecinos de su complementario: Rojo, con amarillo-
verde y azulverde. La norma racional en todos
estos esquemas es la de que el color de mayor exten-
sién sea el menos intenso y més neutralizado; el que le
sigue en tamafo, algo m4s intenso, pero aun apagado;
el tercer color, de m4s pequefia extension, serd resuelto
con neutralizacién media y el cuarto, intenso, o casi
intenso, para las extensiones o acentos mds pequefios.

En ningdn esquema o cuadro deben intervenir los
tres primarios puros porque entonces se producirfa
una lucha entre ellos que anularfa todo efecto arménico.
Empléese, puro, un solo primario; los dos restantes deben
ser algo mezclados con el puro, para relacionarlos arméni-
camente entre s{ y atenuar sus respectivas intensidades.




Los trios arménicos se forman por tres colores de
contraste intermedio situados en los vértices de un
supuesto tridngulo equilitero sobre el circulo de colo-
res: Amarillo, Rojo y Azul. Violeta, Naranja y Verde.
Rojo-naranja, Amarillo-verde y Azul-violeta, etc.

Los contrastes, tanto de tono, como de color, si sen
muy destacados, tienen la tendencia a ser salientes, y
los suaves, la de ser entrantes; esta cualidad se mani-
flesta también en los bordes de los contornos. El azul
y el naranja contrastan més violentamente que el azul y
el verde.

Los objetos distantes deben tener menos contrastes
que los cercanos. Cualquier efecto moderado de oposi-
ci6n en la distancia parecerds mucho més violento que
las més fuertes oposiciones del primer término. Sobre
el contraste, transcribimos de Robin: «La teorfa sobre los
fondos se limita a algunos principios generales: por
ejemplo, la composicién del fondo debe contrastar con
las figuras y darles valor; es decir, que si el plan gene-
ral de la disposicion de las figuras es paralelo al borde
del cuadro, el plano del fondo debe ser circular o tri-
angular; y contrarlamente, siel plan de estas figuras es
atormentado, es preciso que el fondo del cuadro se
caracterice por la grandeza y sencillez de su planos.

«Lo mismo podemos decir con respecto a las formas.
51 la composicién de las figuras presenta muchos movi-
mientos, como en «El Lizaro resucitado» o <«Los ven-
dedores expulsados del templo», de Jouvenet, se hacen
valer las diversas formas, como él lo ha hecho, por me-
dio de fondos grandiosos y sencilloss,

Vil SIMBOLISMO EMOTIVO

La emocién es la primera potencia de las artes.
La finalidad del pintor, del fotégrafo, o del escultor es
la de expresar una emocién, produciendo un sfmbolo
espacial por medio del cual pueda transmitir delibera-
damente al espectador toda la suma de emocién que él
ha percibido o sentido conscientemente. Como las artes
son, hasta clerto punto, una exageracién volitiva, la
representacién sélo puede ser relativa, debiendo reforzar
el artista los elementos de aquélla que sirvan para acen-
tuar el mévil emotivo que sscudié su sensibilidad.

El cuadre surge cuando el manantial de la emocién
del artista estd deliberadamente transfigurado por su
arte, por destaque de un accidente, sometiendo otro,
sacrificando o inflamando particulares, eliminandolo no
esenclal, vistiéndolo de simbolos apropiados y sabiendo
montar el conjunto en un dibujo ritmico.

El cuadro es, simplemente, una reaccién emotiva

64

ereada por una impresién visual y expresada por una
representaclén de simbolos espaciales sobre una super-
ficle plana en la que se desenvuelven lineas, espacios,
masas, luces y colores, en diferentes proporciones y
segdn la naturaleza del fin de cada artista. Rafael nos
emociona por la elegancia y suavidad de sus lineas.
Miguel Angel por el impresionante volumen de sus
formas. Rembrandt por el misterio de sus luces y som-
bras. Veronés por la exuberancia de su color. Velaz-
quez por el grandioso equilibrio de sus espacios.

Lo realmente importante en el cuadro es lo que el
artista tiene que decir. Chardin dice que «no se pinta
con tubos de colores, sino con sentimientos. La emo-
cién es la que da existencia a la obra. Una fotograffa,
una pintura, una escultura, un grabado, un dibujo o
cualguier otro medio de la expresitn artistica, es una
forma de lenguaje, un elemento de comunicacién que
necesita ser comprendide y aceptado en su forma.
Toda comunicacidn artistica tiene su nacimiento en el
espiritu del artista que la sinti6. Por lo tanto, todos los
elementos organizados de la obra, sean lineas, formas,
tonos o colores, e incluso la particular forma del marco,
deben ayudar a expresar el pensamiento Intimo del
artista sobre el asunto. Cuanto méds ponga éste de su
reaccién subconsciente, mds posibilidades tiene de que
su expresién sea considerada y de que su mensaje
percibido simple y directamente.

Nuestras sensaciones se derivan de las lineas y de
ciertas formas geométricas o naturales. Las lineas hori-
zontales y verticales sugieren equilibrio y estabilidad.
Dentro de una catedral gética, por el efecto de sus im-
ponentes lineas verticales rematadas por unas arcadas
majestuosas, nos sentimos empequefecidos por la im-
presién ascensional y solemne del conjunte. Frente a
un lago quieto nos emociona la paz y la serenidad por
insistencia en nuestro sentimiento, de la linea hori.
zontal. Los 4ngulos agudos nos afectan por su movi-
miento. Las curvas agudas S8 Mmueven rﬁpldamente;
las més cerradas tienen menos accién. Las lineas hori-
zontales o verticales, de dngulos muy abiertos, las
cerradas curvas y las anchas masas de tonos, de valores
anslogos, crean una impresién de descanso o movi-
miento limitado; las lineas inclinadas, los dngulos
cerrados, las curvas amplias y los tonos agudamente
contrastantes, sugieren movimiento y excitacion,

Los colores tienen an#logas cualidades emotivas.
Los cslidos son animados, excitantes y hasta irrita-
bles. Los frios son tranquiles, depresionantes y hasta
tragicos. Los mezclados tienen la cualidad emotiva
del color que en ellos interviene en dominio.



Para el no iniciado, la expresién de los elementos
importantes de un asunto no es tarea dificil, pero en
realidad, no es tan ficil como parece. Lo Importante
es decir cosas simples al principio y decirlas lo més
directamente posible. El esfuerzo principal radica en
eliminar lo no necesario. Muchos cuadros se anulan
por contener demasiados elementos, aunque es raro
ver cuadros o fotos que contengan pocos y ponderados,

Las formas geométricas en pirimide, diagonal, cruz,
ele, etc., pueden tener o no un simbolismo comprensi-
ble y son usadas muchas veces con el fin de crear y
sustentar una emocién, aunque su verdadero funda-
mento es el de que actien como esqueletos sobre los
que se construye el dibujo. Los simbolos m4s popula-
res tienen otro cardcter y definicién,

Varias horizontales cercanas, sugieren distancia.
La horizontal, que no es una linea dindmica, puede ser
més efectiva si e la emplea sin otras lineas fuertes que
distraigan de su significado de serenidad y reposo. La
horizontal es una linea ficil de encontrar en la Natura-
leza y crea la sensacién de descanso; por ella se esta-
blece la posicién del cuerpo humano yacente. La vertical
tiene una significacién opuesta. Es la linea de la figura
humana derecha, del equilibrio y de la altura. Una serie
de verticales crean {lpresion de estabilidad y gran-
deza. La vertical se encuentra frecuentemente en la
Naturaleza y en la arquitectura.

La diagonal, lfnea fuera de equilibrio, es un trazo
dindmico cuya accién estd determinada por el grado de
inclinacién. Hasta los cuarenta y cinco grados es
ascendente; rebasdndolos, ya es descendente. Cuando
se usan varias diagonales de manera que se crucen y
luchen en varias direcciones, el efecto es de confusién
y desorden.

Las curvas, que la Naturaleza nos brinda en tantas
formas, las vemos ampulosas y crecientes en las nubes.
Las lineas exuberantes y concéntricas, crean una impre-
sitn de movimiento ascendente. El ritmo gracioso y
movido de la danza se desarrolla por la libre expansién
de las curvas.

Las curvas descendentes, como las de las ramas de
un sauce llorén o las lineas abatidas del cuerpo humano
ante el desaliento, indican tristeza y melancolia. Las
curvas ascendentes de las llamas y algunas formas de
la Naturaleza producen el efecto inverso de vehemen-
cia, Intensidad y aspiracién. Mientras més redonda
§Ea uma curva, menos movimiento suglere.

La linea en zig-zag posee la dindmica accién del
relimpago; su movimiento rompe la inercia del conjunto
mds estitico.

De estos simbolos lineales sélo se emplea uno
cuando se pretende dar una impresién muy definida;
si se utiliza més de uno se pueden anular entre sf, pero
cuando se controla bien el efecto, éste puede ser satis-
factorio. Algunas wveces es empleado un segundo
simbolo como contraste del primero para dar un mayor
destaque a éste; pero esto ha de ser realizado con pre-
caucién. Si en un cuadro, cuyo efecto emotivo de
descanso estd expresado por horizontales repetidas se
introduce una acclén dindmica en diagonal, queda anu-
lado el simbolismo. Las formas muy opuestas y de
significacién contradictorfa no pueden ser empleadas
unidas, a menos que se subordine una a otra; si la forma
utilizada es en vertical, cuyo simbolismo no es tan an-
tagénico a la horizontal como el de la diagonal, el efecto
de descanso puede ser mantenido; de todas maneras,
es prudente, cuando son empleadas dos formas simbé-
licas, que una esté sometida a la otra.

La forma del marco es muy importante en la signi.
ficacién emotiva. La cualidad de proporcién baja o alta
ha de ser adecuada a la impresién. «La Venus del
espejos, de Veldzquez, tiene una base lineal horizontal
de descanso. Un marco de proporcién vertical para
esta figura harfa intervenir una forma contradictoria
que anularfa, en gran parte, la sugestién de horizon-
tabilidad y reposo. El impulso ascensional de «La Re-
surrecci6n del Sefiors, del Greco, estd acentuado por
la verticalidad del marco.

A las cualidades emotivas de las lineas se aumentan
las de los tonos y colores. En la representacién alegre
de una romerfa andaluza, plena de luz ¥ color, se com-
seguird el mayor efecto emotivo empleando un esquema
de lineas activas con predominio de diagonales y curvas
—~braceo del baile, guitarras, arcos floridos y ritmos
curvos de los volantes multicolores, excitados por el
movimiento ripido— complementado por fuertes con-
trastes de tono, matices intensos y notas agudas de
color de la gama cilida. Si, por el contrario, la escena
de nuestra representacién estd supuesta por una tarde
invernal en un pueblo nortefio, el esquema habrs de
ser entonces de lineas simples, masas de tono amplias
escasamente contrastadas y colores oscuros o agrisados
de la gama frifa.

En toda obra debe existir un impulso emotive que
no se oscurezca o diluya por los demis intereses mecs.
nicos de la ejecucién. En el curso de ésta ha de ser man-
tenida slempre la idea emotiva pero, tan clara, que los
demés puedan captar la emocién del artista y gozar de
ella. Sila emocién primaria ha ido desapareciendo en
el curso de la realizacién o si la obra se emprendi6
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sin un impulso emocional, el resultado sers tan vacfo
como cuando tenemos frente a nosotros a alguien que
nada tiene que decirnos. Aquél que puede retener
mentalmente sus emociones, y saber dar una expresi6n
a éstas, por cualquier procedimiento de arte, es el que
puede y sabe decir algo; el que se limita a reproducir lo
gue ve, sin emocién nl sentimiento del asunto, no tiene
nada que decir, aunque lo diga por un buen dibujo, una
bien modelada escultura o una foto de excelente técnica.

