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"Puede decirse que la geometría es a las artes plásticas 
lo que la gramática  es al arte del escritor.." 1

Gullaume Apollinaire

1 APOLLINAIRE, G. (2001): Meditaciones estéticas, los pintores cubistas. Madrid: Antonio Machado

Libros p. 21.
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1. Hacia la creación de un
lenguaje geométrico





1.1: Formulación de objetivos

Introducción

Desde tiempos lejanos, una de las preocupaciones del hombre ha sido conocer
el mundo en el que se movía  y que le rodeaba. En su afán por aprehenderlo surgió
la geometría, estudio de la medición de la tierra (geo: tierra, metría: medida). Este
interés constante ha hecho que se evolucione y profundice en este tema partiendo
de la geometría pura a las distintas aplicaciones que suscitase.

Por un lado,  nos interesa conocer la evolución que la geometría ha tenido a lo
largo de los años, pero teniendo en cuenta el terreno en el que nos movemos. Por
ello también haremos una alusión a la geometría en el arte.

Por otro lado, nos parece que hasta ahora, el campo de la geometría y el arte
caminaban en paralelo, pero no había una simbiosis entre ambos. La geometría ha
formado parte de las expresiones pictóricas pero desde un punto de vista de la
composición interna de la obra. A nosostros nos interesa indagar y ampliar el
conocimiento de la geometría desde lo visible en las expresiones pictóricas, desde
la utilización de un sistema u otro de representación así como de sus elementos
básicos.

Por eso la realización del presente estudio responde a la necesidad de adecuar
la geometría descriptiva, así como los sistemas de representación al ámbito de la
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pintura, proponiendo para su comprensión un lenguaje geométrico en esta área
desde la que fundamentar nuestra visión geométrica en el arte.

Dentro de la comunicación y de la comunicación visual en particular, se han
definido distintos lenguajes facilitadores del acto comunicativo. Nadie duda del
lenguaje escrito, del lenguaje de los sordomudos, del lenguaje hablado, y parece
que el lenguaje visual ya está aceptado entre nosotros como un lenguaje más.
Nuestro interés es seguir profundizando en este lenguaje visual, y puesto que nos
proponemos estudiar las expresiones pictóricas desde la geometría, también
queremos definir un lenguaje geométrico que nos facilite un mayor entendimiento
desde este campo.

Puesto que nuestra intención es proponer un lenguaje, haremos referencia a
la comunicación para posteriormente centrarnos en la comunicación visual dentro
de la que se englobaría, siempre desde el enfoque de la geometría.

Al entender la propuesta como un lenguaje geométrico, el estudio
comprenderá la definición y el análisis del léxico (conjunto de los elementos básicos
(palabras) pertenecientes a la actividad pictórica), así como una sintaxis, entendida
ésta como la parte de la gramática que enseña a coordinar y unir las palabras para
formar las oraciones y expresar los conceptos desde una perspectiva artística
(sistemas de representación).

Si hablamos de comunicación visual, y por tanto de lenguaje geométrico,
también pretendemos que este último se presente como una metodología para
transmitir ciertos mensajes. Cuanto más conozcamos los elementos que intervienen
en esta comunicación visual en el campo de la pintura, más educados  estaremos
visualmente en la geometría.
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Objetivos generales

Como vemos en la introducción son varias las preocupaciones que nos han
llevado a plantear nuestra tesis: la creación de un lenguaje geométrico en la pintura
y el aprendizaje de los sistemas de representación desde las expresiones pictóricas.

Hasta aquí, hemos hablado del arte en general, pero nos interesa acotar
nuestro campo de estudio. Por ello hemos decidido centrarlo en la pintura, en la
imagen pictórica (imagen en dos dimensiones), pues como veremos, la base de la
geometría descriptiva es la representación del espacio tridimensional en un espacio
bidimensional. Partimos de las expresiones pictóricas al considerar que los sistemas
de representación pasan de la realidad en tres dimensiones a las dos dimensiones
del cuadro, o del soporte en general.

La tesis que exponemos es la existencia de un lenguaje geométrico implícito
en las obras de arte, más claramente visible en determinadas épocas de la Historia
del Arte que en otras. Por ello no pretendemos que la exposición visual sea un
recorrido lineal de la misma, sino como una anotación a los distintos estilos o
pintores más representativos.

Este lenguaje geométrico nos llevará a un mejor entendimiento de aquellos
sistemas de representación de la geometría descriptiva, que también tienen su
cabida en las expresiones pictóricas, pero que sin embargo, tienen ciertas libertades
inconcebibles en geometría.

Puesto que partimos de la base de que las expresiones pictóricas contienen un
lenguaje expresivo que iremos incluyendo dentro de una comunicación y para ello
es necesario definir cuál será el léxico utilizado por los artistas que, combinado, nos
creará un lenguaje geométrico basado en los sistemas de representación.

Analizando diferentes obras, se ha mostrado evidente la existencia de un
léxico, que basado en los elementos básicos de la geometría descriptiva (punto,
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línea y figuras geométricas), como generadoras de cualquier trazo, de cualquier
comunicación, permitirán al pintor expresar de manera personal, y desde múltiples
enfoques, lo que desea.

Como hemos comentado ya, en nuestra tesis habrá un apartado dedicado a la
comunicación, y por ello cabe aquí destacar que en nuestra investigación nos
interesa el aspecto denotativo de la misma. Por ello, no analizaré cuál es el motivo
o las circunstancias que hicieron posible la obra de arte, sino una visión objetiva en
la medida de lo posible.

Hemos decidido que el argumento central debe ser visual, porque aquello que
hemos decidido defender, procede de observar cuadros. En cualquier caso, el
objetivo final de esta tesis es dejarla abierta e ir ampliando el léxico, así como
definiendo el lenguaje, siempre desde el análisis visual de las obras pictóricas.

Resumiendo, los dos objetivos generales que articulan esta tesis son:

A. Si es posible crear y definir un lenguaje geométrico y su integración
en la configuración de obras de arte. 

Una vez analizada esta cuestión el siguiente paso sería:

B. Proponer un aprendizaje de los sistemas de representación a través
de las expresiones pictóricas, desde el aspecto geométrico, una vez
establecidas las características de este tipo específico de lenguaje y
comprobar la eficacia del método propuesto en cuanto a:

a) la capacidad de representación geométrica descriptiva en el arte
b) al desarrollo de la capacidad expresiva en el arte

Desde este estudio, propuesto como un sistema de aprendizaje, se quiere
profundizar en la utilización de dichos elementos básicos, así como de las
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combinaciones entre ellos con la posibilidad de conformar un lenguaje que nos
proporcione el entendimiento de los distintos sistemas de representación utilizados
en las expresiones pictóricas.

De acuerdo con lo anterior, se han establecido cuatro objetivos concretos:

1. Definición y análisis de los elementos geométricos básicos de la geometría,
para su posterior adecuación a las obras pictóricas escogidas entre las más
representativas.

2. La combinación de los elementos geométricos básicos nos dará a conocer
las formas geométricas básicas, que, combinadas entre sí, crearán volumen
mediante los distintos planos que ellas conforman.

3. Una vez conocido el léxico geométrico básico, podemos profundizar, creando
un lenguaje que llevado a la pintura nos muestre los distintos sistemas de
representación, (desde la geometría descriptiva a la geometría en las expresiones
pictóricas)

4. Definido el lenguaje, propondremos un sistema de aprendizaje de los
sistemas de representación aplicados a las expresiones pictóricas.

Cuando queremos representar algún motivo, de manera pictórica,
necesitaremos pasar de algo tridimensional a la bidimensionalidad del lienzo o del
soporte escogido. Nos basaremos en los sistemas de representación de la geometría
descriptiva, haciendo una comparación, matizando las diferencias que puedan surgir
entre unos y otros. Por ejemplo, en geometría descriptiva, es una condición
imprescindible la reversibilidad del sistema, sin embargo esta condición no es
necesaria en la pintura, puesto que ésta se da por concluida en su elaboración
bidimensional cuando el artista así lo cree oportuno, y la reversibilidad se da cuando
se entabla una comunicación entre la obra y el espectador.
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Objetivos operativos

Una vez propuestos los objetivos generales que articulan esta tesis, debemos
tener en cuenta la posibilidad de contar con otros objetivos de tipo operativo, que
surgen a raíz de los primeros. 

Los objetivos operativos presentes en esta investigación serán:

En cuanto al objetivo general A:

1. Si el método propuesto posibilita analizar la geometría desde las
expresiones pictóricas.

2. Si el conocimiento del nuevo lenguaje nos permite aumentar las
herramientas expresivas que tenemos a nuestro alcance.

3. Si el conocimiento de la geometría desde las expresiones pictóricas permite
conocer los fundamentos de los elementos geométricos así como la geometría
descriptiva

En cuanto al objetivo general B:

4. Si el conocimiento del nuevo lenguaje permite al alumno ampliar su
creatividad.

5. Si el método propuesto nos permite ampliar la mirada crítica al analizar las
obras de arte en general.

6. Si el método propuesto abre nuevas vías de representación artística, a
través del lenguaje geométrico.
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Justificación de la investigación

Contexto de la investigación

Después de planteados los objetivos generales, nos pareció interesante llevar
a cabo nuestra propuesta dentro de un marco existente de enseñanza, como es el
Centro de Estudios Superiores Felipe II de Aranjuez.

El Ces Felipe II nace en el año 2001 como respuesta a una necesidad de
ampliar las plazas para el ingreso a la licenciatura de Bellas Artes de la Universidad
Complutense de Madrid. Ubicado en la localidad de Aranjuez, está patrocinado por
el Ayuntamiento de Aranjuez, la Comunidad de Madrid y la Universidad Complutense
de Madrid (UCM). 

Este centro, al estar patrocinado por la UCM, adopta sus planes de estudio de
2000 que contemplan, en primer curso del primer ciclo de la licenciatura de Bellas
Artes, entre otras, la asignatura de “Sistemas de Análisis Geométrico de la Forma y
la Representación I” (de ahora en adelante SAGFRI). 

La asignatura SAGFRI que hemos elegido para llevar a cabo nuestra
investigación contempla el estudio de la geometría descriptiva. Por otro lado
tenemos que tener en cuenta que esta asignatura se ubica en una licenciatura de
Bellas Artes.

A raíz de estas consideraciones en cuanto a la geometría y el arte, y del
contexto en el que centramos nuestra investigación, consideramos que tenemos que
abordarla desde los siguientes enfoques:
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Comunicación visual-lenguaje geométrico

Dentro del campo de la geometría vemos un vacío en cuanto a un análisis de
la relación de ésta con la pintura como medio de expresión. Mucho se ha hablado de
comunicación visual pero siempre desde el campo del diseño y no tanto desde la
pintura. 

1. Conocimiento de los elementos básicos que componen la geometría en el
Arte, como el punto, la línea, las formas geométricas para posteriormente
adentrarse en el volumen, y en las relaciones existentes entre ellos y el
espacio.

Considerando la pintura como una forma de comunicación del autor con el
espectador nos proponemos definir un lenguaje geométrico para que ambos, pintor
y espectador tengan un abanico más amplio de conocimientos y con ello una
posibilidad mayor de expresión y comprensión. 

Pero para poder transmitir desde la geometría aquello que queramos expresar
deberemos conocer un lenguaje específico que es el que nos proponemos plantear
desde esta investigación. Al igual que en el lenguaje tradicional si conocemos las
palabras y conocemos las reglas podremos hablar de geometría desde la pintura,
desde la expresión pictórica.

Geometría y sistemas de representación 

1. Interés por los distintos sistemas de representación que posibilitan el
paso de las tres dimensiones del espacio a las dos del soporte.

Por otro lado, y a través de la observación, nos hemos percatado de la infinidad
de obras que utilizan estos sistemas de representación, y no únicamente la
perspectiva, tan tratada en la pintura, sino aquellos otros como el sistema acotado,
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el diédrico y el axonométrico que encontramos en distintos estilos, así como en
distintas épocas de la historia del arte.

2. Importancia de aspectos en la representación otros que una
representación fidedigna de la realidad, como pueda ser el mensaje que en
cada momento quiera transmitir el artista, con la ayuda de los elementos
geométricos básicos.

Tenemos que tener en cuenta que uno de los condicionantes de la geometría
descriptiva es su carácter reversible. Es decir, que desde la representación podemos
regresar al objeto real. Sin embargo nos parece que este aspecto no es relevante
en la pintura puesto que entran en juego otros factores en la creación.

Enseñanza

La observación es la que nos ha llevado a la propuesta de un nuevo lenguaje
geométrico en la pintura, y también desde esta observación nos planteamos
proponer una nueva metodología para la enseñanza de los sistemas de
representación. 

Hoy por hoy, la asignatura SAGFRI en la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Complutense de Madrid, está contemplada desde la geometría
descriptiva técnica, es decir sin tener en consideración las aplicaciones que de ella
ha hecho la pintura. Si analizamos la situación actual, podemos observar cómo la
asignatura no hace referencia al arte, y cómo las aplicaciones prácticas que se
realizan están más enfocadas a una ingeniería que a una carrera de arte.
Esta situación es la que nos lleva a proponer una nueva metodologia que aúne
ambos conceptos (ver Anexo I: dibujos alumno de comparación y muestra en página
506).

Los programas de dicha asignatura se centran exhaustivamente en el campo
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de la geometría descriptiva desde un punto de vista matemático y técnico, y no
contempla una fusión entre la geometría y el arte, y más aún un enfoque que pueda
también partir del arte para llegar a la geometría. Por ello pensamos que es
necesario:

1. Adecuar la asignatura al área de conocimiento general como es el Arte, 
centrándonos en las expresiones pictóricas por ser aquellas que mejor recogen
el concepto de bidimensionalidad.

Una vez planteados los conceptos anteriores, vemos la posibilidad de proponer
una enseñanza de los sistemas de representación pero, y aún partiendo de la
geometría descriptiva, aplicarlo al campo de las bellas artes y más concretamente
al campo de la pintura. Creemos que a través de la pintura podemos comprender
mejor la geometría descriptiva.

2. Acercamiento práctico al entendimiento de los distintos tipos de sistemas
de representación, mediante un recorrido ilustrado de los mismos.

Desde esta investigación, y a través del modelo de enseñanza propuesto,
queremos abrir nuevas vías de expresión artística a través del lenguaje geométrico
aplicado a la pintura. Pretendemos una alternativa en la que estén presentes tanto
la geometría descriptiva como las expresiones pictóricas, dando a estas últimas
mayor importancia al plantear la enseñanza de los sistemas de representación en el
ámbito de las bellas artes.
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Metodología

Esta tesis está dividida en tres partes: 

La primera es la presentación del lenguaje geométrico propuesto que hemos
estado desarrollando, y que hemos enunciado brevemente en las líneas
anteriores.

La segunda es la propuesta de una enseñanza de los sistemas de
representación desde este nuevo lenguaje.

La tercera es la comprobación empírica de la eficacia del método propuesto.

Objeto material

El objeto material de esta investigación, como ya hemos dicho anteriormente,
es la búsqueda de un lenguaje geométrico en la pintura a través del cual nos
podamos expresar. A través de una profundización en este lenguaje nos
adentraremos en los sistemas de representación que tenemos a nuestra disposición
en la geometría descriptiva, para ampliar nuestro conocimiento en las distintas
formas de expresión que disponemos.

Objeto formal

Una vez expuestos los planteamientos previos a nuestra investigación nos
interesa hacer un análisis de aquellos conceptos que vamos a manejar a lo largo de
nuestra tesis. Para ello, la hemos dividido en dos partes bien diferenciadas:
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Marco teórico: 

El primer apartado comprende toda la parte teórica de la investigación, que
recogeremos de las distintas fuentes a consultar. En un primer momento, y para
justificar la necesidad de la definición de un lenguaje geométrico en la pintura,
abordaremos la comunicación en general y la comunicación visual en particular,
marco en el cual incluiremos nuestro lenguaje. 

A continuación propondremos los elementos geométricos básicos que
conformaran nuestro lenguaje, basándonos tanto en los fundamentos de la
geometría así como en distintos autores plásticos que han hecho referencia a ellos
en sus textos escritos. Siguiendo en esta línea, tenemos que definir también los
sistemas de representación disponibles, que provienen de la geometría descriptiva,
para entenderlos desde las expresiones pictóricas.

Por último, haciendo un recorrido a través de la historia de la educación
artística y de las tendencias curriculares a lo largo del tiempo, propondremos un
modelo de aprendizaje de estos sistemas de representación, unidos en todo
momento al aspecto pictórico además del técnico.

Marco Experimental: 

Para completar esta investigación nos ha parecido necesario poner en práctica
los presupuestos pedagógicos propuestos desde el marco teórico. Se trata de
comprobar cómo el conocimiento de un lenguaje geométrico, así como de los
sistemas de representación, nos permite a través del análisis de distintas obras
pictóricas, ampliar nuestra capacidad de expresión.

Por otro lado, pretendemos que el alumno sea capaz de analizar desde una
perspectiva geométrica, otro lenguaje inmerso en las obras pictóricas, pero al que
no prestamos demasiada atención. El mayor conocimiento del lenguaje geométrico
ligado a la pintura nos permite ampliar nuestra mirada y analizar desde otro campo,
no tratado hasta ahora, el infinito mundo de las expresiones pictóricas.
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Antecedentes 

Para abordar la investigación que nos ocupa hemos realizado una búsqueda de
antecedentes que pudieran estar relacionados directamente con el tema de esta
tesis.

El objetivo prioritario de esta búsqueda del estudio lo hemos centrado en las
siguientes cuestiones: 

a) La geometría en el arte

b) Los sistemas de representación desde una perspectiva artística

c) La geometría como lenguaje de expresión

d) La enseñanza de los sistemas de representación

Tras haber consultado detenidamente los antecedentes relacionados con los
epígrafes indicados anteriormente, hemos constatado lo siguiente: 

a) La geometría ha sido tratada partiendo de conocimientos elementales de
geometría plana y descriptiva, es decir desde una aspecto puramente técnico.

b) No ha habido una consideración desde el punto de vista artístico de la
geometría y de sus sistemas de representación.

c) En algunas ocasiones se ha considerado la geometría en arte, pero
únicamente como un estudio de la estructura interna de la composición de la
obra de arte.
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d) Por lo general el sistema de representación más estudiado ha sido la
perspectiva, dejando de lado los demás sistemas que tienen también su cabida
en la representación artística a lo largo de su historia.

e) Los sistemas de representación no se han enseñado haciendo referencia a
las expresiones artísticas, sino desde la geometría descriptiva únicamente.