Jan Gordon, en su excelente obra <A step-ladder
to painting®, cita los cinco métodos mayores de com-
binar el dibujo, composicién, color ¥ emocién en un
cuadro, clasificindolos en: Descriptivo, Tonal, Impre-
sionista, Interpretativo y Abstracto y de él extractamos
sus respectivas definiciones:

«Por el método descriptivo pensamos en la cons-
truccién y combinacién de los objetos o cosas, exami-
nadas con anilisis del detalle. Los artistas caracteris-
ticos de este método son los primitivositalianos: Giotto,
Botticelli, Uccello e incluso Rafael. Mas modernamente
los Pre-Rafaelistas.

El método tonal describe los objetos en su masa,
volumen, cualidades de espacio y relaciones tonales,
pintindolos con la luz que los bafia y moldeando de
este modo las sombras. Los detalles se reducen al mi-
nimo requerido por la realidad. Los primitivos holan-
deses combinan el descriptivo y el tonal. Ticiano es
ya fonal, alcanzando el método su culminacién en
Rembrandt y Veldzquez.

El impresionismo auna la visién con los sentidos.
Las reacciones internas a la luz, al brillo, calor y am-
biente se trasladan a la pintura. El objeto no existe
por sf mismo, sino por la cantidad de luz que refleja.
El contorno es, muchas veces, vago; el detalle esta casi
totalmente olvidado. El impresionismo se inicia en
Watteau. Renolr es Impresionista tonal.

El interpretativo ve la Naturaleza como el origen esti-
mulante de sus reacciones emotivas. Para transportar
estas reacciones tipicamente personales, se agencia el

derecho de reforzar o alterar los elementos naturales,
por la forma o el color, para asl expresar mejor sus
sensaciones. El Greco es el primer interpretativo tonal.
Entre los modernos, Van Gogh y las jovenes escuelas
francesas.

El abstracto se vale de la Naturaleza para producir
elementos de forma, tono y color, sin sostener ninguna
referencia definida de la verdadera realidad de que deri-
van. Picasso empezé como interpretativo tonal, conti-
nué como abstraccionista tonal y ha completado suciclo
como abstraccionista descriptive. Cézanne es abstrac-
cionista tonals.

Gordon afiade que <El descriptivo verfa un peral flore-
ciendo, con su tallo dividido en ramas y de éstas sur-
giendo hojas y capullos. El tonal lo verfa como un pri-
moroso dosel de blanco, con acentos de verde y soste-
nido por un tronco cilindrico. El impresionista lo verfa
como un halo de blanco y verde desvaido e irreal, unido
simplemente a la tierra por un vinculo oscuro y vi-
brante: el tronco, El interpretativo lo verfa como un
tronco enraizado en la tierra torturada, irrumpiendo,
en una explosién de blanco, con la alegrfa del brote.
El abstracto lo verfa como algo de qué extraer un seg-
mento de blanco y un cilindro oscuro que le fuesen
titiles para una composicién. O bien lo verfa como un
estropajo. Con los abstractos no es posible discutirs,

Pero el valor del arte no reside solamente en la
f6rmula. Si la obra se realiza con emocién y sentido
técnico v si cualquiera que sea el método, éste es acor-
dado al temperamento del artista y a su sentimiento,
el resultado serd siempre efectivo. Aunque todo artista
trabaja bajo una férmula, que es la que determina su
estilo, éste se produce, naturalmente, por la manera de
utilizar su material bajo el estfmulo de una impresién
emotiva.

Estidiense los cuadros de los viejos maestros. Por
ellos se aprenderd cémo han de ser empleados los ele-
mentos de dibujo, tono y color para que las ideas crea-
doras sean inteligibles a los demas.

RECUERDE

accidn se destaca por un fondo simple.

al disponer los elementos del cuadro o de la foto, que las masas tonales estén bien equilibradas; que el
punto de mayor interés debe estar situado entre el centro g un dngulo y sobre un fondo gue contraste;
que las lineas diagonales, excitanies y activas, dan vida al arreglo; gque las curvas le prestan gracia;
que los fuertes contrastes de tamafio acentiian el dramatismo; que un elemento con gran destague
en el primer término sirve para acentuar la sensacién de profundidad o distancia y que lo mds sencillo
serd siermnpre lo mds efectivo; las mejores composiciones son aguéllas que tienen menos detalle y cuga




COMPLE

. LA FIGURA

El factor m4s importante de la representacién es la
figura humana; ésta encierra, en sf misma, diferentes
problemas de accién, equilibrio, ritmo y proporcién.

En la figura, sea cual sea su pose, existe un sentido
de movimiento y direccién. Todas las figuaas, torsos
o miembros poseen una direccién general que puede
ser sugerida por lineas. Aunque la figura esté derecha
o sentada, en pose estética, tiene movimiento. La figura,
excesivamente rigida por exceso de tensién, carece de
esta accién natural y latente,

Para anular este efecto y hacer que la figura se
desenvuelva naturalmente, hdgase que gire el torso,
cirguese el peso sobre una pierna, inclinese o vuélvase
ligeramente la cabeza o la cadera; que los codos tengan
diferente altura; que las manos expresen una accién
natural, haciendo algo y evitando que cuelguen inmé-
viles. Las plernas no habrin de estar en la posicién
militar de firmes; levintese un talén. Rémpase toda
igualdad de movimiento en los miembros y basquense
compensaciones. Para representar unaaccién deavance,
en movimiento que lleve el cuerpo hacia delante, el
torso habri de ser adelantado a la base del cuerpo.
Cuando se anda o corre, y si este movimiento se
sugiere por una linea, ésta se inclina en relacién con

Esquemas compositives de +El pensadors,
de Rodin y la Venus de Mile

MENTOS

la wvelocidad de la marcha. El impulso o empuje
activo lo determina el pie que queda trasero; el equili-
bric lo soporta y establece el pie delantero. Los brazos
accionan en sentido inverso al movimiento de las pier-
nas, Cuando el brazo derecho avanza, la pierna dere-
cha retrocede. La cualidad m4s vital de la figura es la
acci6n. Sila figura camina o impulsa algo hacia de-
lante, el torso se inclina avanzando; si tira de algo, el
torso retrocede. En el caso primero la linea esquemsi-
tica se inclina en direccién del impulso; en el segundo,
en sentido inverso. En la danza se desarrolla el mo-
vimiento por lineas curvas.

Cuando son representadas varias figuras, eliminese
toda igualdad en las actitudes, a menos que se quiera
dar la sensacién de una fila de soldados. Introdazcase
variedad. Si son cuatro, no se distribuyan de dos en
dos, sino més bien tres a una parte y una a la otra.
En los conjuntos, destiquense una o dos figuras prin-
clpales, mis detalladas, y el resto en masa que, por su
uniformidad e imprecisién, dé cardcter a las mds im-
portantes; si todas fuesen resueltas con andloga pre-
punderancia, el conjunto serfa confuso,

El equilibrio se determina en la figura como en los
arreglos compositives. La figura derecha y frontal
manifiesta un equilibrio simétrico por igualdad de peso
a un lado y otro.  Si se inclina, y deja caer un brazo,
el otro se levanta, compensando la distribucién desigual.
Si se sostiene sobre un solo pie, el conjunto de la figu-
ra puede ser considerado circunscrito en un tridngule
con la base arriba; si sobre ambos pies, dentro de un
rectdngulo.

El ritmo es un movimiento organizado de la estruc-
tura lineal de la figura que se traduce en gracia; por el
enlace ritmico, cada linea o contorno se sigue o funde
en otro. El ritmo unifica las lineas y establece un
sentimiento de conexién entre ellas. En el baile, que
es el arte del movimiento, la linea es, consclentemente,
ritmica.

Cuando en la vida real o en la pantalla cinemato-
grifica son observados los gestos y movimientos de las
figuras, se aprecia como todos ellos estin enlazados
por un ritmo.

Si una figura estd agobiada por un dolor moral y
otra, junto a ella, trata de consolarla, las lineas, fluyen
tan patentemente juntas y la idea de la confortacién
es tan completa, que no es necesario complementarla
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Esquemas compositives. Grupos escultdricos de

A.RUDE. La Marsellesa
B . MIGUEL ANMGEL. La Piedad

por una expresién facial adecuada. Toda linea afin o forma
envolvente de dos o més figuras, es un lazo de uni6n que
crea una forma unificada. La linea de control o ritmica,
sirve tamblén para expresar una cualidad emotiva y debe ser
trazada en la primera fase del dibujo. Si se estudian aisla-
damente las figuras de un conjunto, dibujando primerc una
figura y luego otra y sin considerar la forma del grupo, cada
una de ellas parecerd desunida y el conjunto carente de ritmo.

La accién o movimiento de la figura tiene gran importan.
cla en la impresién emotiva y en la composicidn. Cuando
un dibujo ha sido estudiado y realizado en fragmentos, por
muy particular y minucioso que sea su detalle, nunca com-
pensard la falta de una construccién inteligente. La figura
debe ser estudiada toda. Ingres decfa: «No hay que dibujar
uno por uno y sucesivamente, la cabeza, el torso, los brazos,
etc. Si lo hacéis asf fallaréis en la reproduccién de un todo
arménico. M4s bien hay que prestar atencién a las propor-
ciones relativas existentes entre las diferentes partes y ganar
dominio sobre la vida y movimiento, sin miedo a exagerar
esta accién. Lo que hay que temer es la frialdads.

La base de la composicién en la escultura son las lineas
y su espiritu. A pesar de que la escultura es el arte de la
sinceridad y el realismo, el mayor efecto de belleza obliga
muchas veces a alterar ligeramente el natural para satisfacer
la vista. A veces es necesario cambiar la direccién de un
brazo, una pierna o que el cuerpo gire algo para mantener la
perfeccién de una linea o modificar el aspecto del conjunto.
Aunque la misién del artista sea la de mantenerse lo més
cerca posible de la definicién del modelo o de la verdadera
representacién de la Naturaleza, muchas veces se ve forzado
a Interrumpir las lineas de manera que su composicién se
altere para destacar un punto o cambiar el efecto.

Al decidir la pose de una estatua o grupo es conveniente
realizar un croquis, antes de empezar con el modelo, para
estudiar la composicién de las lineas. Por este croquis se
descubririn las lineas més precisas, las més faciles o las més
bellas para la expresién del asunto. En un grupo cuya for-
ma de composicién sean dos tringulos, el superior con el
vértice arriba y el inferior con el vértice abajo, la vista serd
captada por el vértice del tridngulo, al que conducen las li-
neas compuestas del conjunto. Las lineas deben llevar, in-
conscientemente y sin evidencia visible, al punto de interés
principal y, a veces, habrin de ser acentuadas para reforzar
aquel punto, Las lineas no deben chocar nunca, a menos
que la finalidad lo exija.

El trisngulo invertido con su vértice en la base, llena la
composiclén de manera que no haya puntos de detencién
que destruyan la solidez y armonia del grupe. Estadiense
las obras de los grandes maestros y se verd que aunque ellos
lo hicieron inconscientemente, es manifiesto este arreglo trian-



1, Linea ritmica de control que enclerra los contornos de
dos o mds figuras y que define la forma de grupo.

2. Lineas direccionales y general envolvente de la figura.



gular que establecieron por un sentimiento natural
hacia la m4s bella disposicién.

Detrds de la forma escultérica existe algo que la
sostiene, tanto como el armazén que sostiene el yeso
y éste es el esplritu de la forma. En un busto hay alge
mds que una copla mecénica de los rasgos de una fiso-
nomfa; en él existe una interpretacién de lineas y vola-
menes pero basada en la personalidad del modelo. Los
ojos juegan importante papel en esta conjugacién de
rasgos y su acabado puede servir para destacar la fuerza
o suavidad del rostro. No existen reglas para decidir si
el sentimiento se expresard mejor cortando o no, pro-
fundamente, las pupilas; dejando un poco de material
en la cavidad para que establezca un juego de luz;
construyendo la pupila en beola con clertas lineas mar-
cadas o dejando el ojo en blanco. Elartista que sabe lo
que tiene que decir, es el que mejor puede describirlo,

En la figura o en el grupo, existe anélogo espiritu y
no hay reglas que limiten la emocién ni la idea.
Meunier representaba @ sus mineros con manos y pies
grandes y crineos pequefios mostrando asf, mejor, su
cualidad de trabajadores, por una exageracién de laforma
que acentuaba la expresién. Rodin dejaba sin acabar
las partes esenciales, modelaba sutilmente las impor-
tantes, o acortaba la figura cuando era preciso, para con-
seguir de ésta mayor cardcrer y emotividad.