Entre las tesis realizadas en Bellas Artes relacionadas con las investigaciones
anteriormente descritas, mencionaremos las siguientes: 

Geometría y Pintura

Lorenzo González Sánchez, en su tesis “El espacio en los primeros
realismos conceptuales”, analiza las distintas formas de representar en cada
momento histórico, teniendo en cuenta los condicionantes que influyen en la
creación de un estilo artístico. Estudia la representación espacial en primeras
civilizaciones, que actuan con criterio conceptual a la hora de expresarse sobre una
superficie plana, así como el funcionamiento que tienen en cada momento los
elementos que configuran toda representación. Hace una diferenciación entre la
representación perpectiva y la representación conceptual.

La investigación denominada “La pintura y su realción geométrica, como
antecedentes a las posibilidades estético-plásticas de la geometría plana y
descriptiva” de José Luis Pérez Fiz en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Salamanca, en 1985, pretende que las formas rígidas de la geometría plana y del
espacio se puedan transformar o elevar a la categoría de artísticas por medio de los
colores las luces y sombras, así como las técnicas y sus diferentes materiales para
que pueda producir la emoción que debe poseer toda obra de arte. Para apoyar esta
propuesta el autor hace un amplio análisis de la pintura realizada en lo que va de
siglo con unas bases en las que la geometría se encuentra presente implícita o
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explícitamente.

Miguel Ruiz Masip, en 1984 en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Politécnica de Valencia estudia en su tesis “Soluciones de representación espacial en
la pintura de la corona de Aragón de los siglos XIV y XV”, los sistemas de
representación espacial en la baja Edad Media en la corona de Aragón. Sobre la base
de distintos retablos descubre la articulación de seis sistemas distintos investigando
su evolución y relación mútua en el periodo considerado.

Para Guillem Torne Agustí de la Facultad en Bellas Artes de la Universidad
de Barcelona, su investigación del año 1990 “De la representación plana del espacio
a la representación tridimensional” es una reflexión sobre los métodos, sistemas,
procedimientos y recursos de representación del espaico tridimensional, considerada
desde la práctica de la creación y expresión plástica. Estudia las herramientas que
actualmente estamos utilizando para a través de las deducciones pronosticar el
futuro.

“La representación del espacio en la pintura contemporánea (el arte y el
espacio)” es una tesis realizada en el año 1987 por Agustín Celis Gutierrez en la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid, en la que la
época de estudio se limita a dicha etapa histórica.

En la tesis de 1985 “El espacio perspectivo en la historia del arte. La
perspectiva lineal como expresión del espacio pictórico en el siglo XX”, su autor,
Roberto Giménez Morell en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Politécnica de Valencia, analiza el espaico perspectivo e la pintura del siglo veinte a
través de la aplicación de los sistemas de representación de la geometría del
espacio. Trata así de averiguar la incidencia de cada uno de estos sistemas pretende
demostrar la operatividad del lenguaje perspectivo en la creación de espacio
pictórico.

Mª Luisa Hodgson Torres en 1993, en la Facultad de Bellas Artes de La
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Laguna, en “Geometría y diseño de la realidad sensible desde las bellas artes”, hace
hincapie en la percepción visual como fenómeno que desencadena pensamiento; la
realidad y la forma frente a ello, cómo se comienza a definir la participación del
artista en el conocimiento y comunicación.

En cuanto a “Espacio y concepto de representación en la alta edad media de
occidente”, su autor Saturnino Gutierrez Barriuso en la Facultad de Bellas Artes
del País Vasco, propone en el año 1994, que el tratamiento del espacio en las artes
plásticas no entraña estimaciones de orden formal y técnico tan solo, sino que
además, trasciende al campo de los significados  con capacidad para alterar el
concepto de representación. En esta tesis debemos decir que su autor se interesa
tanto por la pintura como por la escultura.

Podríamos reseñar alguna otra tesis, con temas demasiados focalizados en
algún aspecto de la representación, pero no lo hemos considerado oportuno puesto
que el tema central se apartaba ligeramente del enfoque general previsto en nuestra
investigación

Sistemas de representación y enseñanza

En este apartado queremos reseñar la tesis del año 1990, “Conocimientos de
geometría práctica en función de la didáctica en Bellas Artes” de Pedro Guasch
Matutes en la Facultad de Bellas Artes del País Vasco, que hace una indagación,
desde el dibujo y a partir  de conocimientos elementales de geometría plana y
descriptiva, en el campo de los aspectos geométricos de la pintura, como son el
soporte plano del cuadro, las primeras organizaciones del cuadro, y los problemas
de representación relacionados con la percepción visual.

En cuanto a la tesis realizada en 1985 por Ricardo Villar en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Politécnica de Valencia, “Fundamentación diédrica en
el dibujo técnico: aspectos metodológicos y pedagógicos”, ésta centra su contenido

H a c i a  l a  c r e a c i ó n  d e  u n  l e n g u a j e  g e o m é t r i c o

34

F o r m u l a c i ó n  d e  o b j e t i v o s



en dos fases. La primera expone un estudio de interpretación entre el método
tradicional de Monge y el método directo o de cambio de posición que considera de
gran interés para cumplir los objetivos pedagógicos. En la segunda fase se presenta
una investigación descriptiva asistida por ordenador.

Una de la tesis relacionadas con la enseñanza es “La enseñanza de los
sistemas de representación asistidad por ordenador” en la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Granada, y cuyo autor es Juan Beltrán Chica en el año 1989.
En ella se trata del desarrollo didáctico dentro de los sistemas de representación
asistido por ordenador, desarrollando para ello una serie de programas informáticos.

En este apartado cabe también reseñar la tesis del año 1993, de Francisco
Sabalza Boj en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad del País Vasco, “Los
sistemas de representación y las Bellas Artes: una aproximación crítica al enfoque
tradicional orientada hacia su armonización con la disciplina de dibujo en Bellas
Artes”. En ella se analiza el enfoque tradicional sobre los sistemas de representación
en lo que se refiere al modo en que se organiza el conocimiento para su transmisión,
los acuerdos sobre los que se instituyen, los requisitos a satisfacer por la imagen y
la idea de campo de aplicaciones.

Y por último tenemos de Juan Manuel Barredo Cahue en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad del País Vasco, la tesis, realizada en el año 1987,
“Aspectos característicos de los sistemas de representación en una aplicación
pedagógica en Bellas Artes”, en la que el objeto principal es dotar al tratamiento de
los sistemas de representación de unos aspectos distintivos, fundamentados en la
base pedagógica que establece la relación entre la imaginación espacial, basado en
imágenes mentales y la representación que supone un proceso dibujístico reversible
tridimensional-bidimensional.

Existen otras tesis relacionadas con la enseñanza y la geometría pero
enfocadas desde distintas perspectivas no relacionadas de forma alguna con la
presente investigación que estamos realizando.
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A la vista de todas las tesis consultadas, podemos constatar que la
combinación lenguaje geométrico en las expresiones plásticas/enseñanza de los
sistemas de representación no ha sido el objetivo prioritario de ningún estudio, por
lo que podemos decir que nos encontramos ante una investigación de carácter
innovador.
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1.2: La comunicación visual

“En toda comunicación se emplea un lenguaje, pero no todos los lenguajes
usan palabras...” 2

Peter Bonnici

Para defender la tesis que presentamos, haremos un recorrido a través del
concepto general de comunicación para centrarlo en la comunicación visual en
concreto. Es importante estudiar todos los elementos que intervienen en la
comunicación en general, porque desde ellos será más fácil el entendimiento de la
comunicación visual. Una vez establecidas las características básicas que intervienen
en un acto comunicativo, pasaremos a enumerar los elementos que compondrán
una comunicación en la pintura desde el punto de vista geométrico. 

37
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La presentación que haremos será pormenorizada, pues lo que nos interesa es
conocer cómo se crea la comunicación y la evolución que ha tenido. Vivimos en un
mundo en el que cada vez nos rodean más imágenes, creando así una cultura visual
que podríamos definir como un sistema general de formas simbólicas a las que se
accede por el sentido de la vista y que dota de significado al mundo en el que viven
las personas que pertenecen a dicho sistema. 

La cultura visual es una de las herramientas que construye el significado de la
mente, es decir el sistema que da sentido a nuestras vidas. El conocimiento del arte
en general, como una de sus manifestaciones, y de la geometría en particular,
favorecerá personas ilustradas en dichos temas.
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Introducción a la teoría de la comunicación

teoría de la información

El primer concepto que tenemos que tratar si queremos hablar de
comunicación es la teoría de la información. Denominada inicialmente como
teoría matemática de la Comunicación por C. Shannon, en ella existía una
preocupación por las señales físicas que se transmitían y su meta era optimizar los
canales para que a través de ellos se emitiera el mayor número de mensajes. 

El modelo que proponía la teoría de la información era que una fuente
modulada por un emisor, de acuerdo a un código y a través de un canal, llega a un
receptor haciendo que sólo unas señales sean información, con la necesidad de
decodificarlo. En los inicios, se extrapola teoría de la comunicación a teoría de la
información y el problema es ver a la primera como una mera transmisión de
mensajes.

La teoría de la información no se ocupa en absoluto de los contenidos, se
ocupa de la probabilidad de los mensajes para que ocurran, dejando de lado los
problemas de la significación que son propios de la semiótica.

semiótica

Surgen entonces, dos corrientes preocupadas por la significación de los
mensajes, y no tanto por la probabilidad de ocurrencia de los mensajes: 

- En Europa: Ferdinand Saussure3 . introdujo la noción de semiología,
ciencia, según él, del uso y creación de los signos en la vida social y que sería una
parte de la psicología general. Para Saussure, la semiótica englobaría a la lingüística,
y estudiaría el uso de todos los signos. Es una orientación estructuralista que
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considera a los signos como una estructura de dos elementos que no se pueden
separar: 

- el significante como la base material, perceptiva del signo
- el significado como la imagen mental que el signo sugiere

Para Saussure, la lengua es un sistema de reglas formales y generales que
regulan los signos lingüísticos que expresan ideas y, por ende, comparable a la
escritura, al alfabeto de los sordomudos, etc.

- En América: Charles Peirce rescata la palabra semiótica del uso griego
y la estudia en función de un proceso según el cual la significación requiere
siempre de un tercer elemento que denomina el interpretante. En los años
60 se unifica la terminología creando la semiótica, como la ciencia que estudia los
signos y su significado. 

Surge entonces la teoría de los signos, proceso por el cual se comunica y se
intercambia un conjunto de símbolos fundamentales denominados signos.

Saussure se preocupa de la estructura del signo, del proceso de significación
por el cual vinculamos una unidad material con un contenido de conciencia. Peirce
considera por su parte que, en el signo existen dos planos que a su vez pueden ser
subdividido en otros dos. Hay un plano de la expresión puramente material (el
sonido que produce la lectura de una palabra), subdividido en la sustancia (material
fónico bruto) y la forma (las unidades fónicas que cada lengua o semiótica elige para
su expresión) y un plano del contenido (la representación mental a la que nos lleva
ese sonido). Tenemos que tener en cuenta que esta subdivisión es diferente según
las culturas.

Puesto que estamos hablando del signo y de la importancia de su significación,
debemos hacer alusión a la clasificación que Peirce hace de los signos:
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- Índices: son aquellos que están directamente causados o motivados por
aquello que designan. Existe una relación de necesidad entre el significado, el
referente designado por el signo y él mismo. (ej.: veleta orientada por su propia
definición: hace viento)

- Iconos: son los signos que guardan una semejanza con el objeto que
designan. Necesariedad entre referente y signo. (ej.: dibujo realista)

- Símbolos: no tienen relación con el referente que designan más que el
convencional. Pueden ser habituales o puramente arbitrarios. (ej.: la palabra)

Puede haber información sin significación y significación sin comunicación,
pero no puede haber comunicación sin significación y sin información.

teoría de los contenidos 

En la evolución de la semiótica, se pasa de la teoría de los signos a la teoría
de los contenidos, a una preocupación de la organización de los signos, de sus
reglas de regulación de las relaciones de los signos con la vida real y con los
acontecimientos que designan.

Llega un momento en que la teoría de los signos no puede dar cuenta de cómo
éstos se forman y en la evolución de la semiótica se pasa a la teoría de los
contenidos: 

Preocupación de organización, de las reglas de regulación de las
relaciones de los signos con la vida real y acontecimientos que designan.

Surgen así dos nociones de la semiótica: 
- denotación: denominación a la atribución inmediata de un significado o

un significante. El aspecto denotativo de un signo es que el significante transmite un
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determinado contenido de forma primaria.
- connotación: cada significante, en segundo lugar remite a ciertos

valores afectivos, de evocación, ideológicos que están asociados al contenido básico
de ese signo. Esta dimensión connotativa explica las relaciones de aceptación y
rechazo de los usuarios con los signos por lo tanto tiene un poder superior al valor
denotativo del signo.

El significado de los signos no depende de ninguna teoría académica, sino del
uso que la cultura le da. Según una teoría de los signos y de los contenidos, el
significado de un signo era algo que correspondía establecer al código inmanente a
la estructura del signo. El emisor tiene el poder sobre el significado y el del receptor
de interpretar y valorar esos signos.

teoría de la comunicación

De la evolución de la semiótica de Saussure y de Peirce a principios de siglo,
surge la semiótica moderna que coincide así con la teoría de la comunicación. Se
centra sobre la dimensión pragmática, el sentido y el significado de los signos se
basa en el uso de estos mismos. En la práctica se produce el sentido.

La teoría de la comunicación se abre hacia la siguiente reflexión: si el
significado y el sentido de los signos se genera en las relaciones pragmáticas de la
interacción, el pacto sobre ese significado es lo que da coherencia y sentido al
ordenamiento social.

Definición de comunicación: 

Capacidad biológica y cultural de algunos seres vivos para
relacionarse mutuamente mediante el intercambio de información.

La teoría de la comunicación es una disciplina científica acerca de la capacidad
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biológica y cultural de las relaciones de intercambio y sus objetos simbólicos.4

Para Martín Serrano, la información está vinculada al orden de ocurrencia de
la transmisión de los mensajes mediados por unas señales organizadas para ser
perceptibles.

Sin embargo la significación es la vinculación de una señal, el acontecimiento
físico de un significante con un contenido de conciencia, es decir de significado. De
estos procesos de significación se encarga la semiótica, que se ocupa de tres
campos como son la sintaxis, es decir, el orden de los signos entre sí, la
semántica, el orden de los signos entre significados (y con objetos de referencia,
aspecto denotativo) y la pragmática, el uso, la relación entre los signos y sus
usuarios.

Comunicación: estudio del proceso, de intercambio de mensajes en un
sistema de interacción entre los seres humanos, en el que se usan signos y señales.

Según Habermas, el pacto comunicativo es el único que puede legitimar
una sociedad. La norma sobre la expresión humana será fruto del pacto de
todos los hablantes de una comunidad semiótica o comunicativa.

Aunque hablemos de información y de comunicación, tenemos que tener en
cuenta que son términos diferentes:

- El primero es postmedieval y coincide vinculado con el nacimiento de la
imprenta y del afianzamiento epistémico de lo visual. Es un fenómeno estrictamente
humano.

- La comunicación es más antigua, incluso anterior al hombre y
probablemente su diferencia esencial reside en que la información subyace en la
unilateralidad, mientras que la comunicación es siempre un acto bipolar.5
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alter y ego

En el primer caso se ha hecho posible que el mundo se llene de conocimientos,
pero no ha favorecido la cohesión social. El acto de comunicar, en cambio,
requiere una interacción dual verdadera entre el "ego" y el "alter".

Hemos hablado de que la teoría de la comunicación es una acción que ocurre
entre personas, y no debemos por tanto olvidar que el “ego” y el “alter” son dos
componentes fundamentales en la comunicación.

Las características necesarias del trabajo comunicativo requieren de la
utilización de una materia que Ego modifica de forma temporal o permanente para
que la comunicación con Alter sea posible. Por lo tanto Ego deberá realizar un
trabajo expresivo para modificar el estado inicial de esa materia. 

Al alterar la materia para servirse de ella como substancia expresiva de la
comunicación, sus operaciones están ordenadas a la producción de expresiones
que aparecen en esa materia como un cambio de lugar, de forma, una huella, una
traza. (ej.: forma de mármol esculpida)

La materia de la substancia expresiva adquiere un uso relevante cuando Alter
diferencia a esa substancia expresiva de las restantes materias (expresivas o no)
adquiriendo el valor de figura sobre un fondo perceptivo constituido por las restantes
materias con valor expresivo diferente. La substancia expresiva transfiere un uso
relevante cuando las alteraciones sobre ella con sus expresiones permiten a Alter
diferenciar cualidades perceptibles en otra materia.

Manuel Martín hace una tipología de trabajos expresivos según sus
características: 

- Expresiones sobre el cuerpo en general, bien sobre el de Ego (gritar,
pintarse la cara), bien con el de Alter (apretón de manos), o con el de una tercera
persona para llamar la atención de Alter. 
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- Expresiones con cosas (productos de la Naturaleza) o con objetos
(productos fabricados).6

El Actor modula la substancia expresiva en función de la fuente
energética que la activa para obtener señales, es decir, variación en la
emisión o recepción de energía por parte de la substancia expresiva. 

Para que esta señal sirva tiene que ser posible para Alter distinga esa variación
frente a otras de su entorno perceptivo. También debe ser capaz de seleccionarla al
diferenciarla de aquellas en las que hay ausencia de actividad. 

Ego dispone de un canal por el que las señales llegan hasta Alter y así esas
señales serán diferenciadas del resto de las variaciones energéticas que percibe del
entorno. Pero la existencia de este canal no asegura la comunicación, y para ello es
necesario que Ego tenga una aptitud para modular el tipo de energía apta para ser
transmitida a través del canal que comparte con Alter, que las señales que genera
tengan el alcance y la duración suficiente, y que además puedan ser diferenciadas
por los órganos perceptivos de Alter.

La producción de señales de Ego se evalúa como el resultado de una
producción de estímulos indicativos (que no suscitan una respuesta reactiva
inmediata en el otro) y la captación de señales de Alter como una actividad
orientada a manejar perceptos (se originan en una clase de estimulaciones que
concluyen en una representación del medio sin una acción inmediata en el otro) y
la captación de señales de Alter como una actividad orientada a manejar perceptos
(se originan en una clase de estimulaciones que concluyen en una representación
del medio sin una acción inmediata de Alter sobre el medio).

Otra necesidad para que haya comunicación es el conocimiento de unos
instrumentos como conjunto de órganos biológicos o tecnológicos que aseguren el
acoplamiento entre el trabajo expresivo de Ego y el trabajo perceptivo de Alter.
Estos instrumentos funcionan como un sistema adecuado para la comunicaión. Para
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ello deben asegurar las funciones de producción de expresiones por Ego, las de
producción de señales por Ego y la percepción de señales por Alter.

El Actor es capaz de representarse las cosas, los seres y las situaciones como
objetos de referencia de la interacción comunicativa. Un objeto material o ideal
deviene objeto de referencia (aquello a propósito de lo que se comunica)
cuando desempeña los siguientes papeles en la relación entre los Actores: 

- El comportamiento comunicativo de los Actores no afecta materialmente
al objeto, sólo es designado.

- Existe un repertorio de expresiones que Ego puede seleccionar para
indicar a ese objeto de referencia, distinguibles de las expresiones que puede
seleccionar para referirse a cualquier otro.

- El repertorio de expresiones con las que Ego indica la mención del objeto
de referencia es adecuado para generar la clase de señales que Alter va a identificar
como perceptos que designan a ese mismo objeto de referencia.

La pauta expresiva mediante la cual Ego asocia un repertorio de expresiones
a la designación de un objeto de referencia, y la pauta perceptiva mediante la cual
Alter asocia un repertorio de perceptos a un objeto de referencia son modalidades
de comportamiento que están coordinadas por las representaciones.

Existen diversos tipos de representaciones entre las que podemos citar el
estado de alguno de los Actores o de su medio, la representación de una solicitud o
de una demanda dirigida a otro, la representación de la propia situación
comunicativa o la representación de otra representación. La comunicación sólo es
posible cuando concurran todos los componentes anteriormente reseñados.

El ámbito de la comunicación abarca al mundo natural, humano, divino y sólo
ella permite su conexión y su cohesión a la vez que pone de manifiesto sus

H a c i a  l a  c r e a c i ó n  d e  u n  l e n g u a j e  g e o m é t r i c o

46

L a  c o m u n i c a c i ó n  v i s u a l



diferencias e identidades. La comunicación puede, de hecho, existir hasta en
el silencio. 

la comunicación como sistema

Se parte de la hipótesis de que la comunicación es un sistema, definido como
un conjunto de elementos entre los cuales existe algún grado de
organización.

Von Bertalanffy, en su teoría de los sistemas, a finales de los años cuarenta,
propone que un sistema es todos los conjuntos cuyos elementos guardan un orden
entre sí, si se sujetan las mismas leyes, aunque sean heterogéneos. Este orden
implica una constricción en los grados de libertad de cada uno de los elementos,
donde cada componente en tanto que pertenece a un sistema no puede adoptar
cualquier comportamiento posible.

Los componentes de un sistema son elementos diferenciados entre sí, bien por
las funciones o bien por las posiciones. El comportamiento de los componentes está
informado, guardando un cierto orden por lo que se hace predecible. Un
componente está implicado en un sistema cuando su existencia es
necesaria para que éste funcione y exista. 

Los grados de implicación varían y de ellos dependen la dimensión del sistema
y el nivel de detalle con que se estudia. Tenemos grados de implicación
obligatoria, en el que si un componente desaparece, desaparece el sistema, los de
implicación optativa, cuantos más elementos introduzcamos más detalle
obtendremos y de elementos incorporados, innecesarios, pero ayudan a
representar correctamente el sistema.

En cuanto a la diferenciación de los componentes, necesaria para que el
sistema funcione y se mantenga organizado, éstos se pueden clasificar de la
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siguiente manera:

- Diferenciación estructural: en relación a la configuración del sistema,
sobre todo en su aspecto formal.

- Diferenciación funcional: cada componente desempeña una
determinada función.

El tamaño del sistema viene dado por el número de elementos diferenciados y
las relaciones que guardan entre sí los componentes son de dependencia, como
relaciones solidarias porque el cambio de un elemento cambia otro y viceversa,
causales, la alteración se produce en un único sentido y específicos, en el que dos
elementos estrechamente asociados cambian conjuntamente al verse afectados por
un tercero.

En general el tipo de relación entre los componentes indica los grados de
libertad del comportamiento del sistema, que dependen del repertorio de
componentes optativos y el nivel de detalle, el número de componentes
diferenciados y el número de relaciones entre los componentes no solidarios.

Los sistemas discurren en el tiempo tratando de mantener su identidad y
recuperando el estado óptimo en las relaciones con el medio. Un sistema se
mantiene como tal en equilibrio a lo largo del tiempo. Es decir, preserva su
identidad, en este principio encuentra la constatación de su existencia. Concentra
las anteriores propiedades apuntando a los mecanismos de aprendizaje, reguladores
del comportamiento.7

La comunicación es un sistema que exige de la respuesta, que influye en el
flujo sucesivo de mensajes, es decir de la retroalimentación. La predicción del
comportamiento de un sistema social depende del conocimiento acerca del mismo y
de los distintos estados que éste puede adoptar sin transformarse en otro. 
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Cabe distinguir cuatro tipos de sistemas: 

- Cerrados: en general están aislados artificialmente de su entorno; la
predicción del comportamiento es exacta.

- Abiertos: la mayor parte de los componentes no sólo se relacionan con
los otros del sistema, sino también con otros elementos y medios del entorno,
pudiendo sugrir alteraciones.

- Sistemas finalizados: aquellos en cuya organización o funcionamiento
interviene el hombre consiguiendo y persiguiendo fines.

- Sistemas no finalizados: son por el contrario los que buscan fines.

Una vez establecidas las consideraciones previas puede dar comienzo la
comunicación, sin olvidarnos de que se trata de un acto bidireccional entre dos o
más personas.

la interacción comunicativa

Manuel Martín Serrano nos habla de las razones por las cuales las relaciones
comunicativas están tan íntimamente unidas con las relaciones humanas. Toda
comunicación es una relación que reclama dos entidades diferentes para establecer
un contacto entre sí. No hay que considerar la comunicación como exclusivamente
una acción desarrollada por un sujeto, sino que otro sujeto termina por dar sentido
a esa acción: es una  interacción.

Este autor dentro de la interacción, distingue entre los actos ejecutivos en los
que no existe mediación y los actos comunicativos, en los que se activa una
determinada energía sobre un objeto mediador (signo), dirigidos a un destinatario.
La acción no se despliega directamente sobre el destinatario sino sobre el objeto.
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La estructura fundamental de la relación es la del intercambio, es decir la
configuración invariable de un sistema que cambia a lo largo del tiempo, o que es
común a dos sistemas distintos.

teoría del discurso

La interacción comunicativa está mediada por símbolos, y la estructura
fundamental de la relación que la sustenta es la de intercambio. 

La estructura lengua-habla procedente de Saussure, presupone que en la
lengua es donde se encuentra la percepción profunda del sentido y de la
significación.

La teoría de la comunicación clásica, influenciada por la teoría de la
información o por la lingüística (mera aplicación de reglas: habla), termina
estudiando las condiciones necesarias para comunicar (reglas sintácticas y
semánticas determinadas por cualquier sistema de signos).

El mensaje aparece como un producto de reglas y es estudiado como tal;
pero nunca se había estudiado como un proceso de producción.

Se abre paso a la idea de que cada encuentro comunicativo concreto
presupone la negociación entre comunicantes de reglas provisionales. Las
argumentaciones de Benveniste acerca de la estructura del diálogo es que se
manejan dos estructuras que intercambian mensajes, el "yo" y el "tú". 

Así la teoría de los signos, que fue después teoría de los códigos pasa
a ser sustituida por una teoría del discurso. El discurso sería la instancia que
articula esas formas de mediación entre código y mensaje y aparece como una
actualización de las estructuras de la lengua.
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La semiótica ha llegado por distintos caminos al mismo lugar del que parte la
teoría de la comunicación: en ambas, el sentido del discurso, de los mensajes, ya
no se puede buscar exclusivamente en los códigos. No todo significado es
un mensaje, pero todo mensaje comunicativo presupone un significado (no
implica que sea siempre consciente). 

En el análisis de la comunicación cabe destacar que detrás de los mensajes
se movilizan representaciones, significados compartidos, valores
culturales. De forma que en los códigos de la lengua está también la historia
práctica de una comunicación con sus interacciones y sus experiencias.

Pero el sentido de una expresión es algo más que su significado, y esa
representación dentro del código de la lengua está en las alternativas
posibles de la situación comunicativa concreta en que esa expresión se
produce. Como dice Morris, el discurso es el equivalente a la interacción
comunicativa en la que se manifiestan aspectos sintácticos, semánticos y
pragmáticos.8

Debemos hacer una referencia hacia la diferenciación que existe entre
significación o significado y sentidos. La significación y el significado provendría
de la estricta aplicación de las reglas semánticas de un determinado código
lingüístico mientras que el sentido proviene de cómo se usa en cada caso concreto
esas reglas, proviene así de la dimensión pragmática.

En las modernas teorías semióticas, en la teoría formal de Wittgenstein, la
perspectiva hegemónica es la perspectiva pragmática: "el significado de las
palabras es su uso en el lenguaje". 

Desde la perspectiva de la teoría de la comunicación, es en todo coincidente
con esta última tendencia de la semiótica, y se exige un estudio de las relaciones
sociales y culturales y de las interacciones de las personas en la vida cotidiana.
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Podemos ampliar la definición de comunicación y considerar ésta como una
forma de comportamiento (cualquier actividad de un ser vivo orientado a
satisfacer sus necesidades), que se sirve de actos expresivos en vez de
actos ejecutivos.9

comunicación y referencia

Un objeto de referencia es, como ya hemos visto, aquello a propósito de lo cual
se comunica, por lo tanto para saber si una comunicación es verdadera o falsa habrá
que recurrir a los objetos de referencia que queden fuera del sistema.

En la comunicación humana se puede referir a cualquier entidad (entes que
existieron, existen, existirán o que no existen), pero es necesario el acuerdo de los
comunicantes acerca de su existencia. Los objetos de referencia no están sometidos
ni al principio de no contradicción, ni al principio de existencia puesto que pueden
ser un objeto material o ideal.

En los procesos de comunicación, los objetos de referencia son funcionales y
referibles pero en tanto que objetos no son transformables. Se pueden presuponer
tres clases de identidades aptas para convertirse en objetos de referencia, según las
relaciones establecidas entre sujeto y objeto, y experiencia cognoscitiva.

Los entes de razón que sólo son referibles; no son ni manipulables, ni
observables, como por ejemplo comunicar acerca de la belleza.

Los perceptos son unidades perceptibles por cualquiera de los sentidos; se
pueden referir o observarlos pero no manipularlos, como por ejemplo una puesta de
sol.

y los materiales, se puede referir a ellos, mencionarlos, observarlos, percibirlos
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o manipularlos directa o indirectamente.

En la comunicación sólamente se realizan las relaciones referenciales,
realizando trabajos expresivos. Cuando se refiere a un objeto de referencia, lo que
se hace es comunicar datos acerca de ese objeto, de forma que la penetración del
sistema de referencia en el de la comunicación se hace por mediación de los datos
de referencia. No se comunica acerca de los objetos en sí mismos.

Estos datos de referencia son desde un punto de vista físico estrictamente, un
conjunto de energías moduladas. En segundo lugar, desde un punto de vista
perceptivo, los datos de referencia son estímulos expresivos. Desde el punto de vista
de la teoría de la información, los datos de referencia son un counjunto de señales
codificadas y desde la comunicación, son un conjunto de expresiones asociadas a un
conjunto de representaciones. 

Por lo tanto, los datos de referencia mencionan, expresan aspectos del objeto
de referencia que es representado por los comunicantes. Se forma así el triángulo
semiótico: 

Representación (modificable: nuevos objetos de referencia)

Objeto-----no hay relación directa---Expresión (modificable: lenguajes más ricos)

Los diferentes puntos de vista de los datos de referencia son el físico (conjunto
de energías moduladas), el perceptivo (estímulos expresivos), la información
(señales codificadas) y la comunicación (conjunto de expresiones asociadas a
representaciones).

Los objetos de referencia pueden cumpir la función de objetos de prueba de la
veracidad de la comunicación. Sólo se comunican algunos datos, bajo el principio de
que ningún conjunto de datos de referencia agota al objeto de referencia, lo cual no
implica que se hable de una comunicación verdadera.
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Aunque los datos sólo puedan ofrecer un acontecer parcial del objeto de
referencia, podemos exigirles que sean objetivos. Es decir que el dato debe proceder
efectivamente del objeto de referencia, puede ser atribuido legítimamente a un
objeto de referencia o puede predicarse que el objeto de referencia no posee el dato. 

Ahora bien siempre hay un proceso de mediación entre el objeto y el actor, por
lo que los datos deben ser a su vez significativos. Tienen que ser legítimamente
seleccionados respecto a un criterio de uso, y tener relación con la pertinencia y la
relevancia de los datos de acuerdo al punto de vista adoptado.

Y por último, los datos deben cumplir el requisito de validez, que los datos
aportados sean suficientes para situar al objeto de referencia en su contexto. Para
ello es necesario que se establezca el repertorio de los datos de referencia con otros
objetos de referencia similares y debemos situarlos en relación con los posibles
estados alternativos que podría tener ese objeto de referencia. (orden y
sistematización)

Con los tres requisitos estamos ante una comunicación verdadera, pero
siempre existe una mediación porque las relaciones comunicativas con los objetos
no son nunca directas, y aún sin la intención de los mediadores de manipular, todos
ellos poseen una ideología (visión del mundo influida por sus propios valores,
intenciones).

Por lo tanto para asegurar la validez de los datos, el mediador no debe ocultar
cuál es su propia posición ante ellos. Se asiste a una nueva relación con los datos
de referencia en la cual hay dos tipos de comunicación: 

- los datos para ser elaborados no exigen la participación y presencia de los
objetos de referencia, son elaborados de forma vicaria. No pueden ser utilizados con
fines veritativos puesto que la verdad reposa sobre el acuerdo mútuo y el objeto de
referencia puede no existir.
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- el objeto de referencia participa de la génesis de los datos: comunicación
referencial y se asegura la objetividad pero no la significatividad ni la validez.

Un rasgo característico de la cultura en occidente, es el de haber excitado una
sensibilidad nueva para la seducción. 

La relación referencial entre los entes y los actores se distingue de todas las
demás formas de relación en que se realiza en la comunicación y en que requiere,
necesariamente, una situación comunicativa.

Desde el punto de vista de la comunicación se puede agrupar los entes con los
que cabe establecer relaciones referenciales y no referenciales de la siguiente
manera: 

- Entidades de la naturaleza (inertes o activos, animados o inanimados)
- Seres humanos (amplía los criterios de objetivación, calidad de

autoridad)
- Entes de razón o seres ideales (su uso veritativo es siempre cognitivo)
- Aconteceres (cambio en el espacio y en el tiempo, utilizable como

prueba- cumplido y repetido, cumplido e irrepetible, no cumplido)

En cada caso, cabe distinguir entre las siguientes clases de relaciones: 
- en el interior del propio sistema de comunicación
- sujeto-objeto de referencia: el actor está en el interior del sistema de

comunicación y en el exterior, el objeto de referencia.
- de carácter instrumental, ejecutivo o cognitivo (no comunicativas)

En la práctica humana se utilizan como prueba, el propio objeto de referencia
a propósito del cual se comunica, un ente análogo al referente sobre el que se
comunica o un ente de razón cuya representación ideal incluye o designa las
cualidades del objeto de referencia; todo objeto material o inmaterial, todo acto,
puede ser sustituido a nivel comunicativo por una expresión que le designa.
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Hasta aquí hemos visto los elementos que intervienen en un acto comunicativo
tradicional, hemos hecho un recorrido desde la teoría de la información de la que
surge, enunciando las características que la hacen posible, pero al estar interresados
en las expresiones pictóricas, nos interesa centrar la comunicación en el terreno de
lo visual y para ello nos interesa hacer también una introducción a la comunicación
visual, a través de los distintos autores que la han tratado.
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Introducción a la comunicación visual

Hasta aquí hemos visto los elementos que intervienen en un acto comunicativo
tradicional, pero al estar interesados en las expresiones pictóricas, nos interesa
centrarnos en el terreno de lo visual, y por tanto, hacer también una introducción a
lo que podemos definir en términos generales como comunicación visual.

Vamos a definir, siguiendo el esquema de la comunicación, los elementos que
intervendrían en la comunicación visual. Podemos decir que la comunicación visual
es:

Capacidad biológica y cultural de algunos seres vivos para
relacionarse mutuamente mediante el intercambio de información visual.

Para Bruno Munari, comunicación visual es todo aquello que ven nuestros ojos,
imágenes que tienen un valor distinto según el contexto en el que están insertas,
dando informaciones diferentes.

Varios son los autores que se han preocupado por situar los conocimientos de
la comunicación en el orden del conocimiento científico, con sus reglas, los límites
de los diferentes campos, la percepción del objeto, las agrupaciones, las afinidades.
La teoría de la comunicación nació como un saber instrumental sin una perspectiva
propia para acotar un campo del saber y sin un fin en el conocimiento.

En la pretensión de dar una explicación comunicativa a la evolución biológica
y cultural, André Leroi-Gouhran considera que existen interacciones entre la
actividad cultural y el desarrollo biológico. Según él la clave de la evolución está en
la posición erguida y la liberación de las manos que permite dotar al hombre de un
órgano de pensamiento manipulando instrumentos. Así su capacidad expresiva se
va desarrollando y se amplia con expresiones más o menos permanentes. Fija en
soportes físicos la experiencia adquirida y aprende a diferenciar a los otros
miembros del grupo. Estas pautas establecidas terminan en verdaderos lenguajes
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que se vinculan a representaciones del mundo y forma interpretaciones. El
mecanismo fundamental entre lo biológico y lo cultural es la comunicación. Para
Leroi-Gouhran la actividad artística del hombre primitivo es sinónimo de
actividad comunicativa.10

Se define entonces la capacidad comunicativa como la conquista de la
naturaleza: evolución, desarrollo, ampliación del universo vital y biológico con un
universo cultural sobre el que se proyecta el espíritu del hombre.

Cabe destacar lo que Dondis nos comenta a raíz de la posición única que ha
ocupado el lenguaje en el aprendizaje humano. Ha funcionado como medio de
almacenamiento y transmisión de la información, como vehículo para el intercambio
de ideas y como medio para que la mente humana pudiera conceptualizar. Logos,
palabra griega que designa el lenguaje, comporta también el significado colateral de
pensamiento y razón en la palabra inglesa derivada de ella, logic. Obviamente se
considera el lenguaje como un medio de llegar a una forma de pensamiento superior
a los modos visual y táctil. 

Sin embargo el lenguaje y el conocimiento verbal no son la misma cosa. Ser
capaz de hablar un lenguaje es muy distinto de alcanzar el conocimiento a través de
la lectura y la escritura aunque podamos aprender a entender y usar el lenguaje en
ambos niveles operativos. Sólo el lenguaje hablado evoluciona espontáneamente. 