El espiritu de la obra es mucho mas importante que
la téenica. Un exacto modelado, sin espiritu, deja la
obra sin eco. Nada dice a los que la contemplan
porque el artista no supo o no pudo dar cuerpo a su
emocidn.

La perfeccién reside en la ponderada asociacién de
espiritu y técnica. Cuando uno de éstos se excede, el
resultado es precario. La obra més perfecta es la mds
simple, la que estd mds limpia de detalles innecesarios
y la que, en lo esencial, destaca la idea que llevé a su
realizacién. Sila escultura es de un pensador, debe
sentirse por encima de todo, que piensa. Si es de un
santo orante, que reza. Aungue la obra sea floja en
técnica, si contiene sinceridad vy sentimiento, éstos
respirarin a través del mérmol, de la piedra, de la ma-
dera o del bronce y vitalizaran la emocién y el espiritu
que existe tras la forma.

En la pintura o la fotografia todos los elementos del
cuadro habrin de encajar arménicamente dentro del
marco. La relacién de la figura humana, con este con-
torno continente, se establece como la de cualquier otro
elemento u objeto. La representacién de la figura A
de la pdgina siguiente ha sido encajada sobre el centro
geométrico del marco. Adviértase su falta de relacién con
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éste; sl alguna existe, puede ser considerada como ca-
sual. Véase como la figura carece de accién y como
los espacios que la circundan son desproporcionados.
En el dibujo B el encaje es distinto; la figura tiene un
centro de gravedad légico vy una posicién equilibrada
dentro del marco. Ya sabemos que la vista tiene ten-
dencia a continuar las lineas interrumpidas, puntos o
masas de tono y color que tengan relacién lineal y
cémo siente los ejes esenciales de las lineas. Toda
linea, masa o dngulo, que esté dentro de esta relacién y
que se dirijaa un punto o esquina del marco, enlazando
diferentes contornos y puntos de estructura, determina
en ésta un mayor destaque y relacién. El estableci-
miento de estas relaciones inconscientes entre el asunto
v el marco es un gran factor de la buena composicién,
Si creamos una serie de encadenamientos interesantes
con las esquinas o cualquier otro punto focal del marco
que permita determinar nuevos dngulos y otros enlaces,
establecemos una serie de relaciones inconscientes
que determinan una gran armonfa en el arreglo, que
aun serd mds potente, si no dejamns que se perclba o
descubra la evidencia del propasito.

La disposicién del marco de la figura B ha sido
dictada por las relaciones y lineas principales. Véase
como toda la figura estd en relacién con el marco. Cada
linea del esquema enlaza uno o mds puntos importan-
tes. Por ejemplo, la linea A enlaza el dngulo del marco
con el contorne del brazo, saliente del musle y pierna
del lado derecho. Analicense las demés relaciones y
si se eliminan las lineas del esquema, apreciaremos
como no existe evidencia alguna de esta estructura,
que no ha sido impuesta, sino simplemente sugerida.

La introduccién de la figura en el paisaje juega un
importante papel en la composicién pues este elemento
adicional puede estimular o anular la armonia del con-
junto. Aunque aguélla estd basada en los principios
compositivos, queremos ayudar, por algunos ejemplos
elementales, la aplicacién de éstos.

En el dibujo A (pig. 72) existe una disposicién
simétrica de las figuras que crea un efecto demasiado
mecinico en el conjunto. Si se corre la figura central
hacia la derecha o a la izquierda se anula la uniformidad,
y establece un balance mds grato. En el dibujo B,
la pequefia escena humana de la izquierda estd muy
cerca del marco y ello determina un centro de interés
poderoso que actda en dafio del foco principal; su di-
reccién lleva la vista hacia fuera del cuadro, por el 4n-
gulo izquierdo inferior del marco. En C, el vehiculo,
como las figuras de B, crea un sentido direccional
hacia fuera y descompone ademds, todo el conjunto.



Situando su parte trasera cerca de la linea de centro
o sobre ésta, se mejora la composicién y el coche tiene
suficiente espacio para desplazarse y avanzar, creando,
asl, una mejor sensacién de movimiento. Suponiendo
dentro del espacio del marco una elipse y circunscri-
biendo dentro de ésta las figuras como en D, se evitars
el peligroso efecto de una mala situacién cercana a los
dngulos y lados del marco; recuérdese siempre que la
linea central debe ser evitada puesto que, cualquier
elemento sobre ella, determina siempre un centro pe-
HETDSE,

Mo es corriente que las figuras encajen en el cuadro
tal como las vemos en el natural. La disposicién de
éstas habré de ser rectificada hasta conseguir el mejor
efecto o la cualidad m4s humana, simple o dramdtica
qee pretendamos expresar.

En el retrato se debe escoger la pose que mejor
exhiba las caracteristicas mds agradables del modelo
y decidir si éstas requieren que la representacién sea
de frente o perfil. El buen retratista tiene que ser,
ante todo, psicélogo, y debe saber interpretar el cardcter

por la forma. La iluminacién ha de ser vigilada, cui-
dando de que no se proyecten sombras de mal efecto
o que corten, por igual, la cara, haciendo que un lade
esté iluminado y el otro en la sombra. La luz deber4
ser mds bien suave que dura, a menos que se pretenda
conseguir un alto contraste como los que emples
Rembrandt.

La cabeza puede ser s«compuestas para disimular
sus caracterfsticas m4s acusadas, Estddiese si la forma
genérica es redonda, cuadrada, triangular, achatada o
alargada. Las caras excesivamente redondas o largas
no se dibujarén o fotografiarén de frente, sino a un giro
de unos tres cuartos. La cara parece tanto mds re-
donda cuanto mds levantada esté la cabeza, y tanto mids
alargada en cuanto aquélla esté m4s baja. Si la frente
es corta, inclinese la cabeza hacia delante; si la barbi-
lla es corta, levintese un poco la cabeza; si los pému-
los son salientes, regilese laluz de forma que ilumine
directamente la parte superior de aquéllos; si los carrillos
son abultados, girese la cabeza hasta obtener un con-
torno ovalado; si son muy hundidoes, no se haga sonreir

n
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A, By C. Mala disposicién de figuras
y elementos.

D. Principio simple para sitwar conve-
nientemente las figuras de un paisaje,
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al modelo. La cabeza, vista de frente y desde un punto de vista
bajo, determina una impresién de energfa, acortindose la nariz y
dando asf m4s importancia a la boca. Al inclinar la cabeza se da
mayor importancia a la frente, alargindose la nariz y reduciéndose
la impresién de los labios. Evitese iluminar por debajo de la
nariz, pues asf atrae ésta mds la atencién; lo mejor, cuando la nariz
es fea, es dejarla en la sombra. La boca, salvo raras excepciones,
debe estar cerrada; si el labio inferior es muy saliente, no se ilu-
mine desde arriba. Si el cuello es corto o large, visualicese el
modelo desde un punto de vista bajo o alto, respectivamente.
Anilense las contorsiones y gestos que no sean naturales y cufdese
de que la linea de los ojos no coincida nunca con la mitad o
centro del cuadro. Evitese una frontalidad perfecta del modelo.
La cabeza debe tener un ligero movimiento de oposicién con respecto
al torso. El perfil s6lo debe ser intentado cuando sea verdadera-
mente bello y caracteristico. En las poses sentadas déjese que el
modelo se acomode de una manera natural, limitindose a corregirla,
ligerfsimamente, para consegulr mejores efectos de perspectiva o
detalle.

La cabeza ha de estar situada en el centro o a un lado del
cuadro, segiin sea la direccién de la mirada; si ésta se dirije hacia
la derecha, debe haber espacio en esta direccién, y por lo tanto, la
cabeza estaré situada a la izquierda del cuadro. La direccién de
los ojos debe ser la misma que la de la cabeza, aunque un poco
més acentuada. Cuanto més se acuse el perfil de una figura, tanto
m4s hacia el borde habr4 de estar situada la cabeza y tanto mayor
espacio habr4 de tener la cara ante sf.

Si la cabeza se coloca demasiado baja dentro del espacio del cua-
dro o tlene un contacto tangencial con el lado superior del
marco, el efecto es desagradable. Este puede ser evitado situando
la cabeza cerca del borde superior, aunque para ello sea preciso
cortar sombreros o adornos. La colocacién de la cabeza es un
problema a estudiar en cada caso. Adéptese, como regla, que los
ojos estén siempre situados més arriba que la linea de centro del
cuadro y nunca sobre ésta, para evitar que la cabeza esté centrada
en el espacio de aquél. Un exceso de espacio, particularmente
cuando es blanco, alrededor de la cabeza, debilita mucho el arreglo.
Cuando existen altas luces no serfn acentuadas las que iluminen
pufios, manos y accesorios, como collares, etc., que distraen y
restan interés al rostro y porque establecen centros de interés de
relativa fuerza. Los elementos secundarios pueden tener su valor,
especialmente las manos, cuando se las hace servir para establecer
un soporte a la cabeza y formar asf una pirdmide con ésta.

Las manos, sobre todo en los cuadros de busto, constituyen
siempre un problema, Segfin sea la forma compositiva habrin de
estar en equilibrio cruzado con la cabeza; si ésta estd a la izquierda,
las manos habrén de ser situadas a la derecha; nunca deben estar
del todo abiertas ni cerradas, sino en actitud natural, sin rebusca-
miento y en posicién condicionada a la pose del modelo. Este no
debe estar centrado exactamente. Los hombros deben tener



diferente importancia. Evitese la posicién simétrica de los pies.

El fondo es una parte integrante del retrato, pero en ningdn caso
debe competir con la cara, que es el centro de interés méximo. Un fondo
excesivamente claro produce un efecto recortado. Siempre serd miés
efectivo un fondo cuando no cree un relieve muy definido a la figura y
si el contorno de ésta se funde.con aquél en algunos puntos, dando la
impresién de una linea perdida y encontrada.

II. EL BODEGON

En este género interviene grandemente el sentide de la combinacién.
Uno de los problemas més dificiles es el de asociar diferentes elementos
y que éstos produzcan una impresién unificada y que tenga vida, sin
ser incongruente. Esta unificacién se consigue, como ya hemos apren-
dido en la figura, enlazando los diferentes elementos con el marco y
aplicando las reglas compositivas; la congruencia, utilizando elementos
que tengan concordancia. Un gran bouquet de rosas en un bote de
conservas es una asoclacién tan incongruente como una pintura surrea-
lista. Para el estudio del conjunto combinado habrs de ser utilizado el
marquito-visor. Al mirar, a través de éste, véase, en primer lugar, que
ningin elemento importante esté situado en el centro del cuadro y que
ninguna linea esencial continde las lineas centrales y evitese que el cua-
dro se divida en dos mitades de color o tono.

Este analisis, en frio, s6lo serd necesario durante corto tiempo; la préictica
desarrolla el sentido de combinacién llegdndose a reconocer, instintiva-
mente, la mejor situacién de cada elemento y la unificacién del conjunto.

Por el bodegén se puede realizar la fascinadora funcién de combinar
¥ pintar; un doble juego de concepci6n imaginativa y representacién.
Estidiese la forma de grupe. Cualquier asociacién de elementos, no
importa de qué, tiene una forma determinada por el contorno que los
encierra en una linea sinuosa; esta linea formativa, si es buena, es la
base de la composicién. Al combinar dos o més objetos formando grupo
para un estudio, bosquéjese el contorno completo y luego analicense las
proporciones, intentando sentir la calidad, el interés, la variedad y el
equilibrio. Si existe algo que no estd bien o que dificulte el efecto,
pruébese una nueva combinacién.