Los trabajos lingüísticos de Noam Chomsky indican que la estructura profunda
del lenguaje es biológicamente innata, en cambio, el conocimiento  verbal, el leer y
el escribir, ha de aprenderse, mediante un proceso escalonado. Primero aprendemos
el sistema de símbolos, formas abstractas que representan determinados sonidos.
Esos símbolos son nuestro A B C, el alfa y beta del lenguaje griego que ha dado
nombre a todo el grupo de sonidos-símbolos o letras, el alfabeto. Aprendemos el
alfabeto letra a letra, y después aprendemos las combinaciones de letras y sus
sonidos, a lo cual llamamos palabras, que son los representantes o sustitutos de las
cosas, las ideas y las acciones. Conocer el significado de las palabras es conocer las
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definiciones comunes que comparten. El paso final para lograr el conocimiento
verbal implica el aprendizaje de una sintaxis común que extablezca límites
constructivos acordes con los usos aceptados. Cuando dominamos estos elementos
básicos del lenguaje, nos es posible leer y escribir, expresar y comprender la
información escrita. 

Puesto que nos movemos en un ambiente caracterizado por movimientos
artísticos de vanguardia, que han llevado a cabo un despiece y análisis de los
distintos comoponentes de la imagen y sus significados, es necesario conocer el
mecanismo, el funcionamiento de estos modos de comunicación, que si bien no han
anulado la comunicación escrita, nos están abriendo nuevas posibilidades al
enriquecer el campo del conocimiento sensible ya que como recuerda Leo Steinberg:
“el ojo es parte de la mente”.11

Según Koestler en The Act of Creation, “El pensamiento en conceptos
emergió del pensamiento en imágenes a través del lento desarrollo de los poderes
de abstracción y simbolización, de la misma manera que la escritura fonética
emergió, por procesos similares, de los símbolos pictóricos y los jeroglíficos.” De
esta progresión podemos sacar una gran lección para la comunicación. La
evolución del lenguaje comenzó con imágenes, progresó a los pictógrafos o
viñetas autoexplicativas, pasó a las unidades fonéticas y finalmente al alfabeto, que
R.L. Gregory llama acertadamente, en The intelligent eye, “la matemática del
significado”. Cada nuevo paso adelanto fue, sin duda, un progreso hacia una
comunicación más eficiente. Pero hoy son numerosos los indicios de un retorno de
este proceso hacia la imagen, inspirado nuevamente en la búsqueda de una mayor
eficiencia.

Llegados a este punto también nos parece necesario introducir la diferencia
que Bruno Munari hace en su libro Diseño y comunicación visual, al hablarnos de
la comunicación visual casual que puede ser interpretada libremente por el que la
recibe, bien sea como un mensaje científico, estético o de otra categoría, y la
comunicación intencionada que debería ser recibida en el pleno significado deseado
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del emisor.12

La comunicación visual intencional puede, a su vez, ser encaminada bajo el
aspecto de la información práctica, como mera aportación de datos o bajo el aspecto
estético, con el que analizamos desde la armonía, desde la poética, los elementos
que conforman esa imagen.

Si hemos de analizar la comunicación visual, convendrá examinar el mensaje
y sus componentes, como antes, en dos partes: una es la información propiamente
dicha, que lleva consigo el mensaje, y la otra es el soporte visual. Éste es el conjunto
de los elementos que hacen visible el mensaje, todas aquellas partes que se toman
en consideración y se analizan, para poder utilizarlas con la mayor coherencia
respecto a la información.13

signos

En tanto que estudio general de todos los sistemas de signos, la Semiología
permite caracterizar el signo icónico y el signo verbal de la comunicación visual.

El lenguaje verbal consiste en ciertos sonidos asociados a significados que se
aprenden a base de la repetición. El lenguaje verbal es abstracto; no es una
representación visual. Excepto en las asociaciones aprendidas, las palabras
simbólicas tienen poca o ninguna conexión con el objeto al que se refieren. Sin
embargo cuando termina la repetición, el lenguaje verbal se olvida pronto.

La palabra que conocemos mediante nuestras sensaciones, tiene un significado
diferente del verbal. Cuando hablamos de un "lenguaje de sonidos" o un "lenguaje
de la visión", nos referimos a los elementos o al grupo de fenómenos audibles o
visuales, a los cuales el ser humano reacciona en general de igual manera. Esto
quiere decir que hay respuestas comunes a muchas experiencias sensoriales. Sin
embargo no hay lenguaje audible o visual basado en un significado específico,
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independiente de los lenguajes verbales. Con la ayuda de palabras, podemos
analizar y por tanto entender mejor las opciones en las que trabaja el artista con los
elementos visuales (formales) para comunicar ciertos significados.

Por otro lado vivimos en una época en la que hay un énfasis por la cultura
visual, y sin embargo muchos de nosotros somos incultos en esta cultura. El primer
paso al convertirnos en expertos en comunicación visual es abrirnos lo suficiente
para realizar lo que nuestros sentidos nos cuentan - para volvernos cada vez más
conscientes de lo que vemos y de cómo sentimos aquello que vemos. Para disfrutar
del arte visual, se requiere esa habilidad para observar, para ver, para desarrollar en
definitiva el arte de mirar.

Mientras que a la hora de hablar nos referimos a una palabra, como por
ejemplo el monema “coche”, en él están englobados todos los coches posibles; sin
embargo en pintura, las opciones serían distintas: podemos encontrar una imagen
en la que sólo se representasen dos ruedas, o una más compleja sobrecargada de
puntos y líneas. Es decir, que esa complejidad del signo icónico en relación al signo
verbal, su mayor riqueza a nivel significante, hace que la lectura de lo visual sea
más problemática y que resulte del todo insuficiente una simple operación
perceptiva. 

La elaboración de una sintaxis formal, en la cual se aclaren los problemas
surgidos de las relaciones entre los elementos básicos de la comunicación visual
(escalas, proporción, contraste), debería acompañarse de una semántica de dichas
relaciones consideradas como signos. El estudio de dichos signos plásticos y sus
distintos significados podrá ayudar al que trabaje en este campo a la elección de los
mismos de acuerdo con su uso.

Es perfectamente comprensible la propensión a conectar la estructura verbal
con la visual como propone Dondis. Una de las razones es natural. Los datos visuales
presentan tres niveles distintivos e individuales: el input visual que consiste en una
cantidad muy grande pero indefinida de símbolos; el material visual
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representacional que reconocemos en el entorno y que es posible reproducir en el
dibujo, la pintura y la escultura; y la infraestructura abstracta, o forma de todo lo
que vemos, ya sea natural o esté compuesto por efectos intencionados.

Existe un vasto mundo de símbolos que identifican acciones u organizaciones,
estados de ánimo, direcciones; símbolos que van desde los de gran riqueza en
detalles representacionales a los completamente abstractos y por tanto
irrelacionados con la información reconocible de modo que deben ser aprendidos de
la misma manera que nosotros aprendemos el lenguaje. Al principio las palabras se
representaban mediante imágenes y cuando esto no era factible se inventaba un
símbolo Después, en un lenguaje escrito ya muy desarrollado, se abandonaron las
imágenes y se representaron los sonidos mediante símbolos. Al contrario que las
imágenes, la reproducción de los símbolos requiere una muy escasa habilidad
especial. El conocimiento es infinitamente más accesible para la mayoría con un
lenguaje basado en símbolos sonoros precisamente porque es mucho más simple.

En este camino por clasificar los signos icónicos, tenemos el estudio que realizó
Moles acerca del grado de iconicidad de los mismos. Dependiendo del nivel en el que
nos encontremos, obtendremos más información o menos, y será más o menos
necesario un aprendizaje previo de los símbolos empleados.

significación y representación

Hay, por supuesto, un nivel instintivo, en virtud del cual el ojo humano capta
la imagen y, una vez inscrita dentro de un segmento preciso de tiempo, la transmite
al cerebro. Pero junto a él hay, incluso en su forma más simple, dos niveles de
percepción subyacente: el nivel descriptivo, en el que se perciben las líneas,
perspectivas y formas de la imagen que sistematizan una determinada
configuración; y un nivel simbólico, en el que a partir de los elementos
constitutivos de la imagen, se procede a su interpretación.
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Cualquier cosa que vemos tiene una forma, se obtiene esa forma porque
nosotros se la damos con nuestra percepción. Cada forma que percibimos evoca o
es capaz de evocar algún tipo de respuesta en nosotros. En otras palabras, todo
tiene forma, y todas las formas tienen un tipo de contenido o espíritu. Desarrollando
una sensibilidad por el potencial expresivo de todas las formas, proponemos el
desarrollo de la habilidad de disfrutar y crear nuevas relaciones con lo que nos
rodea.

El nivel representacional de la inteligencia visual está gobernado
intensamente por la experiencia directa que va más allá de la percepción.
Aprendemos acerca de cosas que no podemos experimentar directamente, gracias
a los medios visuales, a las demostraciones, a los ejemplos en forma de modelo.
Aunque una descripción verbal puede ser una explicación extremadamente efectiva,
el carácter de los medios visuales se diferencia mucho del lenguaje, particularmente
por su naturaleza directa. No hay que emplear ningún sistema codificado para
facilitar la comprensión ni ésta ha de esperar descodificación alguna. Ver un proceso
basta a veces para comprender su funcionamiento. Ver un objeto proporciona en
ocasiones un conocimiento suficiente para evaluarlo y comprenderlo. Este
carácter de la observación no sólo sirve como artificio que nos capacita para
aprender sino también como nuestro vínculo más estrecho con la realidad de
nuestro entorno. Confiamos en nuestros ojos y dependemos de ellos.

El último nivel de inteligencia visual es posiblemente el más difícil de describir
y quizás sea, en último término, el más importante para el desarrollo del
conocimiento visual. Nos referimos a la infraestructura, a la composición
elemental abstracta, y por tanto, al mensaje visual puro. Anton Ehrenzweig ha
propuesto una teoría del arte que está basada en un proceso primario de desarrollo
y visión: el nivel consciente y un nivel secundario preconsciente. Otro modo de
analizar este sistema dúplex de la vista es reconocer que todo lo que vemos y
diseñamos está compuesto de elementos visuales básicos, que constituyen la fuerza
visual esquelética, crucial para el significado y muy poderosa en lo relativo a la
respuesta. Es parte integrante de todo lo que vemos con independencia de que su
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naturaleza sea real o abstracta.14

Bastantes disciplinas han abordado el problema de la procedencia del
significado en las artes visuales. Artistas, historiadores del arte, filósofos y
especialistas de diversos campos de las ciencias humanas y sociales han explorado
durante largo tiempo cómo y qué comunican las artes visuales. En el caso de los
psicólogos de la Gestalt, el interés reside en los principios de la organización
perceptiva, del proceso de constitución de todos a partir de partes. Por su parte
Rudolf Arnheim ha hecho brillantes trabajos aplicando buena parte de la teoría de la
Gestalt, desarrollada por Wertheimer, Köhler y Koffka, a la interpretación de las
artes visuales, no limitándose a estudiar el funcionamiento de la percepción sino que
investiga también la calidad de las unidades visuales individuales y las estrategias
de su unión en un todo final y completo. 

En todos los estímulos visuales y a todos los niveles de inteligencia visual, el
significado no sólo se recibe en los datos representacionales, en la información
ambiental o en los símbolos incluido el lenguaje, sino también en las fuerzas
compositivas que existen o coexisten con la declaración visual fáctica. Cualquier
acontecimiento visual es una forma con contenido, pero el contenido está
intensamente influido por la significancia de las partes constituyentes, como el color,
el tono, la textura, la dimensión, la proporción y sus relaciones compositivas con el
significado.

comunicación visual y lenguaje visual

La obra de Donis A. Dondis, La sintaxis de la imagen. Introducción al alfabeto
visual, se sitúa dentro de la serie de trabajos que fundamentándose en los estudiios
científicos sobre las bases de la perpcepción visual, tratan de establecer los
principios de una teoría de la coordinación de los elementos plásticos en vistas a la
elaboración de una verdadera gramática de la imagen.
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Indudablemente, si las formas de comunicación visual constituyen un lenguaje
-o queremos que constituyan un lenguaje-, debemos pasar del campo de la pura
intuición o de la realización personal, en el cual no hay duda de que se producen
expresiones a veces geniales, pero cuya fuerza comunicativa podríamos decir que
es unidireccional a la estructuración de una gramática de las formas, que haga
posible la determinación de códigos visuales aptos para la intercomunicación entre
los más amplios sectores de la sociedad.

El lenguaje es sencillamente, un recuerdo comunicacional con que cuenta el
hombre de modo natural y ha evolucionado desde su forma primigenia y pura hasta
el conocimiento como lo define Dondis.

“Entre los siglos XIII y XVI, la ordenación de las palabras sustituyó a la
inflexión de las mismas como principio de la sintaxis gramatical. La misma
tendencia se dió con la formación de las palabras. Después de la imprenta,
ambas tendencias se aceleraron mucho y se produjo un desplazamiento de
los medios audibles a los medios visuales de la sintaxis” (Marshall
McLuhan. The effect of the printed book on language in the 16th century)15

La existencia del lenguaje, modo de comunicación que tiene una estructura
comparativamente muy bien organizada, ejerce sin duda una fuerte presión sobre
todos los que se ocupan de la idea misma del conocimiento visual. Si un medio de
comunicación es tan fácil de descomponer en elementos y estructuras, ¿por qué no
va a serlo el otro? Todos los sistemas de símbolos son invención del hombre. Y los
sistemas de símbolos que denominamos lenguaje son invenciones o refinamientos
de lo que en otro tiempo fueron percepciones de objetos dentro de una mentalidad
basada en la imagen. De ahí que haya tantos sistemas de símbolos y tantos
lenguajes, unos emparentados entre sí por su procedencia de una raíz común, y
otros sin relación alguna. La universalidad del lenguaje de la visión es
comparativamente tan superior que parece realmente rentable superar la dificultad
que pueda suponer su complejidad. Los lenguajes son conjuntos lógicos. 
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Pero el uso de la palabra “conocimiento” en conjunción con la palabra “visual”
tiene una enorme importancia. Como bien señala Dondis, la vista es natural; hacer
y comprender mensajes visuales es natural también hasta cierto punto, pero la
efectividad en ambos niveles sólo puede lograrse mediante el estudio. Si
pretendemos el conocimiento visual, hemos de identificar claramente y evitar un
problema. En el conocimiento verbal se espera que las personas educadas sean
capaces de leer y escribir mucho antes de que se pueda aplicar valorativamente
palabras como “creativo”. Aceptamos que el conocimiento verbal es operativo a
muchos niveles, desde mensajes simples a formas artísticas cada vez más
complejas.

elementos que intervienen

Para que nos consideremos verbalmente letrados hemos de aprender los
componentes básicos del lenguaje escrito: las letras, las palabras, la ortografía, la
gramática y la sintaxis. Lo expresable con estos pocos elementos y principios de la
lectura y la escritura es realmente infinito. Una vez dominada la técnica, cualquier
individuo puede producir, no sólo una inacabable variedad de soluciones creativas
para los problemas de la comunicación verbal, sino también un estilo personal. La
disciplina estructural está en la esquema verbal básico. Lo mismo debemos hacer en
cuanto a la comunicación visual.

La facilidad en cuanto al conocimiento significa que todos los miembros de un
grupo comparten el significado asignado a un cuerpo común de información, y por
lo tanto, “el conocimiento visual debe actuar de alguna manera dentro de los
mismos límites”. No debe estar sometido a un control más rígido que la
comunicación verbal, ni tampoco a uno menor. Sus fines son los mismos que
motivaron el desarrollo del lenguaje escrito: construir una sistema básico para
el aprendizaje, la identificación, la creación y la comprensión de mensajes
visuales que sean manejables por todo el mundo, y no sólo por los
especialmente adiestrados como el diseñador, el artista, el artesano o el esteta.
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Entre las variables que pueden intervenir en la lectura de una imagen
encontramos el código y el contexto. Éste último ayuda a hacer que el lenguaje
visual no sea ambiguo y debe estar basado en la tradición, según apunta Gombrich
en su obra La imagen y el ojo. 

Pero el valor real de la imagen estriba en su capacidad para transmitir una
información que no pueda codificarse de ninguna otra forma. Williams M. Ivins, en
su libro Prints and visual communication, sostuvo que los tratados de botánica
impresos, los libros sobre el vestido, los folletos con noticias y las vistas
topográficas, eran una fuente vital de información visual sobre las plantas, la moda,
los sucesos locales y las tierras extranjeras.16

teoría de los contenidos

De manera general existe una sintaxis visual. Existen líneas generales para la
construcción de composiciones, elementos básicos que pueden aprender y
comprender todos los estudiantes, susceptibles de utilizarse para crear mensajes
visuales claros. El conocimiento de todos estos factores puede llevar a una
comprensión más clara de los mensajes visuales.

Relacionado con el aspecto connotativo de la comunicación, podemos decir que
captamos la información visual de muchas maneras. Nuestra manera de estar, de
reaccionar a la luz, la oscuridad, como tantas otras cosas, son importantes para
nuestro modo de recibir e interpretar los mensajes visuales. Todas estas respuestas
son naturales y actúan sin esfuerzo; no tenemos que estudiarlas ni aprenderlas.
Pero están influidas y posiblemente modificadas por estados psicológicos del ánimo,
por condicionamientos culturales y finalmente por las expectativas ambientales. El
cómo vemos el mundo afecta casi siempre a lo que vemos y tenemos preferencias
visuales profundamente arraigadas en nosostros.
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Todos los seres humanos compartimos un sistema visual perceptivo básico
pero que está sometido a variaciones que se refieren a temas estructurales básicos.
Podemos afirmar que la característica dominante de la sintaxis es compleja. Pero
esto no nos impide definirla.

También en este caso, al igual que en la comunicación, el mundo de lo visual
requiere de una interpretación de los contenidos de los mensajes visuales
producidos por una persona e interpretados por un receptor en un acto de
interrelación.

Una cosa es cierta. El conocimiento visual nunca podrá ser un sistema lógico
tan neto como el del lenguaje. Los lenguajes son sistemas construidos por el hombre
para codificar, almacenar y descodificar informaciones, y por lo tanto lo que
pretendemos es iniciar una estructura.

Para Gombrich, uno de los problemas que presenta la comunicación visual es
que por fiel que sea una imagen hecha para transmitir información visual, el proceso
de selección siempre revelará la interpretación que su autor haga de lo que
considere relevante. La interpretación por parte del autor de la imagen ha de ser
siempre correspondida por la interpretación del observador. Ninguna imagen cuenta
su propia historia.

También tenemos que tener en cuenta la aportación del espectador, como lo
denomina Gombrich, es decir la contribución que hacemos a cualquier
representación recurriendo al surtido de imágenes almacenado en nuestra mente.

comunicación visual como sistema

En nuestra búsqueda del conocimiento visual hemos de preocuparnos de cada
una de las áreas de análisis y definición que hemos enumerado: las fuerzas
estructurales que existen funcionalmente, es decir, física y psicológicamente, en la
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relación interactiva entre los estímulos visuales y el organismo humano; el carácter
de los elementos visuales; y el poder conformador de las técnicas. Además, las
soluciones visuales deben venir gobernadas a través del estilo personal y cultural,
por el significado y la postura pretendidos. Finalmente hemos de considerar el medio
mismo, cuyo carácter y cuyas limitaciones regirán los métodos de solución. 

Debemos ser capaces de aislar en nuestro campo de visión, no solamente ejes
implícitos para ajustar el equilibrio, sino también un mapa estructural, compuesto
por los elementos básicos, para representar o medir la acción de esas fuerzas
compositivas que son tan vitales para el contenido y, por tanto, para el input y el
output del mensaje. Todo esto ocurre al tiempo que descodificamos muchas clases
de símbolos.

Se trata de un proceso multidimensional cuya característica más notable es su
simultaneidad. Toda función está ligada al proceso, a la circunstancia, pues la vista
no sólo nos ofrece opciones metodológicas para la obtención de información sino
también opciones que coexisten, están disponibles y son operativas en el mismo
momento. La inteligencia visual capta numerosas unidades básicas de información,
sirviendo simultáneamente de dinámico canal a la comunicación y de ayuda a la
educación.

Comunicación visual y pintura

comunicación visual y arte

El ámbito de la comunicación abarca al mundo natural, humano, divino y sólo
ella permite su conexión y su cohesión a la vez que pone de manifiesto sus
diferencias e identidades. Comunicación puede, de hecho, existir hasta en el
silencio, y de ahí que también lo haga en la pintura.
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Gombrich afirma que en la esfera del arte, las dimensiones de comunicación
son obsrvables, aunque en una interacción más compleja. En este caso la función
de activación de la imagen es lo que determina el uso del medio. La capacidad de la
imagen para ofrecer un máximo de información visual sólo podía explotarse en un
periodo en el que los estilos del arte eran suficientemente flexibles y ricos para esa
tarea.17

Los críticos populares que hablan del arte como comunicación, suelen dar a
entender que las mismas emodiones que dan origen a la obra de arte se transmiten
al espectador, que a su vez las siente. Según Gombrich, el mayor problema para que
se de la comunicación en el arte es que el interpretante conozca el contexto y el
código.

Para Kandinsky en Punto y línea sobre el plano la obra de arte se refleja en
la superficie de la conciencia. Pero permanece más allá de la superficie y una vez
terminado el estímulo, desaparece sin dejar rastros. También aquí hay un cierto
cristal transparente, pero rígido, fijo, que hace imposible la relación directa. También
aquí existe la posibilidad de penetrar en la obra, participar en ella y vivir sus
pulsaciones. 

Varios son los autores que en sus textos hacen alusión a la necesidad de
comunicarse mediante las obras plásticas, y cabe como ejemplo citar las palabras
de introducción de Adriana Bisquert en su libro Las artes plásticas en la escuela:

“Deben reconocerse como derechos de todo individuo, su libertad de expresión
y su particicpación en la cultura.
Expresar su mundo interior y su propia interpretación del exterior es una
necesidad de todo ser humano, y potenciar esa expresión [...] es
proporcionarle posibilidades a las vías que procuran una mayor comunicación
social. 
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La necesidad de expresarse, de comunicar a los demás aquello
que se siente, ha sido patente en toda la historia, a través de las artes
plásticas”.18

La imagen pictórica se dirige más a la afectividad de los receptores que a la
razón, invoca un pensamiento mágico antes que un pensamiento lógico. Es un
motivo de goce estético y aunque no haya una equiparación códica entre emisor y
receptor, esto da cabida a múltiples interpretaciones de una misma imagen. Para
cada receptor puede haber un mensaje diferente, porque debemos tener presente
que la imagen es más compleja que la palabra, la riqueza de los signos de la
comunicación visual es muy superior a la de la comunicación verbal.19

Interesa hacer referencia a la consideración de Gilson acerca de la pintura
cuando habla de una línea divisoria entre la representación pintada de las
expresiones humanas y la pintura de las palabras tomadas del lenguaje hablado. Es
la línea que separa una pintura de un libro, aunque no sea necesario pintar palabras
escritas para convertir una pintura en un libro.

“Una pintura empieza a ser un libro en cuanto usa líneas y colores para
relatar una historia o para describir emociones humanas, pasiones
humanas, pensamientos humanos; en resumen, todo lo que también
podría expresarse por medio de palabras.20

Según Gilson, por ejemplo, en gran medida el arte del Renacimiento concebía
la pintura como una especie de lenguaje, diciendo mediante imágenes lo que un
escritor podría decir mediante palabras.

comunicación visual y geometría

El estudio de la comunicación visual tiene sus precedentes en el intento de
racionalización que representó la Bauhaus para el arte visual, así como otros
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campos. Textos teóricos como La nueva visión de Moholy Nagy, y Punto y línea sobre
el plano de Kandinsky, constituyen los primeros pasos hacia la ciencia del arte que
hace cincuenta años preconizaba el propio Kandinsky. Este texto servirá de partida
para sentar las bases de los elementos que intervendrán en el lenguaje
geométrico, y al igual que en la época, proporcionar un método analítico que
permitirá al artista y a todo creador plástico conocer racionalmente los
componentes, el material sobre el cual y con el cual se trabaja.

En cuanto a los problemas de la comunicación visual podemos decir que el
pintor podrá con su obra tener una referencia para saber hasta qué punto su
expresión se aparta o transgrede esa gramática, y hasta qué punto esa transgresión
es creativa y generadora de nuevas relaciones.

Desde la geometría, al igual que propone Dondis, el modo visual constituye
todo un cuerpo de datos que, como el lenguaje, puede utilizarse para componer y
comprender mensajes situados a niveles muy distintos de utilidad, desde lo
puramente funcional, a las regiones que nos interesan de la expresión artística.

La investigación se centrará en la forma más sencilla como el punto, pasando
por la línea, las figuras geométricas, como elementos mínimos de significación, los
sistemas de representación como posibilidades de expresión más complejas como
combinaciones gramaticales, y el contexto del medio en el que actúa como marco
visual de las decisiones de la pintura. Inevitablemente, la preocupación última
del conocimiento geométrico visual es la forma entera, el efecto
acumulativo de la combinación de elementos seleccionados, la
manipulación de las unidades básicas mediante las técnicas y su relación
compositiva formal con el significado pretendido. 

Debemos perfeccionar el proceso básico de observación y ampliarlo hasta
convertirlo en una herramienta incomparable de la comunicación humana.
Aceptaremos el ver como lo experimentamos: sin esfuerzo. Puesto que en la
conducta humana es fácil detectar una propensión a la información visual, buscamos
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un apoyo visual de nuestro conocimiento sobre todo por la proximidad a la
experiencia real. Dentro de la amplia gama de las diversas artes visuales, el tema,
sea religioso, social o doméstico, cambia con la intención y sólo se presenta siempre
la capacidad de comunicar algo concreto o algo abstracto.

Hay casos concretos en los que queda mejor definido el concepto de
comunicación en cuanto a la obra plástica, como es el caso de los frescos de la
capilla sixtina, en la que, lo que vemos representado trata de una explicación visual
de la Creación para un público mayoritariamente analfabeto y, por tanto, incapaz de
leer la historia bíblica, pero sin embargo será capaz de imaginar el dramatismo de
la historia de una manera visual.

Lo que debemos hacer, si no queremos renunciar a una parte valiosa de
nuestro potencial humano, es alfabetizar visualmente a las personas para que sepan
analizar las obras plásticas con criterios profundos, y no neguemos así la
importancia esencial de la comunicación visual, esa experiencia e información visual
considerados como el registro más antiguo de la historia humana. Lógicamente
desde el tema que nos ocupa, nos centraremos en las bases del lenguaje
geométrico visual, para alfabetizar al posible espectador, que con mayor
conocimiento de análisis, se enriquecerá y podrá poseer mayores criterios
de análisis, comparación y disfrute. No debemos olvidar que “ver ha llegado a
significar comprender”, como nos dice Dondis. 

Desde el conocimiento de los elementos que intervienen en la geometría, el
hombre alfabetizado tendrá seguramente una comprensión más profunda de ese
algo mostrado y enseñado que si se le hubiese hablado de ello.

Aquí las implicaciones son más importantes para el conocimiento visual.
Expandir nuestra capacidad de ver significa expandir nuestra capacidad de
comprender un mensaje visual y, lo que es aún más importante, de elaborar un
mensaje visual. La visión incluye algo más que el hecho físico de ver o de que nos
muestre algo, es parte integrante del proceso de comunicación que engloba
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todas las consideraciones de las bellas artes y la respuesta de un propósito
funcional. 

La cuestión fundamental es el conocimiento verbal y lo que significa en el
contexto del lenguaje, así como qué analogías pueden establecerse con el lenguaje
y aplicarse a la información visual.

Para entender qué nos aporta la experiencia visual es preciso examinar los
distintos componentes del proceso visual en su forma más simple. La caja de
herramientas de todas las comunicaciones visuales son los elementos básicos, la
fuente compositiva de cualquier clase de materiales y mensajes visuales, o de
cualquier clase de objetos y experiencias: el punto, o unidad visual mínima,
señalizador y marcador del espacio; la línea, articulante fluido infatigable de la
forma, ya sea en la flexibilidad del objeto o en la rigidez del plano técnico; el
contorno, los contornos básicos como el círculo, el cuadrado, el triángulo y sus
infinitas variantes, combinaciones y permutaciones dimensionales y planas; la
escala o proporción, tamaño relativo y medición. Estos son los elementos visuales
que constituyen la materia prima en todos los niveles de inteligencia visual y a partir
de los cuales se proyectan y expresan todas las variedades de declaraciones
visuales, desde la geometría, de objetos, entornos y experiencias.

Las técnicas de la comunicación visual manipulan los elementos visuales con
un énfasis cambiante, como respuesta directa al carácter de lo que se diseña y de
la finalidad del mensaje. Las técnicas aplicables para la obtención de soluciones
visuales forman parte del proceso de comunicación. Las opciones son vastas y
muchos los formatos y los medios, existiendo interacciones entre los tres niveles  de
la estructura visual. Sin embargo, por abrumador que sea el número de elecciones
abiertas al que ha de resolver un problema visual, las técnicas, que en nuestro caso
y desde la geometría, constituirían los distintos sistemas de representación que
disponemos, serán siempre los que actuarán mejor como conectores entre la
intención y el resultado. Y a la inversa, el conocimiento de la naturaleza de las
técnicas creará una audiencia más perspicaz para cualquier declaración visual.
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Dondis propone un conocimiento visual, que equivaldría al saber leer y escribir
del mundo verbal. El arte, la forma y la función del componente visual de la
expresión y la comunicacion han cambiado radicalmente en la era de la tecnología.
Es cierto que la expresión visual, como información, tanto de entrada, input, como
de salida, output, pasa en ambos extremos por una red de interpretaciones
subjetivas y puede suponer muchas cosas, en muchas circunstancias y para muchas
personas. Lo que pretendemos es examinar los elementos visuales geométricos
básicos, las estrategias y opciones de las técnicas visuales, esa composición
creativa, que equivaldría a los sistemas de representación escogidos, y la gama de
elementos que es posible incluir bajo el encabezamiento del lenguaje geométrico.

Aunque esta tesis no afirma la existencia de soluciones sencillas o absolutas
para el control de un lenguaje geométrico visual, la razón es sugerir una variedad
de métodos de composición (o de relación) que tenga en cuenta la diversidad
estructural del modo visual. Teoría y proceso, definición y ejercicio se dan la mano
a lo largo de los planteamientos. Uno de estos aspectos no puede conducir sin el
otro al desarrollo de metodologías que permitan un nuevo canal de comunicación
susceptible de expandir en último término, como la escritura, los significados en
favor de la interacción humana.

Además de los elementos que intervienen en la comunicación visual
propuestos por Dondis, entre los que se encuentran la composición, el punto, la
línea, el color, y otros, nos vamos a centrar en aquellos que creemos son necesarios
para poder definir un conocimiento visual relacionada con el lenguaje geométrico.
Con esto pretendemos profundizar en este lenguaje para que el espectador sea
capaz de indagar, curiosear, aumentar sus conocimientos del entorno, del pasado,
del futuro y así pueda analizar mediante un nuevo lenguaje, las obras pictóricas
tanto del pasado como del presente desde una nueva visión.

Al igual que en la lingüística la unidad de significación es el monema, también
podríamos considerar una unidad mínima en el campo visual y puesto que nuestro
planteamiento se centra en la geometría, hablaríamos de los elementos geométricos
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básicos como son el punto y la línea. Los elementos que analizaremos en el próximo
capítulo serán el punto, la línea y las figuras geométricas.

Comunicación visual y enseñanza

En parte, la falta de conocimiento del lenguaje visual procede muchas veces
de que la comunicación visual se ha dejado en manos de la intuición y el azar. El
interés está en intentar definirla en términos de estructura. La utilización de
métodos visuales en la enseñanza carece de rigor y de fines claros y así los
materiales comunicativos que se producen y usan con fines pedagógicos suelen
carecer de criterios para evaluar e interpretar los efectos que se producen.

Al igual que en la comunicación verbal, debemos conseguir que el espectador,
sea capaz de detectar, por emplear una analogía con el conocimiento verbal, el
equivalente a una falta de ortografía, una frase incorrectamente formulada o un
tema mal estructurado.

Según Gombrich, la lectura de una imagen, como la recepción de cualquier
otro mensaje, depende del conocimiento previo de las posibilidades y sólo podemos
reconocer lo que ya conocemos. Por eso debemos ampliar los conocimientos para la
interpretación.

En todas las civilizaciones antiguas, la escritura no es sino una de varias
formas de simbolismo convencional, cuyo significado hay que aprender para
comprender el signo. No es que el aprendizaje tenga necesariamente una tarea
intelectual. Se nos puede condicionar fácilmente para que respondamos a signos
igual que respondemos a cosas.21

Nuestro propósito es crear, desde este lenguaje geométrico, una
metodología que facilite al alumno un mayor entendimiento para el análisis
y creación de las expresiones pictóricas.
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Conclusiones

La palabra y la imagen son los puentes que unen a los seres humanos. Ellas
dan soporte a las relaciones entre el mundo físico e intelectual y el mundo social.
Ambos instrumentos de comunicación no han dejado de evolucionar, enriquecerse y
diferenciarse en el transcurso de las épocas. Al principio fue la palabra, medio
imprescindible desde los orígenes hasta hoy, por ser el más vivo y eficaz. Pues con
la palabra el hombre se expresa a sí mismo, simboliza sus pensamientos y
sentimientos, comunica su ser, su realidad, que es siempre el punto de partida. Con
el nacimiento de la imprenta y del libro, la comunicación escrita reemplazó a la
transmisión oral, lo cual afectó a las ideas, la conducta y la civilización humana,
hasta llegar hoy en día a una cultura visual en la que la imagen ha tomado
protagonismo.

Como dice Josef Müller-Brockmann, en su libro Historia de la comunicación
visual, los medios portadores de información visual fueron multiplicándose,
abarcando el término comunicación visual todas las modalidades de información
visual, incluyendo entre otras las exposiciones, y por tanto también las obras
artísticas. La historia de la comunicación visual está estrechamente
relacionada con la historia del arte, de la cultura y del comercio.

La comunicación visual es en algunos casos un medio imprescindible para
pasar informaciones de un emisor a un receptor, pero la condición esencial para su
funcionamiento es la exactitud de las informaciones, la objetividad de las señales,
la codificación unitaria, la ausencia de falsas interpretaciones. Para que estas
condiciones se produzcan, las dos partes que participan en la comunicación tienen
que tener un conocimiento instrumental del fenómeno.

Por tanto debemos definir cuáles serán esos instrumentos que entrarán
a formar parte de la comunicación visual para poder formular nuestro
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lenguaje geométrico. Partimos de la base de que la comunicación visual es un
medio de transmisión de mensajes, desde un emisor, el artista, hasta un receptor,
el espectador, a través de un código como es el lenguaje visual.

En este punto nos interesa incluir la observación de Bruno Munari cuando
habla de que en la comunicación visual pueden existir dos componentes
diferenciados como son la información y el soporte. Un soporte exacto quiere decir
que ha sido comprobado tanto como código visual y como medio material.22

Conocer la comunicación visual es como aprender una lengua hecha solamente
de imágenes que tengan el mismo significado para distintas personas. El lenguaje
visual es quizá más limitado que el hablado pero es sin duda más directo. Todo el
mundo recibe continuamente comunicaciones visuales de las que pueden extraerse
consideraciones y por tanto conocimientos sin utilizar las palabras.

A pesar de las dificultades planteadas por Gombrich en cuanto a la
comunicación, defendemos la existencia de una comunicación visual en la pintura en
general, y  por ello de manera particular defendemos también la posibilidad de crear
un lenguaje geométrico implícito en las obras de arte.

Para Goodman, los diferentes “lenguajes” del arte no se constituyen como una
alternativa expresiva o meramente emocional a las otras formas, presuntamente
lógicas o racionales de tratar humanamente con el mundo. Por el contrario, la
“simbolización” que se despliega en forma de arte se distingue de la científica sólo
en función de ciertos caracteres de orden sintáctico y semántico, que no sólo no
excluyen, sino que especifican las cualidades cognitivas de las diferentes artes.

Hemos considerado la comunicación visual como un sistema basado
en elementos básicos como son los del lenguaje geométrico dentro del
visual. En este marco, las personas se interrelacionan mediante el intercambio de
mensajes, constituidos por signos e interpretados según el contexto en el que se
encuentran los actores de la comunicación.
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Nuestra intención, una vez establecidas las bases de nuestra comunicación
visual, es definir los elementos que intervienen desde un punto de vista geométrico
así como las reglas específicas de los sistemas de representación que organizan la
obra de arte desde la geometría, como parte integrante de la gramática de nuestro
lenguaje.

Si como comentamos el mensaje visual consta de dos componentes, uno de
información y otro de soporte, desde nuestra investigación, nos interesa examinar
aquellos elementos que hacen visible el mensaje, aquellas partes que se toman en
consideración pero desde la geometría.

Cuantos más aspectos conocemos de una misma cosa, más la apreciamos y
mejor podemos comprender una realidad que antes sólo veíamos bajo un sólo
aspecto.