Establézcanse siempre los objetos en un grupo acordado con la forma
del marco; si el grupo es alto, el marco deberd ser alto; si el grupo
es apaisado, el marco serd horizontal. Mirese a través del marquito-visor
y muévase éste hasta que el grupo presente un conjunto satisfactorio.
Cuando sea encontrada una bella relacién entre el grupe y el marco,
analicense las relaciones de las lineas de los objetos y estadiese la in-
fluencia del marco sobre aquéllas. Los dngulos del marco son las partes
que més se destacan del cuadro y las que, a su vez, dan destaque a todo
lo relacionado con ellas. Cualquier linea del grupo que venga a parar
directamente a un dngulo, tiene mds destaque pareciendo estar mids
conectada con este d4ngulo, y por tanto, directamente con el marco.

Evitese el aspecto excesivamente rebuscade que, con tanta frecuencia,
estropea el grupo. Los pafios deberdn caer naturalmente y no dar nuneca

A, El movimiento se detlene por
el lareral izguierdo del marco. La
accion de avance queda paralizada.

B. El grupo tiene espacio para
moverse a través del cuadro. Sen-
sacién de amplitud y ambiente,

C. La figura, pegada al borde del
marco, tlene disminuida la accidn
de su mirada. Emotividad con-
traida por falra de espacio.

D. El gran espacio ante la figura
genera una sensaclin de amplitud
¥ suficlencla.
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A, Atlslamiento excesivo de los elementos.

-
C D

El plato aparece dividido por la mitad. Simetria mondtona en la dispe-

sicidn. La piguera de la botella y la pala sobre el pastel sefialan hacis fuers del cuadro. B. Definiendo mejor el
dibujo & invireiendo los valores se aprecia una desapradable forma de grupo v la existencia de dos camines para la vista.
C. Arreglo mds equilibrade y arménico, no existe elemento alguno que desvie al ojo. D. Forma de grupe
mas satisfactorla y con mejor dibujo. Un solo recorrido wvisual que lleva por todos los elementos del cuadre.

la impresién de que estdn arreglados con exceso de
precisién y artificio. El conjunto serd mejor visualizado
desde arriba, puesto que los conjuntes de naturaleza
muerta son esencialmente asuntos de primer término;
asl se conseguird una mayor variedad de contorno a los
objetos curvados y una perspectiva méds interesante,

Itl, EL PAISAJE

La composicién del paisaje y segtin como se conciba,
puede ser la m4s ficil o la més dificil. El arreglo, en
dibujo o pintura, nunca es ficil, pues la Naturaleza
raramente presenta un conjunto hecho. Ante el natural
es preciso realizar un inventario cuidadoso de elemen-
tos y una seleccién de ellos en la que incluso se harén
necesarias eliminaciones, antes de llegar a la composi-
cién adecuada. Si se produce un mal resultado este
evidencia que el ajuste ha sido descuidado,

Cuando se analizan esqueméticamente los paisajes
seaprecia como, en su mayor parte, estdn estructurados,
unos por lineas y formas rectas, otros por curvas y for-
mas redondeadas y otros por lineas y formas rectas y
curvas. Cada una de estas formaciones o tipos de
estructura tiene una gran cualidad de impresién y sirve
para controlar, hasta cierto punto, el efecto sobre la
sensibilidad ajena. El arreglo de los elementos que
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forman la estructura bédsica del cuadro, es mucho més
importante que el asunto en si mismo. En cuanto al
motivo, cualquiera es bueno cuando determina un con.
junto interesante y equilibrado con lineas, formas y
4reas de valores y colores en buena distribucién.

La mayor parte de los cuadros estén formados por
un arreglo de tres valores principales: claro, intermedio
o gris, y oscuro; cuando se entornan los ojos se aprecia-
rin fundidas todas las variaciones, no viéndose més
que estas tres 4reas principales. Aunque ya estudiamos
en las claves tonales la conjugacién esquemitica del
tono, insistimos, por la gran importancia que tienen los
valores en la expresién emotiva del paisaje. Si asigna-
mos, aunque sea arbitrariamente, cada uno de estos tres
tonos principales, a primero, segundo y tercer término
o fondo, podremos obtener una serle de esquemas
diferentes, viendo como un mismo asunto y por esta
simple variacién de 4reas de luz, puede tener una
cualidad emotiva bien distinta,

En los esquemas de la p4gina 76 vemos en A 1 un
primer términe muy iluminado; sobre la montafia pasa
una nube que la oscurece, apareciendo el cielo cubierto
o con un tono muy plomizo; en B 1, el sol estd bajo y
eclipsado por una montafia situada detrés del observa-
dor, quedando en sombras el primer término, pero
dejando en luz la alta montafia del plano intermedio y
el clelo agrisado. En C 1 puede ser una luz de amane-



cer o creptsculo; la montafia queda en sombras y el
cielo tiene intensidad suficiente para que la luz refleje
en el primer término. En A 2, una nube ha dejado en
sombras el primér término; el cielo es brillante y la
montafia tiene sus valores grises a plena luz. En B 2
se muestra el efecto de un cielo cubierto o tempestuoso;
la montafia recibe la luz del sol, mientras que el primer
término se agrisa por efecto de las sombras de las nubes.
En C2, el sol estd situado tras el observador, iluminando
fuertemente el primer plano y haciendo que la montafia
se vea en sus valores sobre un cielo de tempestad.

Si se consideran estos seis esquemas se tendrd un
buen control del efecto. Estiidiense otras maneras de
distribuir los tres valores principales y véase la forma
de combinarlos con gran variedad; aan existen otras
muchas maneras de combinar estos tres tonos princi-
pales, pero por las que reproducimos, se pueden apre-
ciar las malciples posibilidades que ofrece el cambio de
valores y su importancia como factor en la impresi6n,

Las formas genéricas del cuadro son cuadradas,
verticales y horizontales. La proporcién horizontal o
apaisada, regida por la forma eliptica del ojo humano
y por la expresién tradicional de la Naturaleza, es una
extensién horizontal por que facilita la expansién y es
la que mejor responde a los requerimientos del paisaje;
la forma cuadrada va en contra de nuestras sensaciones
habituales. Pero si la forma alta o vertical se considera
inconveniente cuando no existe un fuerte predominio
de la linea vertical, la excesivamente apaisada o pano-
rimica entrafia andlogos perjuicios; por ello es conve-
niente utilizar la del rectingulo més o menos alargado
y en cuyas relaciones basaremos algunas considera-
ciones de tipo elemental, que pueden ser estimadas
como complementos de los principios ya enunciados.

Comeo el marco del cuadro determina unos limites

que son irrebasables, el motivo principal no debe ser
colocado a distancia igual de esos limites, sino en opo-
sicién excéntrica, adoptando como regla general las
lineas fuertes del diagrama del marquito-visor.

Si sobre la linea fuerte A C establecemos el motivo
principal constitufdo por una casa, un grupo de drboles
o cualquier otro elemento de méximo interés, el ojo,
requerido primeramente por este centro de atracci6n,
percibe que el lado izquierdo del marco estd muy pré-
ximo y que nada interesante serd posible colocar en
este espacio de la izquierda, puesto que la linea de su
recorrido va hacia la derecha; en esta extensién podréd
ser situado un segundo punto de interés que equilibre
al principal, pero sin que tenga un peso igual que
origine una simetria poco conciliable con el efecto de
variedad.

En el paisaje hay que proscribir toda distribucién
simétrica y buscar el equilibrio. La igualdad de elemen.
tos a un lado y otro de un eje central determina una
cualidad triste, estdtica y desagradable. El equilibrio ha
de existir, tanto en lo simple, como en lo complejo. Una
pequena mancha o acento claro equilibra una gran 4rea
de oscuro o viceversa. Si se advierte que el conjunto
estd desequilibrado por un peso excesivo a un lado,
siempre serd posible restituir el buen balance con la
introducién de una pequefia mancha contrastante en
el lado opuesto.

Considérense atentamente los elementos que vana
ser incluidos y los que puedan o deban omitirse, ana-
lizando bien la disposicién de los primeros. El mds
importante tiene que estar situado en el centro de inte-
rés y actuando, como soporte de éste, otros més subsi-
diarios; cada uno de ellos habr4 de estar equilibrado por
otro en alguna parte. Todo cuadro debe tener un cen-
tro de interés o punto focal principal en el que se sitta

LINEA DE HORIZONTE. A. A un tercio de la altura. B. Al centro.
C. A uncuarto de la altura. Esquemas lineales de Roussean, Millet y Simén.
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el elemento de méximo destaque o una combinacién
de éstos.

Un camino bordeado de 4rboles a las orillas de un
riachuelo, tanto si las formas de éstos son en lineas
rectas, como en curvas, llevan la vista a la distancia o
al punto que interese. Las lineas generales de dibujo
deben converger siempre en el foco principal; si existen
algunas horizontales o verticales tan potentes que
puedan interrumpir o desviar el camino visual, se las
interrumpird por otras lineas opuestas que enmarquen
el centro de interés o conduzcan a éste. La direccién
de cada linea y la posicién de cada forma se calculan
de manera que lleven la vista al punto deseado. El
mayor detalle habré de estar situado en los mds fuertes
contrastes de claro y oscuro del centro de interés.
A medida que nos alejamos de esta drea se puede hacer
el detalle mas impreciso y los contrastes més suaves.
El grado de contraste en cada parte del cuadro puede
servir para destacar o someter la importancia de un
elemento.

Una de las causas de fracaso en el paisaje radicaen
el olvido de que éste ha de poseer un punto de mayor
interés focal; el ojo del espectador debe ser llevado al
cuadro y no a través o fuera de él y sin dirigirlo, en
ningdn caso, al centro o a un 4ngulo particular del
cuadro. Otra causa es la de situar un equilibrio igual
entre los espacios de la tierra y el cielo, o entre las for-
mas que sostienen el interés principal.

Una linea de horizonte demasiado alta o baja que
sélo deje visible una estrecha franja de cielo o tierra,
daré por resultado una sensacién de inestabilidad fun-
dacional. La linea de horizonte, que se considera
siempre al nivel del ojo y en fotografia, a la altura del
objetivo de la cdmara, es una linea important(sima
porque en ella convergen, por ley perspectiva, un gran
namero de lineas principales. La determinacién de
que esta linea sea alta (poco espacio de cielo; el paisaje
parece que sube), o baja (mucho espacio de cielo, el
paisaje parece que desciende), depende de la naturaleza
horizontal o vertical del motivo. La linea de horizonte
debers ser fijada sobre una de las lineas fuertes del
diagrama. Siel cielo es el que tiene la mayor impor-
tancla, o sl se quiere dar gran destaque al impulso
ascendente de la arboleda, la linea de horizonte habra
de estar préxima a la linea fuerte CD. Pero, por el
contrario, si se pretende acentuar la importancia del
terreno o la del agua en una marina, aquella linea habré
de estar sobre la linea fuerte AB. Hay que saber
sacrificar siempre el elemento menos importante en
favor del mas preponderante.

Las lineas convergentes son muy efectivas para con-
ducir el ojo al centro de interés principal. De ellas serdn
excluidas toda linea o lineas que lleven la mirada hacla
fuera del cuadro. La repeticién de formas de tamafio
y contorno similar —grupos de figuras, casas o 4r-
boles— es peligrosa, aunque una clerta repeticién dis-
creta de formas tiene su valor, con tal de que ella no
sea muy evidente. Las formas de nubes, cuyo contorne
resigue el de las copas de los drboles, techos o montaiias,
crea una impresidn de arreglo artificiose.

Cézanne, en los paisajes, reducla las diferentes di-
recciones de sus elementos, ramas, casas, techos, a dos
o tres direcciones esenciales y luego buscaba un minimo
de direcciones contrarias, con las que establecla un
equilibrio estable. Inclinando m4s un tronco de 4rbol,
eliminando una linea 0 masa o modificando la linea de
una roca, este gran pintor lograba el paralelismo nece-
sario para estructurar los ritmos de sus composiciones.

«Los profanos en el arte —dice el gran pintor
Reynolds— se sorprenden ante el alto valor que dan
los entendidos a dibujos que parecen descuidados o
inacabados. El valor de éstos es que dan la idea de un
todo expresado con una diestra facilidad y que muestra
el vigor del pintor en la composicién general, en la
forma de cada figura o en una actitud de plena elegan-
cla y gracia. Asf lo apreclamos en numsrosas obras
del Parmesano y Corregglo. Y nuestra estima no
radica en el acabado nl en la minucia de los detalless.