Cabe finalizar con las palabras de Mitchell, al preguntarse si la voz del cuadro,
el enunciado puede ser ambiguo. Para él, en el cuadro están las palabras del
artista, impuestas en la pintura, pertenecen al cuadro como un todo y
hablan en un segundo plano al espectador. Este autor considera que una
pintura está compuesta por una imagen, un objeto que es el propio soporte donde
la imagen se hace realidad y un discurso, un llamamiento atractivo al
comtemplador.23 .
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P i n t u r a  y  g e o m e t r í a

1.3: Pintura y geometría. Geometría 
en la pintura

“La geometría que tiene por objeto la extensión, su medida y sus relaciones, 
ha sido siempre la regla misma de la pintura.” 24

Guillaume Apollinaire

Introducción

pintura, geometría y comunicación

La simbolización sería una propensión irreprimible del hombre, el cual no cesa
de simbolizar más allá de la necesidad inmediata por el puro placer de hacerlo o
simplemente porque no puede dejar de hacerlo. Los hombres simbolizan, incluso
cuando no hace falta, porque no pueden parar de hacerlo y por lo divertido que
resulta.25

Una tercera respuesta, que bordea el paso de la practicabilidad a la diversión,
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señala la comunicación como el objetivo de la simbolización. El hombre es una
animal social, la comunicación una exigencia de la relación social, y los símbolos, los
medios de la comunicación. Las obras de arte son mensajes que vehiculan
hechos, pensamientos, sentimientos; y su estudio pertenece a la nueva "teoría
de la comunicación". El arte depende de la sociedad, coopera con ella -existe porque
ningún hombre es una isla... y ayuda a asegurarlo.26

Para Goodman, el ejercicio de las capacidades simbolizadoras puede, de
alguna manera mejorar los rendimientos prácticos; el carácter criptográfico de la
invención y la interpretación del símbolo, indispensables para la comunicación, les
da la fascinación de un juego. El empleo de los símbolos, más allá de la necesidad
inmediata, se explica en razón de la comprensión, no de la práctica. El objetivo
primario es el conocimiento, es descubrir algo en y por sí mismo; la utilidad y la
práctica comunicativa se apoyan en ese afán por conocer.

La simbolización, pues, debe estimarse fundamentalmente según lo bien que
sirva al propósito cognoscitivo, según la finura de sus discriminaciones y la
propiedad de sus alusiones, según la manera como opere en la comprensión,
exploración e información del mundo; según la manera como analice, clasifique,
ordene y organice, según la manera como coopere en la formación, manipulación,
retención y transformación del conocimiento. Las consideraciones de simplicidad y
sutileza, de poder y precisión, de fin y selectividad, de familiaridad y novedad, todas
son importantes y a menudo rivalizan unas con otras; su peso es relativo a nuestros
intereses, a nuestra información, y a nuestra indagación.

Toda expresión humana está articulada mediante un lenguaje, creado con unas
normas que permiten la comunicación entre personas. Desde el ámbito de la pintura
también se ha creado un lenguaje, que adquiere diversas manifestaciones, pero que
es entendido desde distintas culturas. Los elementos básicos utilizados para crear
ese lenguaje pueden variar, ampliarse según el deseo del emisor en todas esas
manifestaciones y podemos incluir en él el punto, la línea, las figuras geométricas y
el color. 
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La forma que adopta una obra es generada por la intención del artista y por
los materiales utilizados. El artista interactúa con la audiencia mediante la forma que
le da a su obra; él es el iniciador, el emisor, el trabajo realizado es el medio que
transporta el mensaje. Nosotros, como espectadores, recibimos y experimentamos
el mensaje si la comunicación llega a su término.

Una de las maneras de ver cómo el arte contribuye a las distintas experiencias
es examinar la gran cantidad de obras que, desde muy diversos tratamientos,
puntos de vista, varían en forma y contenido.

El artista hace uso de sus categorías de forma, color, elementos aislados para
capturar en lo particular algo universalmente significativo. Ni pretende hacer un
duplicado de lo que en sí es único, ni podría hacerlo. De hecho, el producto
resultante de su esfuerzo es un objeto o una actuación única en su clase.

El mundo que abordamos al contemplar una pintura de Rembrandt no lo ha
presentado jamás ningún otro, y entrar en ese mundo significa recibir la atmósfera
y el carácter particulares de sus luces y sombras, los rostros y ademanes de sus
seres humanos y la actitud ante la vida que todo ello comunica: recibirlo a través
de la inmediatez de nuestros sentidos y sentimientos.27

geometría

La primera idea que nos viene a la mente cuando pensamos en geometría, es
pensar en términos de rectas, planos, círculos, triángulos, cuadrados, ángulos,
pensando sin darnos cuenta que ésta es la geometría que desarrollaron los griegos
clásicos, y especialmente en la geometría conocida como euclídea, desarrollada por
el alejandrino Euclides alrededor del año 300 a.C.

Estos objetos geométricos son aquellos en los que nos centraremos,
limitándolos al punto, la línea y las figuras geométricas. Al principio se estudiaban
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como elementos individuales, sin hacer referencia a un ambiente o contenedor. Poco
a poco iría surgiendo este espacio denominado euclídeo considerado como una
réplica del espacio “real”, con tres dimensiones.28

En nuestro discurso nos centraremos en el aspecto denotativo de la
comunicación, dejando para otras investigaciones el aspecto connotativo. Queremos
analizar de manera objetiva los elementos que intervienen en la obra de arte, sin
entrar en valoraciones de tipo subjetivo o de contexto.

Hemos considerado las obras de arte como mensajes dentro de la
comunicación visual que se forman gracias a un lenguaje visual, y que desde nuestra
investigación queremos llevarlo al campo de la geometría. Por tanto, para definir los
elementos que intervienen en estas expresiones pictóricas, tendremos que conocer
qué entendemos por geometría en el arte.

La variedad de nuestras respuestas a los estímulos visuales se demuestran por
los artistas. Doce personas, pintando el mismo motivo, incluso desde el mismo
punto de vista, crearán doce imágenes diferentes con motivo de sus diversas
experiencias, actitudes, intereses y visión personal, sin embargo los elementos
geométricos que nos proponemos analizar podrán ser observados
independientemente de las sensaciones que nos produzcan las obras.

Las distintas expresiones sobre un mismo tema, y nuestras respuestas hacia
ellas, es el resultado al manejo personal de los artistas a los diversos elementos
visuales que conforman el soporte del mensaje visual.

Desde esta investigación queremos llevar a cabo un análisis de estos
elementos, desde la pintura y compararlos con las características que poseen desde
la geometría. Y nos parece necesario hacerlo de esta manera puesto que de la
geometría a la pintura hay un paso que diferencia la rigidez de la primera frente a
la creatividad y libertad en la segunda.
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La experiencia visual es un continuo fluir de interrelaciones complejas. Sin
embargo, para tratar las formas visuales, es necesario reconocer varios aspectos o
elementos y sus interacciones. El número de elementos, los términos para definirlos,
y el orden de exponerlos puede variar considerablemente. Cada uno de estos
elementos puede tratarse separadamente, pero son inseparables.

El hecho de analizar los elementos por separado no pretende diseccionar la
obra, sino estudiarla a fondo para su mejor conocimiento a través de sus partes
individuales. Estudiaremos el lenguaje del arte a través del conocimiento del
potencial expresivo de dichas unidades.

Partimos, como hemos visto en el capítulo anterior, del cuadro que se
comunica con el espectador, y por ello es necesario ampliar el lenguaje visual,
comparándolo con las normas generales que definen la geometría.

Una vez expuestos los elementos que intervienen en la comunicación visual,
haremos un recorrido a través de ellos, tanto desde un aspecto puramente
geométrico hasta aquél que lo define en el terreno pictórico.
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Elementos geométricos básicos

Euclides, en el primer libro de sus Elementos, ya estableció postulados y
axiomas acerca de los elementos básicos:

Las descripciones de los elementos básicos corresponden a lo que podemos
llamar conceptos fundamentales. Éstos no necesitan definición, simplemente se
presenta su existencia y luego se les atribuye una serie de propiedades.

Los postulados y axiomas establecen y condicionan los elementos básicos, así
como las relaciones entre ellos.

Sin embargo desde las expresiones artísticas podemos admitir diferentes
definiciones y utilizaciones, y en muchos casos manipular alguna característica,
modificarla, ampliarla.
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Los elementos que vamos a analizar están en base a los elementos básicos de
la geometría descriptiva y podremos analizarlos en su conjunto a través de lo que
observamos. El orden escogido para describirlos tiene su justificación, partiendo de
los elementos más elementales y de menor unidad hasta los más elaborados. 

Los elementos visuales presentados son: el punto, la línea, las figuras
geométricas, el volumen creado a partir de estas últimas. La combinación de estos
elementos permitirán definir el lenguaje geométrico y así adentrarnos en la
complejidad de éste, en el cual crearemos una gramática que nos permitirá conocer
y ahondar en los sistemas de representación.

Kandinsky, en su época, tenía un propósito fundamental en su modelo
pedagógico, y era dotar a los estudiantes de un lenguaje elemental obligatorio que
les permitiese avanzar en su camino hacia la creación arítistica libre.

Cabe destacar el porqué del estudio de estos elementos geométricos básicos
en la pintura, ya que aunque Vasari considere que pintar es algo más que trazar
líneas, sí que su definición presupone en sí misma otra, la de dibujo.29 Por lo tanto
mediante la palabra dibujo (disegno) Vasari entiende el arte de delinear figuras
mediante curvas apropiadas. En toda pintura hay una cierta suma de dibujo,  una
pintura es una superficie plana -tabla, lienzo o muro- cubierta con manchas de color
alrededor de un perfil, que estando bien dibujadas sus curvas, circunscribe la figura.
Pensamos pues que en el dibujo, y concretamente el geométrico, están incluidos
nuestros elementos básicos.

Por otro lado, Klee concebía el arte como la posibilidad de crear una nueva
naturaleza en la que las formas abstractas, que no pretendía copiar ni imitar, eran
los elementos básicos. Al reducir los medios plásticos utilizados, la
comunicación con el público debía hacerse más fácil. 30
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El punto

Según la geometría, podemos definir un punto como el lugar donde se cortan
dos líneas, el origen de una semirrecta, el centro de un aspa o el de un círculo
diminuto. No tiene dimensiones y se designa con una letra mayúscula o con un
número.

- Punto
El punto es un ente geométrico adimensional.
Con respecto al punto citaremos dos axiomas:

Hay infinitos elementos llamados puntos
Dos puntos determinan un conjunto de infinitos puntos, llamado

segmento, tal que dos puntos cualesquiera del mismo determinan otro segmento.

Un punto o marca es la unidad visual mínima. Es un buen punto de partida
para comenzar a analizar los dinamismos. Un punto visible es el menor elemento al
que prestamos la atención. Puede por tanto mostrarse o insinuarse.

Kazimir Malevich

Suprematismo: Realismo de un jugador de fútbol. 

Masas de color en la cuarta dimensión

Óleo s lienzo, 69,9 x 44 cm

H a c i a  l a  c r e a c i ó n  d e  u n  l e n g u a j e  g e o m é t r i c o

30 PERELLÓ, A. (1990): Las claves de la Bauhaus. Barcelona: Planeta. p 53 

89

P i n t u r a  y  g e o m e t r í a



Puede ser el centro de interés o un punto de énfasis dentro de la composición.
Hasta un punto mínimo en una superficie es como un sonido en una habitación en
silencio, activa el espacio, crea relaciones con lo que le rodea.

Conviene recordar el interés que han demostrado algunos artistas con respecto
a este elemento y hacer un recorrido por sus consideraciones, como apoyo a las
posibles interpretaciones que del punto podamos hacer.

Varios son los autores que mostraron un interés por estos elementos como
iniciadores de una composición artística, como son Kandinsky, Klee, Moholy Nagy,
Joannes Itten, por citar algunos de los artistas de la Bauhaus. Nuestro interés por
ellos, no es sólo este campo, sino que sus estudios y propuestas estuvieron
motivados por un esfuerzo por enseñar un lenguaje en la pintura en el que ellos
creían.

No por demasiado conocido, deja de ser imprescindible el hacer alusión al libro
de Kandinsky, Punto y línea sobre el plano en el cual se presenta un discurso
acerca de los elementos que nos proponemos analizar. Será a través de ellos, desde
donde comenzaremos nuestro análisis. 

La teoría de las formas de Kandinsky abarca el estudio de las unidades de
imagen elementales, punto y línea y de las tres formas básicas que surgen de estos
elementos, a saber: círculo, triángulo y cuadrado. Comienza su análisis partiendo
del punto geométrico, pasando por la escritura para llevarlo a la categoría artística.

"La obra de arte se refleja en la superficie de la conciencia. Pero permanece
más allá de la superficie y una vez terminado el estímulo, desaparece sin dejar
rastros. También aquí hay un cierto cristal transparente, pero rígido, fijo, (símil
de la calle vista a través de una ventana, o en directo) que hace imposible la
relación directa. También aquí existe la posibilidad de penetrar en la obra,
participar en ella y vivir sus pulsaciones. “El análisis de los elementos
artísticos es un puente hacia la pulsación interior de la obra de arte."31
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El punto geométrico es invisible, inmaterial. De modo que debe ser definido
como un ente abstracto. En nuestra percepción el punto es el puente esencial, único,
entre palabra y silencio. El punto geométrico encuentra su forma material en la
escritura: pertenece al lenguaje y significa silencio.

Si retomamos un símil con la comunicación escrita, en la conversación
corriente, el punto es símbolo de interrupción, de no-existencia y al mismo tiempo
es un puente de unidad de un ser a otro. Tal es en la escritura su significado
intrínseco. El punto es además, en su exterioridad, simplemente el elemento
práctico, utilitario, que desde niños hemos conocido. El signo exterior se vuelve
costumbre y desaparece el sonido interior del símbolo.

Vasily Kandinsky
Algunos círculos, 1926
Óleo s lienzo, 140, 3 x 140,4 cm

Kandinsky propone una evolución del punto, partiendo de una utilización
práctica a un uso no utilitario, por tanto ilógico, en el que cambia de una posición a
otra, modificando así el sentido de la frase, llevado fuera de su estado práctico-
funcional, quedando fuera de la cadena de la frase, en este caso el punto llega a
tener un mayor espacio libre en torno suyo, de modo que su acento adquiere
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resonancia. A pesar de ello, su voz es aún débil y la escritura que lo rodea
predomina.

Al aumentar el espacio libre alrededor del punto, así como el tamaño de éste,
disminuye el sonido de la escritura y el punto aumenta en nitidez y fuerza,
liberándose de forma progresiva.

“El punto se desprende entonces de su estado habitual, y adquiere un impulso
que le permite saltar de un mundo a otro. Liberado de la subordinación a lo
práctico-funcional, comienza a existir como ser independiente y su
servidumbre exterior deviene servicio a su propia interioridad. Éste es el mundo de
la pintura”.32

Kasimir Malevich

Paisaje, 1900

óleo s lienzo, 19,2 x 31 cm

Desde el punto de vista pictórico, el punto es el resultado del primer encuentro
de la herramienta con la superficie material, con el plano. Este encuentro de la
herramienta con el plano implica que el punto, invisible en las matemáticas e
inmaterial, existente sólo como construcción ideológica, adquiere a través de su
materialización plástica un determinado volumen y contorno, de tal forma que es
diferenciable y delimitable de su contorno.



Una vez introducidos en el mundo de la pintura, podemos considerar que el
punto resulta del choque del instrumento con la superficie material, con la base. La
base puede ser de papel, madera, tela, estuco, metal, etc. La herramienta puede ser
lápiz, punzón, pincel, pluma, aguja, etc. Mediante el choque comienza a nacer la
obra.

El concepto exterior de punto es, en pintura, impreciso. El punto geométrico
invisible deviene aquí material, adquiere necesariamente cierto tamaño, recubre una
determinada superficie. Además consta de ciertos límites que lo aíslan de aquello
que lo rodea. 

Henry Cross

Las islas de oro, 1892

óleo s lienzo, 59 x 54 cm

A pesar de que, según Kandinsky, el punto puede ser definido como la forma
elemental más pequeña, esta característica es relativa. Esta relatividad resulta de la
proporción punto-plano, de la relación del punto con otros elementos pictóricos de
la superficie. Por lo que respecta a su contorno, a su forma, el punto puede ser
considerado como redondez ideal, como círculo, pero en la realidad de la pintura
puede adquirir numerosas formas, como es el caso de la siguiente obra de Jane
Harris.
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Jane Harris

Alter Pieces, Díptico, 2000

óleo s tela, 193 x 183 cm/ud

Klee no quiere tan sólo transmitir una comprensión específica del proceso de
creación artística, sino también, y fundamentalmente, que sus estudiantes
dispongan de los aparatos sucesorios para dicha creación artística. Para ello
comienza la primera lección con el punto, y significativamente, con el punto que se
pone en movimiento; así pues, a diferencia de Kandinsky, que convierte al punto
mismo en el objeto de detenidas reflexiones teóricas, el interés de Klee se centra en
el punto en la medida en que a partir de éste surge, en un proceso de movimiento,
una línea.33

Joan Miró

Paisaje "La liebre", 1927

Óleo s lienzo, 129,5 x 194,6 cm

Paul Klee revela esta sensibilidad al dinamismo visual creado por puntos. En
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"Pez mágico", los puntos indicando posiciones se dearrollan como marcas y discos
de color. Se ordenan por su tamaño desde gotas de rocío, minúsculas, hasta los
puntos casi invisibles pueden crear textura; hasta los puntos que indican los ojos.;
hasta los más grandes que simbolizan las plantas, los planetas y un reloj. Los puntos
actúan como puntos de interés, llamando nuestra atención hacia distintos lugares
del cuadro. Las líneas de fuerza conectan estos puntos y crean formas.

Paul Klee, 

Pez mágico, 1929

Si forzamos el aumento de tamaño del punto hasta su límite extremo,
traspasándolo incluso, para alcanzar un momento en que la visión del punto como
tal desaparece y en su lugar comienza a surgir el plano.

En algunos casos podríamos seguir considerándolo punto pero el arte permite
la ambigüedad existente entre el punto y el plano. Desde la geometría recordemos
que este caso no podría darse, puesto que el punto es un ente abstracto y como tal,
no tiene forma de representación.

En cuanto a su forma no podemos negar que el punto posee un borde exterior,
que determina su límite externo.
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Considerado en abstracto (geométricamente), el punto es idealmente
pequeño, idealmente redondo (ese monema que asociamos, desde la lingüística
y donde no hay equivocación). Desde que se materializa, su tamaño y sus límites se
vuelven relativos. El punto real puede tomar infinitas figuras; el círculo perfecto es
susceptible de adquirir pequeños salientes, o tender a otras formas geométricas, o
finalmente desarrollar formas libres. Puede ser puntiagudo, derivar en un triángulo
o por una exigencia de relativa inmovilidad, transformarse en un cuadrado. Si tiene
borde dentado, las puntas pueden ser mayores o menores, o mantener diversas
relaciones de tamaño unas con otras. Así el borde es fluctuante y las posibilidades
formales del punto son ilimitadas. 