«La excelencia en todas las partes y esferas de nues.
tro arte, desde las més altas obras de cardcter histérico,
hasta las simples naturalezas muertas, depende de esta
facultad de extender la atencién inmediatamente al
conjunto*.

«Quiero puntualizar que cuando hablo de un tedo,
no pretendo significar simplemente un todo en compo-
sicién, sino un todo con respecto al color; un fodo con
respecto al claroscuro; un fodo en cualquiera de aquellos
aspectos que pueden ser, alsladamente, el objeto
principal del pintors.

«Un paisajista deber4 estudlar anatémicamente todo
lo que pinta, pero cuando llegue el momento de utilizar
sus estudios y su habilidad como hombre de genio,
mostraré el efecto general y conservar el mismo grado
de dureza y blandura que tienen los elementos natura-
les; debe apelar a la imaginacién, no a la curiosidad, ya
que no trabaja para el experto o naturalista, sino para el
observador de la vida y la Naturaleza. Si conoce su tema,
sabr4, no sélo lo que hay que describir, sino lo que es
preciso omitir; este juicio en el prescindir es, en todas
las cosas, una gran parte de la ciencia y sabidurfas.
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«La gran ventaja de esta idea de un todo es la de
que una mayor proporcién de verdad estd contenida y
puede ser dicha con unos pocos trazos y toques, mejor
que por un laborioso acabado de las partess,

El tercer planu del cuadro tiene la funcién de dar la
sensacién de distancia y sugerir la vaporosidad de
ambiente.

La pintura o fotograffa del paisaje no es nunca
muy realizable en un dia muy sereno, porque la
limpida transparencia del aire parece que dispone
sobre un mismo plano todos los objetos. Asi como
los colores reducen su intensidad por la distancia, los
valores de claroscuro se elevan progresivamente hacia
el blanco. Por ello sers conveniente en la prueba fo-
togréifica exponer muche el primer plano y muy peco
el dltimo para dar una buena sensaci6n de lejanfa.

Para la mejor interpretacién de atmésfera se ha de
evitar el negro absoluto en las partas oscuras y el con-
traste extremo, reduciendo éste progresivamente y en
relacién con el grado de alejamiento.

IV. LA FOTOGRAFIA

Todas las reglas compositivas descritas son aplica-
bles a este medio. A ellas aumentaremos algunos
particulares de interés para la mejor resolucién del
arreglo fotografico en el que los factores més impor-
tantes, insistimos, son la sensibilidad y la imaginacién
del fotsgrafo, el dominio de la técnica de su arte y un
buen conocimiento del dibujo, el tono y el coler.

El artista fot6grafo debe desarrollar su sensibilidad
para considerar en términos de eritica su propio tra-
bajo. Esta auto-estimacién de la obra ha de ser aplicada
a todas las fases de la ejecucién, dentro de la cual debe
ser considerada la composicién como parte fundamental.

El asunto puede ser dividido en cinco clasificacio-
nes temiticas que no pretenden ser definitivas ni
restrictivas y puede estar basado en una clasificacién
o compuesto por dos de éstas o en un tema que ellas
no relacionen. Lo interesante en arte es lo que se
quiere decir y cémo decirlo. Una fotograffa, como
todo otro medio de la expresién artistica, es, sobre todo,
un medio de transmitir pensamientos y emociones
objetivas ¥ subjetivas a los demds, haciendo intervenir,
en este juego, la percepci6n, el gusto y la sensibilidad.
Las clasificaciones teméticas son las siguientes:

1. Informaciones objetivas. — Documentales y sin
significado o finalidad estética. Sirven para mostrar
simplemente una cosa o conjunto con un fin informa-

78

tivo. Estas fotos requieren escasa interpretacién por
parte del fot6grafo.

2. Evocacion de escenas, lugares y cosas. — Una clasi-
ficacién que nos recuerda el conocido slogan: «Vacacio-
nes sin Kodak, son vacaciones perdidass. Fotos que
evocan momentos felices y lugares que recordamos
con nostalgia. El género que mas cultiva el aficionado
de cdmara elemental y el que precisamente requiere
de una gran emotividad en el concepto y la expresion,
generalmente ausente en la mayor parte de estas tan
multiplicadas impresiones.

3.  Representaciones naturalistas e imitativas, — Escenas
de la realidad pura; objetos mostrando su textura; un
tipo de foto que siempre estard en boga porque presenta
con sinceridad la vida del hombre y la naturaleza obje-
tiva de las cosas.

4. Interpretacion de ambiente. — Un problema que
s6lo se resuelve con sensibilidad y sentido estético.
Una vieja calleja toledana, con casonas patinadas por los
siglos, exigirfa una luz en relacién con el contenido
emotivo de la escena y unas figuras que no fuesen
anacrénicas con el tema estético.

Por estas fotos se interpreta la dignidad y belleza
del ambiente, haciendo permanente el cambio continuo
de la Naturaleza. La interpretacién determina, en gran
parte, la duracién que puede tener la obra.

5. Orden abstracto. — Eliminacién de la realidad o
apoyo en ésta para conseguir un arreglo de elementos;
unas veces separdndose de toda similitud con la Natu-
raleza y ordenando los factores con un sentido de
estética matematica; otras, combinando a aquélla o al
hombre con un orden en el que la imposicién principal
estd representada por el dibujo.

Sea cual sea la clasificacién de nuestro asunto,
habremos de escoger la hora més oportuna y la cualidad
luminica més favorable para estudiar, no sélo la emoti-
vidad de este factor, sino el valor de las luces y de las
sombras, cuya buena distribucién importa tanto para
el mejor resultado. Por los esquemas de la pagina 79
se estudian las diferentes posiciones del sol con res-
pecto al cuadro.

En A tenemos tres posiciones del sol frente a la
cdmara que determinan efectos de contraluz. EnB, el
sol, detrds de la cAmara, ilumina frontalmente al motivo,
que no alcanza relieve alguno. En C, el sol, en cual-
quiera de las dos posiciones, formando un d4ngulo de 45°
con el plane del cuadro, produce un efecto mejor; los
elementos de aquél tienen una sombra que acenttia su
relieve. Finalmente, en D, la posicién del sol delante
del planc del cuadro, pero casi paralela a éste, aumenta
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Diagramas mostrando las diterentes posiciones del sol con respecto al cuadro.
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las sombras y la intensidad de los puntos iluminados,
acuséndose fuertemente el relieve.

Las luces, valores y sombras pueden ser controlados
y reformados al realizar la Impresién del positivo,
tapando o dando mayor exposicién a las zonas que lo
requieran., También esto puede hacerse trabajando
por el retoque el negativo y sacando las pruebas de
ensayo que sean necesarias hasta obtener una clave
ajustada a la indole del asunto. Pero estas alteraciones
no deben llevarse tan lejos como se advierte en la
mayor parte de las fotos que vemos y en las que parece
que s6lo preocupa la intensificacién de la luz en el cen-
tro de interés, dejando todas las dem4s 4reas en som-
bras. Esto puede ser admitido siempre que la copia
mantenga su valor aparente y no se destruya el efecto
natural del asunto, que puede ser llevado, por exceso
de artificio, a una sensacién falsa y poco agradable.
En todo trabajo de rectificacién es preferible la reserva
de un bajo control, que destruir la validez de la obra
yendo a uno excesivo.

Fl conocimiento de las claves de valores es muy
valioso en fotograffa. Por ejemplo, una foto de un
paisaje con niebla tomada en clave muy baja puede
ser mucho mis efectiva en clave mas alta, acentuando
los valores oscuros y la intensidad de las luces.

Las reglas perspectivas aplicadas al dibujo o a la
pintura pueden ser alteradas cuando asi conviene para
un mejor efecto. En fotograffa, la cimara registra obje-
tivamente el campo que tiene ante ella con la méxima
fidelidad y precisién, no siendo posible eliminar ele-
mentos que estorben o afiadir otros que se estimen
necesarios. S6lo cabe buscar un punto de vista o una
posicién al aparato, de forma que el campo no contenga
detalles innecesarlos y que, por lo tanto, sean super-
fluos en el resultado.

Plano del cuadro a fotografiar. E.

Posiclén de la cimara.

Con una cémara de objetivos Intercambiables serd
posible interpretar la imagen, en cierta manera, segin
nuestra intencién y al margen de las restricciones
que impone un procedimiento tan fiel y preciso como la
fotografia. El recurso reside en la eleccién de la dis-
tancia focal, de un punto de vista adecuado al fin y de
la utilizacién de objetivos normales, gran angulares y
teleobjetivos.

La vista de una calle, tomada a corta distancia con
un objetivo de foco corto, dard una impresién de
mayor diferencia entre las distancias reales que separan
a los diversos elementos (pag. 80, fig. A). Cuanto mds
corta sea la distancia desde la que haya sido tomada la
vista, mds pronunciada serd la reduccién perspectiva y,
a la inversa, si la distancia aumenta, menor serd aqué-
lla (fig. B). Si la vista se toma a gran distancia con un
objetivo de largo foco, la diferencia entre la distancia
que separa a los diferentes elementos de la calle, se
apreciard disminufda (fig. C).

El 4ngulo de campo determina una notable influen-
cia sobre la imagen. Si fotografiamos un édrbol a la dis-
tancia normal del doble de la altura de aquél, el 4ngulo
de observacién tendré escasa diferencia con el que deter-
mine el objetivo. La imagen de la prueba tirada tendré
un espacio relacionado con el real y nos dar4 la impre-
sién de que se encuentra a una distancia ansloga de la
que apreciamos con la cdmara (fig. D). Si la misma
imagen la reproducimos con un gran angular, adverti-
remos que el dngulo del campo es muy superior al de
observacién. Por la positiva apreciaremos que el srbol
estd mucho mas distante y que el espacio que le circunda
es mucho més vasto. La distancia en que se emplazé la
camara parece haber sido ampliada notablemente (figu-
ra E). Impresionando la imagen con un tele-objetivo,
reducimos el 4ngulo de campo mucho més que el de
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observacién y la sensacién de
espacio. La Imagen parece
ahora mucho mis cerca de
nosotros (fig. F).

Por estos cambios de rela-
ciones perspectivas, creados
por la eleccién de la distancia
focal y de un punto de vista,
se puede modificar mucho a
un objeto, emancipando asf A

a la fotografia de los inconve-

nientes de una reproduccién
excesivamente precisa que
tanto dificulta el arreglo com-
positivo.

La calidad de atmdsfera
—humo, niebla suave o in-
tensa— crea una sensacidn
emotiva atn en las escenas
mds corrientes, En las vistas

distantes, la niebla suave D

intensifica la impresién de
distancia y crea profundidad
y dimensidn; estas cualidades
también se acentGian por un
primer término fuerte y des-
tacado —un 4rbol, figura o
produce la tercera dimension.

masa importante— que

La perspectiva aérea interviene destacadamente en
la composicién de la fotografia del paisaje y en la sen-
sacién de sus distancias. Enfocando al infinito con el
diafragma del objetivo muy cerrado, todos los planos
aparecerdn igualmente nitidos, anulindose asf toda im-
presién de lejanfa. Pero si teniendo muy ablerto el
diafragma, el enfoque se realiza sobre el primer plano
o el motivo principal, sélo serd nitido el punto enfo-
cado y los restantes se apreciarén en degradacién pro-
gresiva. Como vemos en muchas obras de los grandes
maestros de la pintura, el personaje o elemento princi-
pal tiene una mayor precisién de detalle como punto
de méiximo enfoque del interés del cuadro; las restan-
tes dreas se degradan para acentuar el destaque de la
principal y crear, ademds, una sensacién de alejamiento
adecuado. Cada escena habré de tener un punto prin-
cipal al que habrin de ser sacrificados todos los
restantes intereses. En la fotograffa de paisaje, el
motivo principal es conveniente que esté en el
primer plano o entre éste y el segundo, para que la
distancia tenga su impresién. Siempre serd mejor
una leve inclinacion de la cdmara hacia arriba, para
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Cambios de relaciones perspectivas creados por la diferente utilizacién
de objetivos normales, de

gran ﬁ.ngu].o o de muy largu foco.

evitar que el primer plano tenga un espacio excesivo,

Cuando el paisaje se anime con figuras, la Natura-
leza debe predominar sobre ellas, pues, en caso contra-
rio, aquél perderfa su cualidad, pasando a ser una escena
en la que actuaria como fondo o complemento; la Natu-
raleza y las figuras que la pueblen no deben tener
nunca una relacién de igualdad, pues el resultado
serfa desagradable y hetereogéneo.

La impresién de movimiento puede ser conseguida
siguiendo con el visor a la figura o vehiculo que se
mueve y dejando que el fondo salga confuso o mante-
niendo la cdmara rigida y dando mayor exposicién de
la necesaria, como se practica para impresionar el mo-
vimiento del agua en las cascadas y marinas. Las velo-
cidades del obturador de 1/1000 detienen todo movi-
miento y crean un efecto poco vital y frfo; son mejores
las velocidades entre 1/100 y 1/250.

En el bodegén, o naturaleza muerta, téngase la
norma de representar escasos elementos, bien dispues-
tos y que sean de estilos y épocas anslogas, cuidando el
fondo, que no ha de influir con exceso, y los reflejos,
si en el conjunto intervienen superficies brillantes,
Enféquese al elemento principal y utilicese un diafrag-
ma medio, dando la exposicién que corresponde a éste
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Dos composiciones de sus céle.
bres grabades de las cdrceles

TS

2

En estos dos esquemas se acentda la dramatizacion del asunto por una sabla disposicién de lineas rectas,
verticales, horizontales y diagonales y de lineas curvas. La vitalidad y el ritmo activo del esquema lineal
y los fuertes contrastes del tonal estimulan la expresitn patética y sombria de ambos escenarios.
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y en relacién con la iluminacién. Las luces demasiado
intensas pueden ser atenuadas absorbiéndolas con
pantallas negras opacas; las sombras excesivamente
oscuras se aclarardn por el reflejo de pantallas blancas
o pintadas de aluminio.

Para realizar el retrato, estidiese con atencién el
modelo y considérense las particularidades de la cabeza.
Un modelo rubio, vestido de claro, destaca mejor sobre
un fondo oscuro. En ningdn caso se debe dar la impre-
sién de que la persona estd adosada al fondo, sino que
destaca de éste. El mejor fondo es una masa de gris
claro sobre la que el destaque de la figura serd siempre
bien impuesto. Los fondos de telas o tapices muy
ornamentados son de diticil empleo porque la mues-
tra excesiva actda en dafio del destaque de la figura.
Si se impone la necesidad de su utilizacién, sepérese
convenientemente a la figura del fondo, enfocando a
aquélla y diafragmando muy poco. Los fondos blancos
sélo son adecuados para figuras o elementoss muy oscu-
ros. Los fondos negros, cuando el cabello es negro,
destacan excesivamente la cara. S{ se quiere animar
un fondo blanco o muy vacio, debe hacerse visible la
proyeccién de la sombra del modelo.

Las siluetas en negro plano, destacindose sobre
blanco, son muy fuertes y requirentes; la figura debe
posar bien, generalmente de perfil, para que el contorno
exprese bien la accién.

En las fotos de figura no es necesario que ésta se
vea entera, especlalmente si ella no es el asunte prin-
cipal. Las figuras del primer término ayudan, por lo
general, a la escena, pero tienen que mirar hacia ésta y
no a la cdmara. El sol da vida a un retrato al aire li-
bre, pero se ha de evitar que se proyecte directamente
en los ojos del modelo.

Ya conocemos que por la oposicién de luces y som-
bras se obtiene el modelado, creando la ilusién del
relieve. Las partes mds destacadas serdn las mas ilu-
minadas. Los ojos, que juegan un gran papel en el re-
trato, deben estar perfectamente enfocados, aunque ello
haga que las orejas queden ligeramente desenfocadas.
La mirada debe ser dirigida al objetivo o a cualquier
elemento visible en la fotograffa.

Cuando se fotograffa una cabeza muy cerca es con
veniente que el nivel de la impresién sea a la altura de
la nariz o de la boca para evitar deformaciones, a me-
nos que éstas sean buscadas para corregir algunas que
posea el modelo. Si se realiza el retrato con un objetivo
corriente de 5 cm. de longitud focal, la cabeza sale muy
pequefia; si el objetivo se acerca demasiado para im-
presionarla a mayor tamafio, se producen deformacio,
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nes. Para resolver este problema adéptese un objetivo
de larga distancia focal, que permitird realizar la foto-
graﬁa sin distorsiones; pero téngase en cuenta que si
el objetivo estd bajo, como en la cdmara Reflex, la
cabeza resultard escorzada y la barbilla prominente, y
si estd alto, la cabeza resultard alargada y la frente ex-
cesivamente alta y destacada.

Las manos tienen una gran funcién psicolégica en
el retrato de la figura, Ellas poseen caracteristicas que
sitian en evidencia la personalidad del modelo. La m4-
xima luminosidad del retrato debe ser reservada para
la cara, como apreciamos en los retratos de los grandes
maestros del género; en ellos, las manos y los restantes
elementos accesorios estdn en valores proporcionades
a su distancia del elemento de mayor luminosidad.
Por ello las manos deben tener una valoracién més ate-
nuada y no formar una mancha de luz que luche con
la del rostro.

En el retrato debe prestarse atencién a los pies del
modelo. Evitese una pierna sobre otra en posicién
frontal pues, en este caso, parecerfa desproporcionado
el pie més préximo.

Un retrato no tiene valor si posee una apariencia
plana, sin relieve. Cuando la cabeza tiene una cualidad
blanca, como la del papel, o un tono uniformemente
sombrio, carece de plasticidad y volumen. Sittiese
siempre al modelo en forma de que presente gradacio-
nes de sombras y utilicense pantallas blancas (un espe-
jo, una cartulina blanca, un trozo de tela blanca, etc.),
que ilumine las sombras y establezca un bello juego
de luz en la figura.

En las fotografias de arquitectura, proctrese mejo-
rar la composicién rompiendo la monétona frialdad del
asunto, enmarcando el edificio con un pértico o un arco
y animando la escena con un primer plano de algdn
arbol u otro elemento y personas adecuadas al cardcter
del edificio y que confieran vitalidad al conjunto. Dado
el caricter de estas fotos, no es preciso un primer plano
importante ni mucha extensién de cielo. La ilumina-
ci6n debe ser lateral, a menos que se pretenda conse-
guir un especial efecto de contraluz, o que laluz ilumine
muy frontalmente. Pero en este dltimo caso el edificio
perderfa corporeidad.

Las fotos de puertas grandes y amplias escaleras
deben ser tomadas desde un lado y a alguna distancia.
Las de una vieja plaza, un 4ngulo de arquitectura
rlistica, etc., exigen que se espere la hora més favo-
rable para conseguir un buen contraste de luces y
sombras,

Las de calles, avenidas o plazas, deben ser tomadas



desde un lado, evitando toda simetrfa y buscando un
buen primer plano.

V. PRINCIPIOS Y CUALIDADES

Un buen conjunto en el que se aunen la belleza y
la verdad, lo real y lo ideal, lo concreto y lo abstracto,
requiere de cualidades especificas La finalidad de la
composicién es la de unir ciertas partes de la Natura-
leza con gracia, sentido de la belleza, orden y emocién.
El estimulo emotivo es tan importante como las reglas
sobre la seleccién de los elementos esenciales, el sen-
tido de proporcién y equilibrio, el arabesco de linea y
forma, la luz, el tono y el color.

Un cuadro, aunque forme parte de un conjunto
decorativo v por lo tanto tenga una relacién definida
con las demds partes, o con otros cuadros, debe ser
también completo por si mismo y tener un propio fin.
Por muchas figuras, elementos, colores o grupos que
pueda contener, todos deben estar basados en la unidad,
para que el significado de su mensaje no sea nunca
confuso en la mente del espectador.

La unidad es la constitucién orgénica de los diferen-
tes principios. Todo conjunto debe ser ritmico y equi-
librado. Cada mancha de un cuadro tiene un poder de
atraccién que aumenta por el tamafio, por su proximi-
dad al centro o fulere, por la intensidad de su color,
por el tono contrastante que tenga en derredor o por su
relacién con el asunto o fin del cuadro. Todas estas
condiciones estdn relacionadas entre sf y se destacan u
oponen, segn su posicién; por ejemplo, una forma
pequefia, aislada, puede ser mis poderosa que otras
més grandes unidas; una forma aislada, cerca del borde,
es més potente que en el centro.

Todo objeto o forma wvital debe tener contraste u
oposicién por medio de lineas de contrastes, tangentes,
de cruce o transicionales. La vista debe ser movida por
el arreglo de las lineas y formas, tonos y colores para
evitar, asi, que aquélla salga del cuadro. Toda linea,
forma o color debe facilitar el recorrido visual sobre
el conjunto.

Por muy orgénica que sea la aplicacién de unos y
otros principios éstos no tendrin expresién si carecen
de cualidad de sentimiento. El cuadro no mostrar4 lo
que el artista siente y piensa sobre el asunto. Una
pintura, una foto, una escultura o un grabado es algo
muerto e inatil sin una finalidad, sin un significado y
sobre todo, sin una emocién hibilmente expresada por
los medios de que el artista dispone. Siempre debe

existir un fin tras el arreglo, un significado tras la com-
posicién elegida, un sentimiento tras el dibujo. Elarte
es uno de los poderes del hombre sobre la creacitn.
La Naturaleza posee lineas més graciosas, formas més
diversas, colores mds bellos que cuanto puede crear el
hombre, pero éste tiene el poder, por medio del arte,
de volver a crear la Naturaleza y transformarla en algo
més emotivo que la Naturaleza misma.

La emocién de la idea dominante, gracia, fuerza,
delicadeza, misterio, dignidad o cualquier otro senti-
miento y la manera de exponer esta idea por el arabesco
y la organizacién de las formas y de las luces, se
aumentan por las cualidades de vitalidad, reposo e
iﬂﬂniifatf_

La wvitalidad es el soplo animico, la actividad o fuerza
de las cualidades vitales. Un cuadro sin vitalidad es
una obra muerta, sin sentido alguno de actividad fun.
cional. La vitalidad es la animacién, el contraste, el
movimiento de las lineas curvas o diagonales; los cole-
res cdlidos, salientes, positivos; el brillo de las édreas
claras en oposicién a los ricos oscuros; todo lo que
posee un sentido tan activo como el de la vida misma.

El reposo es el efecto de lo quieto, estable y tran-
quile; la cualidad impuesta por un esquema de arreglo
en pirdmide u otra forma de aplome; por lineas y dreas
horizontales y verticales; por masas tonales, sin exce-
siva oposicién; por colores frlos, entrantes y negativos;
por valores medios de la escala. El reposo es la sensa-
cién apacible, las buenas maneras, la calma y la
serenidad.

La infinidad es la introduccién de un elemento de
inseguridad o desvanecimiento en la linea o la forma,
en el tono, en el color, o en el espaciado, algo que
rompe un informe demasiado claro, dejando que la
imaginacién actGe, La infinidad es un imponderable
que sugiere sin precisar, porque no es una representa-
cién literal de la cosa; detalles indeterminados, formas
desvaidas, disposicién poco corriente, tonos impreclsos
y suaves, indecisi6n de rasgos, sugestién de elementos
que no estin definidos, todo aquélle, en fin, que hace
intervenir la facultad imaginativa porque no esté repre-
sentado de manera concreta.

El ritmo no es sélo equilibrio de las atracciones que
hacen que la vista recorra todo el cuadro por un orden
preconcebide dentro de sus limites; es también equili-
brio Yy repeticién de lineas, masas, espacios, luces ¥
colores que producen la unidad esencial que distingue
al cuadro de la mera informaci6n o ilustracién simple.
El ritmo da también vitalidad a un cuadro, evitando
que la vista descanse demasiado tiempe en cualquiera
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APLICACION DE PRINCIPIOS COMPOSITIVOS

Los elementos del cuadre estdn tedos centrades y tienen mayor destaque que el perso-
naje. Las lineas de la carpeta llevan la vista a los dngules inferiores del marco.
La linea de la ventana divide la cabeza de la figura. Fose muy frontal y rigida. Simetrfa
desagradable en la parte inferlor del conjunto. La fler lleva la vista hacla fuera del marco.