Alexander Rodchenko

Puntos, 1920

óleo s lienzo, 47,5 x 37,5

El punto como elemento representado se afirma en su sitio y no manifiesta la
menor tendencia a desplazarse en dirección alguna, ni horizontal ni vertical.
Tampoco avanza o retrocede. Éste se instala sobre la superficie y se afirma
indefinidamente. De tal modo representa la afirmación interna más permanente y
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más escueta, que surge con brevedad, firmeza y rapidez. Podríamos definir el punto
como lo hace Kandinsky:

“Por consiguiente, tanto en sentido externo como interno, el punto es
el elemento primario de la pintura” 34

Este elemento puede ser entendido de dos maneras: como concepto interno,
en el que no es la forma sino la tensión en ella existente lo que caracteriza o
constituye el elemento,  o como externo, en el que cada forma del dibujo o la pintura
constituye un elemento. Y de hecho, no son las formas exteriores las que
materializan el contenido de una obra artística, sino las fuerzas vivas inherentes a
la forma, o sea las tensiones.

Vasily Kandinsky

La montaña azul, 1908-1909 

óleo s lienzo, 106 x 96,6 cm    

En cuanto a la utilización del punto en pintura, Kandinsky considera que la
exclusión de movimientos sobre y desde el plano reduce el tiempo de percepción del
punto a un mínimo: el elemento "tiempo" se encuentra por tanto descartado en el
caso del punto, lo cual, en ciertos casos especiales, torna indispensable la utilización
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del punto en la composición. “Éste se semeja aquí a la percusión del tambor o al
tintinear del triángulo en la música, o en el dominio de la naturaleza, al breve
picoteo del pájaro carpintero”.35 Propuestas todas ellas consideradas como
mensajes, que el punto representado en el lienzo nos quiere comunicar.

Si entramos en el aspecto del tiempo en la pintura, el punto es la mínima
forma temporal.

Henri Matisse

Lujo, calma y voluptuosidad, 1904-1905

óleo s lienzo, 98,3 x 118,5 cm

Este paisaje de Henri Matisse está construido completamente a base de puntos
de distintos colores, nos sitúa en un momento determinado, en un lugar
determinado.

Desde un punto de vista puramente teórico, siendo el punto un complejo (de
tamaño y forma) y una unidad claramente determinada, su relación con el plano
básico ha de constituir, en ciertos casos, un medio de expresión suficiente.
Considerado en forma esquemática, el punto puede constituir por sí mismo una obra
de arte. 

Puede entonces ser el punto suficiente para constituir una obra de arte. Para
Kandinsky se presentan diferentes casos y posibilidades. El más simple y concreto
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es el caso de un punto central: el punto en el centro de un plano básico cuadrilátero.
Ésta sería la intervención mínima en las expresiones pictóricas, formada únicamente
por un punto en el soporte del lienzo.

El retroceso de los efectos producidos por el plano básico alcanza aquí su grado
máximo y queda como un caso aislado, único. Este caso constituye la imagen
primaria de la expresión pictórica.

En el dominio puro de la naturaleza es dado observar diferentes
agrupamientos de puntos, determinados siempre por una necesidad práctica y
orgánica. Podemos comparar esta descripción con las composiciones de Seurat que
descomponía en sus representaciones las imágenes que veía en infinidad de puntos
de los colores primarios, movimiento que se conoció por Puntillismo. Toda la obra
podía ser considerada como un conjunto infinito de puntos que hacían posible su
existencia. Por otro lado descompuso el espacio tridimensional en elementos de
menor dimensión eligiendo los puntos.

Georges Seurat
Tarde de domingo en la isla 
de la Grande Jatte, 1885
Óleo s lienzo, 206 x 306 cm

El recurso del punto en las expresiones pictóricas ha estado siempre presente
y es posible encontrarlo también en obras contemporáneas. Ese punto que puede
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adquirir distintas manifestaciones, que puede ser protagonista o por el contrario
acompañar o contrastar. Desde el momento en que el pincel toca la superficie del
plano, se produce un punto, y eso es lo que ha buscado Judy Tuwaleststiwa en su
obra “Kumo no ito”, infinidad de puntos, con relieve acompañando a la franja
central..

Judy Tuwaleststiwa

Kumo no ito, 2001

Técnica mixta s lienzo, 182 x 121 cm
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La línea (o Recta*)

Al comienzo de cada uno de los libros que componen Los Elementos, Euclides
presenta una definiciones y unas nociones comunes relativas a los temas
desarrollados. En el Libro I expone además los cinco postulados en los que basa la
construcción axiomática. 

1. Postúlese el trazar una recta desde un punto cualquiera hasta un punto
cualquiera 
2. Y el prolongar continuamente una recta finita en línea recta. 
3. Y el describir cualquier círculo con cualquier centro y distancia. 
4. Y el ser todos los ángulos rectos iguales entre sí. 
5. Y que si una recta al incidir sobre dos rectas hace los ángulos internos
del mismo menores que dos rectos, las dos rectas prolongadas
indefinidamente se encontrarán en el lado en el que están los (ángulos)
menores que dos rectos. 

Entre sus definiciones considera que las líneas paralelas o equidistantes son
líneas rectas, que existiendo en un mismo plano nunca se llegan a tocar.

Al igual que lo hicimos con el punto, vamos a definir, desde la geometría, qué
es lo que se considera una línea. En este caso nos encontramos con distintas
categorías:

Línea recta: Es la sucesión de puntos en una misma dirección. No tiene
principio ni fin. Puede ser horizontal, vertical u oblicua. Se nombra con una letra
minúscula.

Semirrecta: Es la parte de recta limitada en un extremo.
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Segmento recto: Es la parte de recta limitada por sus extremos.

Línea curva: Es la sucesión de puntos no situados en una misma dirección.

Línea poligonal o quebrada: Es la compuesta por segmentos rectos unidos
por sus extremos y en direcciones diferentes. Los segmentos se llaman lados,
y los puntos comunes a dos lados consecutivos se denominan vértices.

Línea horizontal: Recta que coincide con la dirección de la línea del
horizonte, de manera que todos sus puntos tienen la misma cota.

Representación de líneas

Línea vertical: Recta que sigue la dirección de todos los cuerpos al caer,
quedando representada por la dirección del hilo de una plomada.
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Línea inclinada u oblicua: cualquier recta que no sea horizontal o vertical.

Rectas perpendiculares: Son aquellas que, al cortarse, dividen al plano en
cuatro ángulos rectos.

Rectas paralelas: Son aquellas que siguen la misma dirección y, por tanto,
aunque se prolonguen nunca llegan a cortarse.

Rectas concurrentes: Son aquellas no paralelas; por tanto, se cortan en un
punto.

Tanto en geometría como en pintura, según iremos analizando, la línea surge
del trazo dejado por un punto o varios puntos en movimiento y dependiendo de las
fuerzas y tensiones a las que se someta, creará un tipo de línea u otra.

Eugène Delacroix en su Diccionario de las bellas artes hace referencia a la
línea, refiriéndose a ella como parte de la composición que hay que ligar, contrastar
pero evitando la afectación y se refiere a ella como algo geométrico, pero no un
término de la pintura.36 Sin embargo hace alusión al diccionario de Watelet que la
define simplemente como trazo, contorno, y que la razón de ser de una entrada
aparentemente tan inútil en el diccionario, es efectivamente, la cuestión que ocupa
en aquel momento, la belleza de la línea en sí. 

El pintor y grabador inglés W. Hogarth, en su tratado Análisis de la belleza en
1753, desnaturaliza la herencia manierista al significar hasta el extremo la cuestión
de la línea. Defiende la línea ondulada porque aporta gracia a la belleza, pero
considera feas todas las demás. Al establecer que la línea ondulada es decorativa
concluye que lleva en sí misma la idea de belleza, comparándola con la letra S.

En otra carta dirigida a Jean Louis Peisse, acerca de lo bello que puede ver en
las líneas, comenta lo siguiente, haciendo una crítica a la copia, y centrándose en
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las líneas de la naturaleza:

“15 julio 1849. Ese famoso bello que unos ven en la línea serpentina y otros
en la recta, se han obstinado en verlo sólo en las líneas.
Estoy en mi ventana y veo el más hermoso paisaje, la idea de una línea no me
viene a la imaginación. Canta la alondra, el río refleja mil diamantes, murmura
el follaje: ¿Dónde están las líneas que producen estas encantadoras
sensaciones? Ellos sólo ven la proporción, la armonía de las líneas, el resto es
para ellos caos y el único juez es el compás. [...]”37

Joan Hernández Pijuan

Dos hojas sobre gris, 1984

Óleo s tela

114 x 62 cm

Como comenta Gilson, en el momento inicial en que el lápiz, tiza o pincel de
una artista empieza a delinear una figura, no significa que ésta represente
necesariamente una cosa.38 Lo que importa es el hecho de que la figura sea una
cosa. Aún cuando sólo consista en una línea recta, tiene forma y estructura propias.
Inmediatamente distinguimos una línea recta de un círculo, le damos un nombre y
la podemos reconocer siempre por la realidad específica que es; es decir, una figura
consistente en una sola línea que se prolonga uniformemente en toda su extensión
o, en otras palabras, que tiene una direcicón invariable.
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La propiedad característica de tales figuras es que cada una de ellas es un
modo particular de ocupar espacio. En el comienzo mismo de nuestro análisis,
hayamos al pintor enfrentado con un espacio prácticamente vacío, representado por
la capa uniforme de pintura que recubre el lienzo. Tan pronto como traza la primera
línea o la primera figura, que puede ser una línea recta o una curva, el pintor
comienza a sustituir la nada que está a su disposición. En otras palabras empieza a
sustituir la nada con seres o cosas. Como trabaja sobre una superficie plana, es decir
un espacio bidimensional, el pintor ha de contentarse con trazar líneas. 

Alejandro Corujeira

Soplo, 2001

Acrílico s lienzo, 150 x 180 cm   

Al igual que con el punto, la línea ha sido también de interés para varios
artistas como vuelve a ser el caso de Kandinsky y de Klee. Pero también debemos
considerar aquellos otros artistas que han hecho uso de este recurso y que como
iremos analizando, configuran múltiples posibilidades.

Los artistas crean formas desde sus propias experiencias en la vida, incluida la
experiencia de otros artistas. Haciendo esto, el artista se afirma en lo que es
importante para él. Esa es su manera de ver la vida.
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Cuando los artistas realizan su cuadro, utilizan cada línea, contorno y color
para expresar lo que desean. Para ellos, un cuadro es una realidad de líneas, formas
y colores, antes de ser una obra en la que se nombren los objetos contenidos en
ella.

La línea puede ser descrita como el rastro dejado por el movimiento de un
punto. Una línea expresa la energía de una persona o lo que lo crea. La marca de
una pincelada en una pintura se considera como única, así como también lo es
cualquier línea trazada por cualquier artista de forma individual.

Las líneas pueden ser más largas, anchas o tomar direcciones diferentes.
Pueden ser continuas o discontinuas, gruesas o finas, regulares o irregulares,
estáticas o en movimiento, rectas o curvas, o cualquier combinación de éstas.

Ricardo Cavada

Sin título, 2001

Acrílico s lienzo, 195 x 195 cm

En una superficie plana, las líneas pueden actuar como elementos
independientes, definiendo contornos, configurando volúmenes, o sugiriendo masas
sólidas. Pueden agruparse para configurar patrones o texturas, o para retratar
sombras.
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Saul Steinberg

en The Passport

Saul Steinberg

en The Passport

La línea es la primera seña para definir la forma visual. Es una especie de
taquigrafía para describir lo que vemos, sentimos o imaginamos. En la
dimensionalidad las líneas son marcas con distintas longitudes, o nos permiten
definir contornos. Cada línea tiene un carácter expresivo diferente y estas
expresiones juegan un papel importante en la comunicación visual.

La emotividad de la línea de Saul Steinberg se transforma en una regular,
geométrica como resultado de pasar por una caja misteriosa. En el hombre
dibujándose a sí mismo de Steinberg, con una economía de líneas, el artista
comenta: "Mis líneas quieren recordar en todo momento que están hechas de tinta...
el redactor, continuando mi línea con la mirada, se convierte en dibujante."39

Cuando vemos estas imágenes estamos viendo una comparación y a la vez un
nexo de unión entre la comunicación escrita y la comunicación visual, estamos pues
ante un paralelismo entre los dos tipos de comunicación.

La línea es elemental en la comunicación visual. La línea creada con
ayuda de la mano expresa algo del carácter o feeling de una persona al escribir,
dibujar  o pintar. Los trazos de los pinceles se valoran por su espontaneidad, gracia
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y vigor.

La línea que simplemente define el trazo externo, es definida como contorno
que identifica el acabado de una forma, o el límite donde termina una forma y
empieza otra. 

Natalia Goncharova

Los Gatos, 1913 

Óleo s/ lienzo, 84,4 x 83,8 cm 

La línea puede definirse tanto como contorno que define formas y como líneas
de contorno que indican superficies curvas en el espacio. Una línea de contorno es
utilizada para describir el borde de un objeto tridimensional en el espacio. Indica el
último punto visible de una superficie que surge ante el espectador. Aún siendo un
volumen, debe definirse con un contorno.

La repetición de líneas puede ser utilizada para crear patrones, texturas o
sombras. El pintor Georges Rouault emplea líneas rítimicas, onduladas para crear la
ilusión de un rostro vibrando en una superficie plana.
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Georges Rouault

Cabeza de Cristo, 1905

óleo s papel

Marc Chagall

Tierra del pueblo, 1911

óleo s lienzo

Cuando hablamos de líneas acostumbramos a hacerlo de aquellas que
percibimos directamente; pero también hay otras menos claras, que se dan a
entender. Algunas veces se utilizan para conectar puntos de énfasis en el interior de
una obra, dando una estructura añadida a la composición. En el cuadro "Tierra del
pueblo", Marc Chagall utiliza esas líneas insinuadas y líneas de puntos como parte
importante de la composición. Nuestros ojos conectan las secciones de los círculos
incompletos y rellenan las líneas de puntos haciéndolas continuas. Con la utilización
de estas líneas, Chagall consigue que el espectador se involucre más en la
composición de su obra. Posiblemente sin estas líneas, la obra no sería tan
interesante. 

Para Kandinsky la línea es la traza que deja el punto al moverse y es por lo
tanto su producto. Surge del movimiento al destruirse el reposo total del punto,
dando un paso de lo estático a lo dinámico. Aún cuando la línea es vista como la
más intensa oposición al punto, Kandinsky la considera un medio plástico derivado
del punto, esto es, secundario. 
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Las fuerzas que provienen del exterior y que transforman el punto en línea
varían: la diversidad de las líneas depende del número de esas fuerzas y de sus
combinaciones. De esta forma da comienzo la línea como entidad independiente,
consecuencia lógica de dos conceptos como son el punto y el tiempo.

Vasily Kandinsky

Improvisión 28 (segunda versión), 1912 

Óleo sobre lienzo 111,4 x 162,1 cm 

Cuando una fuerza procedente del exterior desplaza el punto en cualquier
dirección, se genera el primer tipo de línea; la dirección permanece invariable y la
línea tiende a prolongarse indefinidamente.

Tal es la recta, que en su tensión constituye la forma más simple de la infinita
posibilidad de movimiento o tensión. La tensión es la fuerza presente en el interior
del elemento y que aporta tan sólo una parte del movimiento activo; la otra parte
está constituida por la dirección, que a su vez está determinada también por el
movimiento. 

Los elementos en la pintura son las huellas materiales del movimiento, que se
hace presente bajo el aspecto de tensión y de dirección. Esta clasificación crea
además una base para distinguir elementos de tipo diverso, como por ejemplo el
punto y la línea. El punto está constituido exclusivamente por tensión, ya que carece
de dirección alguna. La línea combina, al contrario, tensión y dirección. 
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Hay tres tipos de rectas, de las que derivan otras variantes: 

La forma más simple de recta es la horizontal. En la percepción humana
corresponde a la línea o al plano sobre el cual el hombre se yergue o se desplaza.
Para Kandinsky, la horizontal es entonces la base protectora, fría, susceptible de ser
continuada en distintas direcciones sobre el plano. Su frialdad y achatamiento
constituyen el tono básico de esta línea, a la que podemos definir como la forma
más limpia de la infinita y fría posibilidad de movimiento.

La horizontalidad se puede asociar con el reposo, con la tranquilidad y con la
quietud. Éstas son consideraciones a tener en cuenta en las expresiones pictóricas,
puesto que la elección de un tipo de recta vendrá determinada por el mensaje que
con ella queramos transmitir.

Paul Klee

Leyenda del Nilo, 1937

Colores pastel sobre algodón sobre yute, 69 x 61 cm

“El perfecto opuesto de esta línea es la vertical, que forma con ella ángulo
recto; la altura se opone a la chatedad, el calor sustituye al frío: es lo contrario
en un sentido tanto externo como interno. La vertical es, por tanto, la forma
más limpia de la infinita y cálida posibilidad de movimiento”.40
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La verticalidad representa la acción, el reto, el movimiento. Se presenta como
algo activo, con presencia notoria que manda y organiza.

Podríamos remitirnos también a las observaciones de Gibson 41, de que la
horizontal o línea fundamental es una de las constantes principales de la percepción
visual y opina que contra la línea fundamental, las verticales aparecen generalmente
como figuras, como objetos o persona-cosas, con los cuales estamos en una relación
más íntima y personal que con la base. 

Para Kandinsky, el tercer tipo de recta es la diagonal, que, esquemáticamente,
se separa en ángulos iguales de las anteriores. Su tendencia hacia ambas es
equivalente, lo cual determina su tono interior, una reunión equivalente de frío y
calidez.

Las restantes rectas son sólo desviaciones mayores o menores de las
diagonales. Así surge la estrella de las rectas, que se organiza en torno a un punto
de contacto común. Pero esta recta nos produce intranquilidad, desequilibrio y nos
pide que reaccionemos ante ella.

Varvara Stepanova

Figura sentada, 1921

Óleo s madera, 74 x 44,5 cm
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Esta estrella se puede volver más y más densa, de modo que las intersecciones
formen un centro, en el cual se constituya un punto que parezca crecer. Es un eje
en torno al cual se deslizan las líneas unas sobre otras y surge una nueva forma: un
plano con la clara figura del círculo.

Las formas más simples de líneas quebradas constan de dos partes
engendradas por dos fuerzas cuya oposición se concentra en un solo choque. Este
proceso simple conduce sin embargo a establecer una importante diferencia entre la
recta y la quebrada: en ésta surge un contacto mucho mayor con el plano, lleva en
sí algo del plano. El plano está por surgir y la quebrada constituye un puente. 

Pablo Palazuelo

Sylva, 1990

Óleo s lienzo, 239 x 179 cm

Pablo Palazuelo

Conjunctions I, 1993

Óleo s lienzo, 135 x 103,5 cm

Las formas más simples de líneas quebradas pueden complicarse mediante el
agregado de algunas otras a las dos ya existentes. En tales casos, el punto no
recibirá uno sino varios impulsos, que por simplificación no provienen sino de dos
fuerzas que se alternan. El tipo esquemático de estas líneas poligonales está
representado por segmentos de igual longitud, colocados formando ángulos rectos
entre sí. 