Mejor d-EBH.E‘j'IlE del personaje pero aun contindan sin arr:gln muchos defecios de la
disposicién anterior y se producen otros, La figura estd muy baja, centrada
v a la mitad de la altura del marco. Las manos aparecen corfadas. La linea del
hombro se une con la del marco de la ventana. La direccién de la flor ha sido co-
rregida pero crea un efecto desagradable al tener contacto con el cuadro del fondo.

La ﬁgura egld mefor d[s'pucﬂm ¥y con mayor sentido de la variedad pero los elementos
linealea luchan entre =i ¥ crean un efecto muy desordenado e inquieto. El cuadro sobre la
pared se une, por un lateral, a la linea de la cabeza; por el lado Inferior divide a la cara.

Conjunto més unificado y en orden. La figura tiene dominio scbre todos los
elementos que componen el cuadro. Disposicién més vital, en diagenal, Nada compite
ni actda en dafie de la principalidad. Equilibrio agradable de masas. Reposo.



APLICACION DE PRINCIPIOS COMPOSITIVOS

Igualdad de peso en las tres unidades. Linea de herizonte al centro. Dos
caminos para la vista, que no sabe per cudl de ellos ha de iniciar su reco-
rrido. Elementos centrados y equidistantes. Lineas que llevan a los dn-
gulos del marco. Disposicién muy simétriea y sin varledad.

Mayor definicién de principalidad en el molino de la derecha. Competencia
entre las otras dos unidades del fondo por ser andlogas en tamafio. Siguen
sin ser corregidos otros defectos del conjunto anterior.

Por la duplicidad de entradas persiste la indecisién en el viaje de la vista.
No ha mejorado mucho la situacién de unidades. La direccién de las
nubes desvia la atencién del centro de Interés. La linea de horizonte
aun sigue siendo muy centrada,

Un sélo camino de entrada. Variedad. Buen balance de elementos.
Todas las lineas destacan la principalidad, orden y unidad en la
composicién. Linea de horizonte conveniente. Recorrido visual cémodo.




de sus elementos; comunica una sugesti6n de infinidad
por sus refinamientos misteriosos que evaden la defini-
ci6n precisa o la enumeracién del detalle y procura el
reposo esencial que surge de la armonfa entre las partes
de un todo. Las cualidades de orden y unidad, vitali-
dad, reposo e infinidad, nacen del ritmo.

Cada una de estas cualidades interviene en el
efecto unitario y se aglutinan con los diferentes factores
v de manera coherente sobre un arabesco ritmico;
si falta alguna de ellas, si compiten los elementos, si
actan luces, sombras o colores con el mismo grado de
insistencia, si el centro de interés no tiene principali-
dad, si son confusos los caminoes que llevan a €, si dos
grupos o masas dividen el interés del espectador, el
conjunto falla. Es indispensable la unidad, pero com-
plementéndola con cualidades que afirmen la impresién
emotiva. La diferencia que existe entre obras diversas
no estd caracterizada por una diferencia de unidad
—esta es condicién indispensable de toda buena pin-
tura, sea cual sea su significado o manera— sino por la
cualidad que cada una destaca, imponiéndose a las
demds, por diversas cualidades aunadas,

Las escuelas futuristas cdugmatizan# contra las
reglas que consideran académicas, sin pensar que ellas
son tanto como una base esencial en las estructuras del
arte y tan naturales como el tronco y las ramas que
forman el 4rbol. Todo intento para eliminar la forma
y anular el orden, degenera en la nada. No es posible

dibujar unas lineas o pintar unas manchas sobre el
papel o el lienzo, sin que surgieran, o no, una forma.
No podemos escribir unos compases musicales, sin
sugerir ritmo. Todo arte creador tiene que poseer un
fundamento ritmico, una sensacién de orden y equili-
brio o, de lo contrario, acaba en el caos.

Estos fundamento de organizacién y de ritmo fue-
ron los que descubrieron, intuyéndolos y por la préc-
tica, los grandes maestros, con un extraordinario sentido
de belleza y armonfa. De sus experiencias surgleron las
reglas que los «revolucionarios» consideran académicas.
En éstas no existe una tirania didictica, una forzada
imposicién de restricciones en la expresién artistica, ni
un frio formulismo académico; por el contrario, frente
a esas contradicciones ingenuas, el artista dotado de
conocimientos, de reglas, puede arribar luego a las con-
tradicciones y sin necesidad de ligar su libertad, desde
el comienzo de su carrera, con los grilletes de una teoria
que forzadamente le sitda en la esclavitud de unos
conceptos que contradice sin conocer la afirmacién.

Cuando el artista conoce y ha cultivado los princi-
pios, es cuando puede romper deliberadamente sus
leyes. Entonces podréd sentir y quizis expresar la
belleza y fascinacion de las monstruosidades, la fuerza
de las distorsiones, el poder de las contradicciones y
formarse en un nuevo y personal concepto de estética.
Pero siempre pasando por la experiencia de unas reglas
y ajustando cuando conciba a un orden.

RECUERDE

gue las fofos mds interesanfes son aguellas gue ¢dicen» o en las que se chaces algo. Vea si en el asunio
hay una pequefia anécdota o historia, aungue sea tan corriente y trivial como la de un gato que salta tras
el ovillo o la del nifio gue llora ante su juguete desecho.
analice si el asunto expresa algo, si tiene interés humano, si posee accidn g vida y procure capfar el
momento con fodo su sabor y naturalidad, con la esponfaneidad mdxima.

Antes de concebir su cuadro o tomar la folo,
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ANALISIS

Es preciso saber desenvolver una actitud critica ante la propia obra, estimulando asf
la puesta en prictica de los conocimientos adquiridos sobre composicién y no reservin-
dolos solamente para discutir el trabajo realizado, sino haciendo uso de ellos como parte
indispensable del método de trabajo. Si todos los artistas, o cuantos cultivan un medio
artistico, dejasen de considerar la composicién come algo complicado y de dificil aplica-
cién, usasen un sistema de anélisis y estudiaran los fundamentos, principios y cualidades
que intervienen en el orden compositivo, sus obras ganarfan y su sentido critico se
desarrollarfa notablemente. Esta autoestimaci6n se aplica en todas las etapas de la ejecu-
cién, desde la seleccién del asunto, hasta la obra acabada. Para describir el tema emotivo
o relatar 1a historia, consideren los pintores, dibujantes o fotégrafos:

1.—El cardcter emotivo de la composicién. La luz es un gran elemente para destacar
el sentimiento dramético, triste o alegre del asunto y concentrar en un personaje o cen-
tro el interés de la escena. Por la estructura lineal y las valoraciones tonales, siempre es
posible conseguir una conjugacién de elementos emocionales que posean iInterés y
variedad. Biasquese un arreglo excitante, utilizando un punto de vista no corriente y una
disposicién simple v que posea vitalidad y evitese que el conjunto aparezca complicado
e indescifrable y que los personajes sean vulgares o tengan una pose descuidada.

2.—Las cualidades de los personajes o héroes de nuestra historia, no deben estar
representados por figuras mds o menos bonitas sino por aquellas que sirvan para expresar
justamente el cardcter y la emocién requeridos. Estadiese la colocacién correcta y las
cualidades lineales y tonos de las figuras, bajo la iluminacién m4s ajustada a la clave esco-
gida y al esquema cromdtico.

3.—La seleccién de todos los elementos accesorios, estudiando los trajes y escogién-
dolos con valores relacionados al de los fondos que habrdn de actuar como soportes. Lo
sencillo es muche mas bello que lo recargado. Estadiese el peinado més adecuado.
Un peinado suelto y suave acenttia una expresién juvenil. Un peinado de lineas severas
y alto, refuerza una impresién dura y aumenta la edad de la figura.

4.—La gama de colores o paleta como base del esquema cromético de la obra.
La ténica de valores deberd ser mis arménica que estridente. Definase el acorde por
anilogos o colores relacionades. Dos colores son armdnicos cuande uno participa del otro.
Por trfos contrastantes; recuérdese que los tres primarios no deben ser empleados en su intensi-
dad pura o mdxima; sélo uno de ellos debe actuar con toda su potencia; los otros dos se
mezclardn algo con aquél, para que los neutralice y rebaje en valor y se armonicen los
tres entre sl

5.—La técnica o medio a utilizar. Piensen en las posibilidades que cada una ofrece
en la ejecucién; el lapiz, la pluma, la acuarela, el gouache, o el éleo tienen peculiaridades
que los individualizan. Prueben cuil de ellas serd la de mayor expresién para el fin pro-
puesto. Existe una gran variedad de medios técnicos al alcance del artista, pero lo
importante es una firme base de esenciales, un buen dibujo, unoes valores justos y una
ejecucién amplia, sin detalles excesivos y con una definicién simple y clara. Los artificios
de la técnica, los trucos para esconder las cualidades del medio y las «originalidadess de
ejecucién no servirdn nunca para ocultar una mala organizacién y unos fundamentos defi-
cientes. La tortura por la propia manera debe ser evitada. Sélo debe preocupar y requerir
esfuerzo mental, la justeza y calidad de los factores de linea, forma y color. El estilo vendra
por sl solo, sin buscarlo, ni pensar en él.
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Considérense previamente los diferentes aspectos de la expresién técnica, estética y
emotiva. Asl se enjuiciard con una ponderacién que el conocimiento ird desarrollando
en forma progresiva.

El fotégrafo debe adoptar, asimismo, un método analftico. Su trabajo, desde el punto
de vista emotivo y estético, es andlogo al del dibujante o el pintor. Quizis todo ello
parezca confuso o innecesario al aficionado de poca experiencia y sin embargo, los funda-
mentos del dibujo y los valores de la forma son la base de todo arte de representacién.
Su acertada aplicacién es la que determina el éxito y la que provoca una reaccién favora-
rable en la impresion visual y en el complejo de las emociones y de la respuesta humana.
Los principios de la composicién sirven para mejorar el trabajo del fotégrafo y dar a éste
una mejor comprensién de todos los fundamentos de la belleza.

Si, después de examinada analiticamente una foto, la reaccién es desfavorable, puede
ser posible que aquélla se mejore trabajando mds sobre el negativo o el positivo, rectifi-
cando valores desajustados, defectos compositives por un corte distinto, o modificando la
clave general con recursos de exposicién. Si aun asi, la impresién sigue siendo precaria,
no deben insistir y titubear; lo mejor serd abandonar el negative. Cuando se trabaja
indtilmente, sacando pruebas maltiples de un mal negativo, no sélo se pierde el tiempo
y el dinero, sino que se termina desalentado y con pocos deseos de seguir cultivando
este bello arte.

Ha de trabajarse sobre negativos que tengan interés y que puedan servir para man-
tener el entusiasmo. Tiren y tiren mé4s negativos. Entre ellos habri algunos satisfacto-
rios. Y después, analicenlos, sin excesivo optimismo o pesimismo; uno y otro senti-
miento confunden al mas experto. Sean objetivos en el examen. Anoten los defectos
corregibles y dejen el negativo o la prueba unos dias, examindndola, después, con un més
fresco punto de vista critico. En este nuevo anilisis no ser4 dificil que se descubran po-
sibilidades, aciertos o defectos que antes no fueron advertidos. Pero no se esfuercen en
trabajar sobre la foto si ésta, aunque sea trabajada largamente, ha de determinar un resul-
tado mediocre.

Por muchos que sean los conocimientos técnicos y los recursos de control, no se crea
que en ello sélo radica la perfeccién. La técnica es sélo un medio. Lo importante es
hacer intervenir en la foto las cualidades positivas del buen dibujo y los principios linea-
les, los formativos y los genéricos de la composicion.

El método analitico, que describiremos a continuacién, se puede aplicar, indistinta-
mente, en cualquier arte. Es un sistema que no tlene la pretensidn de ser una clave de-
finitiva del sentido analftico, sino una gufa simple que, comprendiendo los esenciales més
importantes, sirve como recapitulacién de estudio y para recordar los principios que tienen
que ser considerados en la realizacién de un buen conjunto.

Esta relacién ordenada de preguntas es tan interesante para el aficionado como para
el artista profesional; ella debe ser usada de manera constante para que asf vayan clavdn
dose, en la mente subconsciente, los principios v cualidades que debe poseer el buen
cuadro. De este modo se alcanza un permanente sentido de la composicién, el instru-
mento més valioso que puede poseer un artista. Conseguido éste ya no serd necesaria la
consulta al anélisis escrito, aunque si serd conveniente emplearla, de cuando en cuando,
para no olvidar su detalle.

Después de contestar cada una de las preguntas del cuestionario de estudio, sers
conveniente realizar un sumario de lo que podria hacerse para mejorar el cuadro y cémo
hacerlo. Tanto en dibujo, como en pintura, fotograffa, escultura y grabado, son posibles
las rectificaciones en el curso de la ejecucién; siempre se estd a tiempo de corregir lineas,
masas, valores y colores para poder conseguir un mejor efecto.



ANALISIS DE PRINCIPIOS ¥ CUALIDADES

UNIDAD

MAMNET. Retrato de Mme. Manet. Esquerﬂ,a tonal,

Gra.l'l Flat'te de IEE J.EHEHB CONVERCn . C‘[ centro d:
mayor principalidad: la cabeza. Continuidad de Ia
linea en el contorno de la figura, reforzada por los lazes
que caen del sombrero, Mo existen elementos en com-
petencia ni detalles que resten importancia al centro
de interés. Todos smpllas ¥ de conjugacién 5[mp],z,
Fondo sin accidentes ¥ con ligera variacién. Reposo
por dominio de horizontales, diagonales muy caidas y
curvas sutiles. Vitalidad por la clave alta del esquema
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PROPORCION

MURILLO. San Juan ¥ el Cordero. Esquema tonal

Base lineal en proporcién. Curva suave del contorno derecho de la figura
en regla de oro con el évalo formado por el cuerpo del cordero, hombro
de la figura y brazo derecho de ésta. Tonos proporcionados. Pequedias
masas claras en deatague sobre amplias dreas de medias tintas y oscuros.
Concentracién de luz en el centro de interés. Fondo sin mucho detalle,
para acentuar la principalidad. Miximo interés situado en el centro
éptico del conjunto y éste en regla durea con [a alwura y el ancho del
cuadro. Colores frios proporcionados a la calidad dominante del esquema.



ANALISIS DE PRINCIPIOS ¥ CUALIDADES

EQUILIBRIO

DEGAS. Danzarina en escena. Esquema tonal.

Amplia masa de tonalidad clara balanceada por
una més reducida en oscuro.  Flgura principal en
un destacado claro, dispuesta cerca del centro
y equilibrada por el pequefio y mdximo oscuro
de la figura masculina, situada lejos del centro.
El claro de la bailarina v el oscuro del hombre,
ae replten en pequefios acentos o rapports sobre
o0s bagt!c[nrns de la escena. La :[Iagona[ domi-
nante, loa contrastes de tono y los colores cilidos
cn prudumlﬂlu, acentdzn la vitalidad del cncnjumu,

DESTAQUE

REMPRAMDT. Cena de Emads. Esquema tonal.

Destaque del centre de Interés por un fuerte con-
traste de luz y sombra., La direcclén de la mirada
de las figuras ayuda a concentrar la atencidn en el
punto de mixima principalidad.  El esquema general,
en clave baja, scentda la Impresién por una fuerte
1 luminosa luz amarilla, en contraste con tonos am-
plios y neutros oscurcs. Las lineas verticales arquil-
tecténicas dan reposo y establlidad al conjunte. La
concentracion de [uz y el Interés de las caracteristicas
esenciales, con dreas de tonc en lucha, erean wnidad.




ANALISIS DE PRINCIPIOS ¥ CUALIDADES

RITMO

DERAIM, Palsaje de Saint-Maximin.
Esquema tonal.

Estructura lineal de ritmos en repe-
ticlén con un movimiento de forma
v arrastre andlogo al del oleaje ma-
rino. Fuerte impulsién diagonal y
ascendente hacia la derecha. Vira-
lidad ereada por el contraste de las
masas tonales que se equilibran ar-
ménicamente. Las formas sintéticas
v la falta de literalidad en la represen-
tactém, dan vitalidad a la impresidn.

VITALIDAD

CEZANNE. La lucha amorosa.

FJE] ucma tcnal_

anucma I.T.|:I'|B.] cn EISVE R[TE Elt !’LLEHZC!
cantrastes de amplios y brillantes claros,
COTL pcquzﬁas Imasas dE O3CUros, FIJC[‘EE!I
Ifneas diagﬂnalzs cortando el marco; dn-
ELLID!- ‘lf CUurvas aumentan E]. El‘ﬂl‘l I:FI.'.C[U
vital de este conjunte, cuya impresidn
se acentda por las figuras en lucha. En
esta composicidn no existe un sdlo
elemento de repose. Todo es
acclén, movimiento, vida.
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ANALISIS DE PRINCIPIOS Y CUALIDADES

INFINIDAD

CARRIERE. La maternidad. Esquema tonal.

Auvsencia de detalles ¥ de roda literalidad
en la representacién. Clave baja mayor,
de gran efecto dramdrico v solemne. La
mayor parte de los elementos, imprecisos,
profundos v sclamente sugeridos, hacen que
la Imaginacién actde. Los tones, fundidos
entre i, crean una sensacién de armdsfera
y misterio. Colocacién poco  corrlente,

REPOSO

BAUD.BOVY. Serenidad. Esquema ronal

Esquema en clave intermedia mener, de efecto muy
tranquilo.  Amplias dreas de tenes de reducide con-
traste. Vitalidad sutil per una estructura lineal en
diagenal y suaves curvas. Imprecision de detalles
para que la vista descanse. La caracteristica de este
conjunto es que, sin verticales y con una sola horizon-
tal imprecisa, consigue un gran efecto quieto y sereno.
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Aszsunto

Estructura

Variedad

Recorrido
visuval

Proporeidn

Eguilibrie

T onou

Unidad

Emocidn

Cualidades

Resumen

METODO DE ANALISIS

iEs interesante?

iQué sentimlento actda en dominio: fuerza, delicadeza, austeridad, gracia, desola-
ci6n, misterio, exaltacién, etc.? ;Lo expresa bien el esquema tonal?

iSe incurre en sentimentalismo exagerado, repeticién o imitaci6n?

;Pueden ser conseguidas condiciones m4s ventajosas de luz y ambiente?

iEl esquema de color —alegre y exaltado, agrisado o sombrfo— es adecuado?

iLa forma de marco —vertical u horizontal— es la més indicada para acentuar la
emotividad del asunto?

JEs interesante el arreglo general de la linea?

iEstin dispuestos los elementos sobre los centros del cuadro?

iExisten lineas definidas que tiendan a crear un efecto confuso?

JTienen las masas y formas del cuadro la separacién suficiente para que no exista
confusién de identidad?

JEs interesante el contorno de las formas en grupo?

iSe hace necesario que las formas sean més definidas para acentuar mejor la repre-
sentacién de su volumen?

JHa sido bien destacada la unidad dominante?

iExlste variedad en linea, espaciado, tono y color?

jEsté el centro de interés situado en relacién con otras lineas y formas?
iSe conduce la vista al centro de interés?

iEs interesante el esquema general del recorrido visual?

jExisten intereses de linea o forma que lleven la vista fuera del cuadro?

jTienen buena proporcién las lineas y formas, tonos y colores?
jEstén dispuestas las divisiones de espacio en relacién satisfactoria?

iExiste equilibrio de lineas, masas, tonos, espaciado y color?

iEn qué clave estdn arreglados los tonos del cuadro?
iEs la adecuada a la cualidad del asunto?
iSon interesantes las relaciones de luz, medias tintas, sombras y colores?

iTiene el cuadro unidad de asuntof

iSon amplios y unificados los tonos? jEstd bien simplificado el detalle?

;Ha sido obtenida la armonia por continuidad o repeticién de lfneas, ritmo, y cohesién
de elementos de forma, tono y color?

jCrea una reaccién emotiva el esquema lineal, tonal y cromético?
iEst4 aquélla en relacién con el asunto?

iTiene el cuadro vitalidad?

i{Tiene el cuadro reposo?
iTiene el cuadro infinidad?

iQué reacclén favorable o desfavorable produce el cuadro?
{Por quéf
iQué defectos pueden ser corregidos?
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EL RITMO ES MOVIMIENTO,

sucesion acompasada y accién organizada. El ritmo, ademis de ser una impresionante tuerza
energética, sirve para marcar un camino ficil y conectado que la vista recorre al ser llevada por
una serie de lineas, masas y valores que fluyen y se contindan ritmicamente. El arrista ha
de sentir el ritmo para saber establecer el arabesco compositivo y poder relacionar todos los ele-
mentos de su mensaje estético de manera que expresen vibracién emotiva, energla animica,
dinamismo, musicalidad y la vida palpitante que nos revelan las grandes obras del arte de la
pintura. La obra de arte mo cs una produccion fortulta determinada por el azar sino el resul-
tado de una direccién consciente de los sentidos.  El artista profesional, el estudiante de arre
v el aficionado han de resolver deliberadamente este proceso emotive, hasta que sus percep-
ciones sean orentadas mentalmente y sus reacciones se manifiescen y expresen de manera
instintiva. Pero, para ello, es necesario saber lo que s el ritme y como plantearlo en abs-
tracto antes de iniclar la ejecucién final. La nueva obra

MOVIMIENTO Y RITMO EN PINTURA

define el ritmo y sus fundamentos, la génesis del movimiento, los principlos analiticos y un
método préctico para resolver la base ritmica y dar vida y movimlento al cuadro.

UN NUEVO LIBRO DE LA SERIE DIDACTICA “COMO SE HACE"
ENCUADERNADDO Y CON VARIADAS REPRODUCCIOMES EN DIRECTO Y LINEA

LA PUBLICIDAD MODERNA

ea el arte mds nuevo, la fuerza de mayor intensidad educativa, el poder creador mas joven de
nuestra tlempo. Fatre sus medios efectives destacan el anuncio de prensa y les elementos di-
rectos, de los que es fundamento la composicion, suma equilibrada y arménica de las partes,
La composicitn publicitaria es tan esencial en el anuncio como los plancs de estructura en un
edificio. El proyectista del medio publicitario es un arquitecto, un artista, un psicsloge,
creador de mérodos para la més efectiva presentacién de las ideas. El anuncio es la idea im-
presa. La composicidn, al dar forma a ésta, establece impresiones y reacclones que coneretan
un fin: vender o servir. Los conocimientos mds valiosos para DIBUJANTES, FOTO-
GRAFOS, TIPOGRAFOS, LITOGRAFOS, FOTOGRABADORES
Y PARA CUANTOS SE INTERESAN EN LA TECNICA DEL
ANUNCIO Y DEL IMPRESO SECONTIENEN EN EL LIBRO

ARTE pe LA COMPOSICION PUBLICITARIA

Nuevo libro en lengua espafiola sobre la ciencia y el arte positivas y reglas esenciales en la dispesicién de elementos.
de proyectar el anuncio, en todas sus fases grificas y Finalmente, en la tercera parte, se incluye el texto completo
emotlvas. Su primera parte estd consagrada a los factores de «ARTES Y TECMICAS GRAFICAS DE LA
humanos, clentificos ¥ artisticos que intervienen en todo REPRODUCCION . exponiéndose todos los procedi-
medio publicitario. La segunda establece las normas com- mientos antiguos y modernos del arte de imprimir.

UNA MODERNA CREACION DE LA SERIE DIDACTICA “COMO SE APRENDE"
CON MULTITUD DE REPRODUCCIONES EN COLOR, DIRECTO Y LINEA