H a c i a  l a  c r e a c i ó n  d e  u n  l e n g u a j e  g e o m é t r i c o

113

P i n t u r a  y  g e o m e t r í a



Una línea poligonal puede constar de los segmentos más diversos, desde los
más simples a los más complejos, pero esta línea quebrada puede adquirir
diferentes representaciones y consideramos que la de Kandinsky es una entre
muchas posibles. La fuerza de esta línea está en su variedad y en su espontaneidad,
en la incertidumbre, en la sorpresa y en que deja la puerta abierta a infinidad de
interpretaciones.

Cuando constan de segmentos iguales estas líneas zigzagueantes construyen
una recta movida. Si presentan formas puntiagudas insinúan altura y por tanto la
vertical; si son en cambio romas, tenderán hacia la horizontal, aunque todas ellas
mantengan, a pesar de las formaciones descritas, la infinita posibilidad de
movimiento de la recta, en estos casos hablaríamos de las curvas.

Cuando la fuerza que genera un ángulo aumenta de modo regular, el ángulo
crece y tiende a cubrir el plano describiendo un círculo.

Cuando dos fuerzas ejercen simultáneamente su acción sobre el punto, de tal
modo que una de las fuerzas vaya superando en presión a la otra, constantemente
y en medida invariable, surge una línea curva cuyo tipo básico es la curva simple.

En propiedad, se trata de una recta que ha sido desviada de su camino a través
de una presión lateral constante; cuanto mayor es la presión, más cerrada es la
curvatura de la recta y mayor el desplazamiento hacia fuera y finalmente la cualidad
de cerrarse en sí misma.

Como vemos hay muchas formas de definir uan curva, algo alegre y libre que
se mueve por el espacio creando un surco, natural y orgánico.

Mientras la recta es una completa negación del plano, la curva contiene en sí
el comienzo del plano. En una curva el fin y el principio se confunden y desaparecen
instantáneamente sin dejar huellas. Surge así el plano más inestable y más estable
al mismo tiempo: el círculo
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Joan Hernández Pijuan                                                Joan Hernández Pijuan 

Rosa, 1992                                                                        Ornamental I, 1992

Óleo sobre tela 165 x 216 cm                                   Óleo sobre tela 165 x 216 cm

Pero la recta esconde entre sus otras propiedades, y en última instancia, el
oculto deseo de engendrar un plano, convirtiéndose así en un ente más denso, más
cerrado en sí mismo. La recta puede engendrar un plano, pero, a diferencia de la
curva, que puede hacerlo a partir de dos impulsos, necesita tres. Sólo que en este
nuevo plano, el comienzo y el fin no se confunden sin dejar huellas, sino que son
detectables en tres lugares. De esta forma se pueden detectar el comienzo y el fin
del nuevo plano surgido.

Para Kandinsky una curva complicada u ondulada puede consistir de arcos de
círculo geométrico, o de segmentos libres, o de diferentes combinaciones de ambos.
Estos tres tipos comprenden todas las formas de la curva.

Si hacemos una comparación entre una curva geométricamente ondulada y
una artística, podemos decir que la primera consta de radios de igual tamaño, es
decir de una alternancia uniforme de la presión positiva y negativa, mientras que la
curva libremente ondulada sigue siendo un desplazamiento de la anterior con la
misma extensión horizontal pero desaparece el aspecto geométrico. La presión
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positiva y negativa de esta línea alterna irregularmente: la primera predomina
decididamente sobre la segunda y la decisión de unos impulsos u otros queda al
azar.

Al igual que veíamos con el punto, la línea, que en ningún caso podemos
determinar su grosor en geometría, puesto que no es una característica que se le
pueda atribuir, puede sin embargo en pintura variar y tornarse diferente en sus
manifestaciones. El énfasis de la línea es un progresivo o espontáneo aumento o
disminución en su grosor y puede producir un incremento de la tensión en la misma
frente a la rigidez de la geométrica. 

Bernart Sanjuan

Dos figuras, 2002

Acuarela

El tercero y último tipo de línea, que analiza Kandinsky, es producto de la
combinación de los dos primeros tipos, por lo que debe ser llamado: línea
combinada. Las variantes se establecen según la naturaleza de los segmentos que
la forman: 

“Combinada geométrica, cuando las partes que la componen son
exclusivamente geométricas
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Combinada mixta, cuando a los segmentos geométricos se agregan otros
libres, y 
Combinada libre, cuando los segmentos son exclusivamente libres”.42

Como vemos, existe una semejanza entre las definiciones desde la geometría
y desde el mundo artístico. Podemos decir que esta última quiere ir más allá, tomar
protagonismo, y definirse mediante otros parámetros y consideraciones imposibles
de encontrar en la geometría.

En su estudio de los medios plásticos elementales, Paul Klee no parte
realmente del punto, sino de la línea, diferenciando tres tipos de líneas: activas,
medias y pasivas. La línea activa transcurre libremente, sin objetivo, como en un
paseo, o se mueve entre determinados puntos, dirigida hacia un objetivo, con
limitación temporal, de forma similar al curso de un negocio. Ambas tienen en
común que dividen superficies pasivas imaginarias.43

Por ello nos ha parecido importante citar el siguiente fragmento del libro de
Paul Klee, Para una teoría de arte moderno. En él podemos analizar los distintos
estados que adoptan el punto y la línea, que hemos comentado con anterioridad. En
este texto queda clara la importancia de los elementos geométricos básicos como
elementos discursivos de una sensación personal de Klee, en definitiva, de un
mensaje que nos quiere transmitir.

“El arte no reproduce lo visible: hace visible.[...]
Los elementos específicos del arte gráfico son puntos y energías
lineales, planas y espaciales. Ejemplo de elemento plano que no se deja
descomponer en unidades subordinadas: la energía, uniforme o modulada,
surgida de una punta ancha. Ejemplo de elemento espacial indivisible: la
marcha vaporosa, generalmente puesta de manera desigual, que deja todo el
pincel.

Desarrollemos esto; con ayuda de un plano topográfico, hagamos un pequeño
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viaje al país de Mejor Conocimiento. Desde el punto muerto, propulsión del
primer acto de movilidad (línea). Poco después, detención para retomar
aliento (línea quebrada, o, en caso de repetidas detenciones, línea
articulada). Mirada atrás, sobre el trayecto recorrido (contra movimiento).
Evaluación mental de la distancia cubierta y de la que falta (haz de líneas).
Hay un río que obstaculiza; se toma una barca (movimiento ondulante). Río
arriba habríamos dado con un puente (serie de arcos). En la otra orilla,
encuentro de un hermano espiritual que también desea ir a donde está Mejor
Conocimiento. De alegría, al principio sólo somos uno (convergencia), pero
poco a poco surgen algunas diferencias (trazado separado de dos líneas).
Cierta agitación por ambos lados (expresión dinamismo y psiquis (alma
humana) de la línea).

Atravesamos un campo cultivado (superficie surcada de líneas) y luego un
espeso bosque. Mi compañero se extravía, busca y súbitamente describe el
movimiento clásico del perro en carrera. Tampoco yo conservo toda mi sangre
fría; las proximidades de un nuevo río están cubiertas de niebla (elemento
espacial). Pronto se disipa. Unos cesteros vuelven en calesa a su casa
(rueda). Con ellos un niño dueño de los más divertidos ricitos (movimiento
en espiral). Enseguida oscurece, mientras la temperatura se pone pesada
(elemento espacial). Relámpagos en el horizonte (línea en zigzag). Cierto es
que detrás de nosotros aún brillan las estrellas (semillero de puntos). Al fin
alcanzamos la primera etapa. Antes de dormirnos volverá a surgir el recuerdo
de tantas cosas, pues nuestro pequeño viaje abunda en impresiones.

Las líneas más diversas. Manchas. Toques esfumados. Superficies lisas.
Esfumadas. Estriadas. Movimiento ondulante. Movimiento trabado. Articulado.
Contra movimiento. Trenzado. Tejido. Mampostería. Imbricación. Solo. Varias
voces. Línea perdiéndose. Retomando el vigor (dinamismo).
Regularidad feliz del primer tramo; enseguida las contrariedades, ¡los nervios!
Estremecimiento contenido. Pequeñas caricias consoladoras de la brisa. Antes
de la tormenta, asalto de tábanos. Furor. Muerte. La intuición como hilo rector
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hasta en el crepúsculo y en lo más espeso del bosque. El relámpago,
amenazadora invocación de una brizna de temperatura. La de un niño
enfermo... hace mucho tiempo...

Nombré al comienzo los elementos gráficos que conviene dejar aparentes en
toda obra. No es cuestión de que la obra presente sólo estos elementos. Los
elementos deben producir Formas, pero sin sacrificar a éstas su integridad.
Preservando su identidad.”44

En este texto queda patente la utilización de estos elementos como integrantes
de un discurso. Pero en la pintura podemos considerar que, aunque no dispongamos
de textos escritos, los pintores siguen un discurso interno que les permite decidir el
tipo de elemento a utilizar en su obra pictórica.

Sol Le Witt

Instalación en el Stedelijk

Museum, Amsterdam, 1984

En el libro de Wick Rainer, Pedagogía de la Bauhaus, hay una referencia a la
diferencia de interpretación de la línea activa de Paul Klee y de la línea del Art
Nouveau de Henry van de Velde. Mientras que éste último la define como una fuerza
que surge de la energía de lo que ha trazado, en Klee se independiza en cierto modo
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es decir, es capaz de actuar y expresar por sí misma. La mano es tan sólo un
instrumento de una esfera lejana.45

Otro artista de la Bauhaus que utilizó la línea es Laszlo Moholy-Nagy. Su
desarrollo artístico comenzó con sorprendentes dibujos en tiza y tinta china,
surgidos en 1917 bajo la impresión de vivencias espantosas de guerra y que
mostraban, en un impenetrable entramado de líneas, los paisajes de alambrada de
los campos de batalla y muerte de los soldados. En ellos la línea como elemento
plástico básico aparece muy sobrecargada emocionalmente, no sirve principalmente
para reproducir un tema sino que es portadora de la excitación y las vibraciones. 

Laszlo Moholy-Nagy
Paisaje de alambrada, 1917. 
Lápiz graso

Para Klee, en la evolución de los estados de la línea, si ésta circunscribe una
forma superficial (por ejemplo, cuadrado, triángulo, círculo, elipse), pierde su
carácter móvil y pasa del estadio activo al medio. La línea es totalmente pasiva
cuando aparece como límite exterior de una superficie de color. En este caso es la
superficie la que aparece como activa, y en relación con la línea no se trata de
acciones lineales, sino de resultados lineales de acciones superficiales.

Como puente entre la línea y las figuras geométricas podríamos nombrar a
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Piet Mondrian que lleva a cabo un proceso de identificación de una estructura que
permita hacer abstracción de lo concreto. Toma un árbol, por ejemplo, e ignora todo
en él salvo las líneas dibujadas por sus ramas, el esqueleto cuyas proporciones y
direcciones nos permiten reconocer que estamos ante la estructura interna de un
árbol. Se concentra en el esqueleto de líneas que le subyace y describe las
relaciones de proporción y dirección de las ramas. Quiere extraer lo que es general,
universal, de lo que es particular. Este proceso le lleva gradualmente a la posición
extrema de mantener como único contenido formal del cuadro una cuantas líneas
verticales y horizontales que definen en los espacios internos figuras geométricas
derivadas del cuadrado.

Piet Mondrian
Árbol rojo

En las obras de Mondrian, “Árbol rojo”, 1908, y “Árbol horizontal”, 1911,
muestra los primeros modelos visuales del artista o la estructura creada por las
ramas de los árboles y los espacios entre ellas. Por entonces Mondrian comenzaba
su interés por la pureza de los significados a través de los cuales el arte puede
expresar su verdad universal. A partir de ahí, vería el significado esencial plástico
del arte, la línea y el color libre para cualquier objeto, enfatizando las cualidades
expresivas de la forma pura.
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Piet Mondrian

Árbol horizontal, 1911

Piet Mondrian

Composición

Infinidad de autores han utilizado este elemento como eje discursivo de sus
obras, combinándola de múltiples maneras, más rígidas, más libres, más graciosas,
más marcadas, en resumen de cualquier manera que nuestra mente pueda
imaginar.
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Alexander Rodchenko

Construcción sobre fondo marrón 

rojizo y verde nº94 

(de la Serie Líneas), 1919

Alexander Rodchenko

Construcción sobre blanco, de

la serie líneas, 1919

óleo s lienzo 68 x 45 cm

En esta obra de Pablo Picasso, "Cabeza de chico joven", se muestra cómo las
líneas parecen girar, contornear el espacio, creando un volumen sólido. Las líneas
actúan para definir las direcciones de la superficie y construye áreas con luces y
sombras.

Pablo Picasso

Cabeza de joven, 1923

Lápiz graso

El siguiente paso lógico dentro de la geometría y partiendo de las unidades
mínimas a las más complejas, será el análisis de las figuras geométricas básicas.
Nos estamos refiriendo al cuadrado, al triángulo y al círculo.
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Javier Pereda

Sólo recuerdo tu cara, 1990

óleo s lienzo, 114 x 145 cm

Javier Pereda

Siempre estás en el jardín, 1990

óleo s lienzo, 114 x 145 cm

Manuel Sánchez Méndez

Paisaje 1987. Serie “Rectas”

óleo s papel 50 x 35 cm

En estas tres obras podemos observar la importancia que adquieren las líneas
como medio de expresión, integradas en un entorno coherente y de gran viveza.
Como hemos ido analizando, las líneas o rectas se conforman como elementos
necesarios para el pintor, como componentes de un lenguaje plástico capaz de
mostrar contenido.
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Las figuras geométricas básicas

Para Euclides, un punto rojo era una contradicción de términos: un punto no
puede tener color, puesto que no tiene dimensión. Es algo inexistente que puede
imaginarse pero no representarse. Los matemáticos modernos no tienen conceptos
tan rígidos, pero incluso para ellos estos elementos geométricos son abstracciones.

Pensemos que a través del punto, y como consecuencia de la línea en
movimiento se crean formas, y la forma es objeto de una ciencia en sí misma como
es la geometría.

Según las definiciones de Euclides: 

El círculo es una figura plana, realizada con una sóla línea, a la cual se llama
circunferencia.

Las figuras rectilíneas son aquellas que están formadas por líneas rectas, que
se agrupan de la siguiente manera: 

Las triláteras, formadas por tres líneas rectas. 
Las cuadriláteras, formadas por cuatro líneas rectas. 
Las multiláteras, formadas por más de cuatro líneas rectas.

Entre las figuras triláteras está el triángulo equilátero, aquél que tiene tres
lados iguales. 

Entre las figuras quadriláteras está el cuadrado, con todos sus lados iguales. 

Las demás figuras que define Euclides son variaciones de éstas, con lo que nos
quedaremos pues con el análisis del círculo, el cuadrado y el triángulo.
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La forma representa la naturaleza espacial del mundo externo y del interno,
de los objetos y del espacio. Es una configuración que puede ser definida o
indefinida. Y tiene un tamaño que puede constar de ninguna, una, dos o tres
dimensiones: el punto, la línea, el plano, el volumen... los objetos de toda la
geometría."46

Los objetos abstractos del matemático son también los elementos formales del
artista, que a su vez los utiliza para reproducir los objetos del mundo concreto.
Fueron también las premisas en que se basó Wassily Kandinsky para estudiar la
forma en su libro, Punto y Línea sobre el Plano. Constituye la base teórica de su arte
abstracto, fue el primero en no usar los puntos, líneas y planos para representar
otros objetos o temas, sino por sí mismos como temas de su arte. La forma por la
forma, inspirada por el color.

Denis Long

Sin título, 2000

Acrílico s lienzo, 140 x 100cm

Si nos atenemos a las aportaciones de la escuela psicológica alemana de la
Gestalt, de principios de siglo, la percepción de la imagen es la percepción de sus
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formas y sus contornos y por tanto también de las figuras geométricas.

Al igual que con los elementos básicos, también proponemos las figuras
geométricas como componentes esenciales de nuestro lenguaje geométrico.
Recordemos cómo en la Bauhaus surge el conflicto entre la libre expresión artística
y la búsqueda de un lenguaje de las formas.

Josef Albers

Estudio para Homenaje al cuadrado, 1967

Óleo sobre masonite, 81 x 81 cm

Hay un recorrido fascinante por la historia de la geometría, a través del
descubrimiento de nuevas formas y sistemas de formas. Lo que está claro, como
apunta Karl Gerstner, es que el arte y la geometría tienen puntos de contacto, obvios
u ocultos, donde el arte influye en la geometría y viceversa.

Cada una de estas geometrías es verdadera en sí misma, y los
descubrimientos posteriores no la rebaten, sino que la enriquecen. Todas han
contribuido a nuestro universo de las formas, y sin embargo ninguna de ellas es
completa, ni mucho menos. El universo de las formas se expande con cada nuevo
descubrimiento, mientras que el de los colores se diversifica sutilmente dentro de
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sus propios límites.

La obra de Johannes Itten, profesor de la Bauhaus, tiene una fuerte
presencia de figuras geométricas y fomentaba su utilización a los alumnos de sus
talleres. Él mismo escribió:

“La forma más comprensible y definible es la geométrica, cuyos elementos
básicos son el círculo, el cuadrado y el triángulo. En estos elementos de la
forma encuentra su origen toda forma posible. Visible para el que ve,
invisible para el que no ve nada.”47

Itten estudió las formas geométricas y les atribuyó determinados caracteres
como son la tranquilidad, la muerte y el negro al cuadrado, la violencia, la vida y lo
claro al triángulo y la armonía, el infinito y la tranquilidad al círculo. En estas teoría
se detecta una clara influencia de Kandinsky.

Sonia Delaunay-Terk

Contrastes simultáneos, 1912

óleo s lienzo, 45,5 x 55 cm

Nos vamos a ocupar de las formas geométricas básicas como son el cuadrado,
el triángulo y el círculo. Cada una de estas formas nace de una manera distinta,
tiene unas medidas interiores propias y se comporta de manera diferente. La
reunión de varias formas iguales produce a menudo formas distintas, nacen grupos
de formas con otros caracteres, efectos negativo-positivo, imágenes dobles,
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imágenes ambiguas.

Las pinturas a base de cuadrados de Klee dividen la superficie del cuadro en
cuadrados y rectángulos, reduciendo la descripción de los objetos a la más mínima
insinuación de la forma, por ejemplo, semicírculo: cúpula. La retícula de cuadrados,
formalmente sencilla, sirve en cierto modo como estructura básica neutral para la
explotación sistemática de las regularidades de lo pictórico. Klee utiliza el esquema
de los cuadrados no sólo para realizar estudios cromáticos, sino también para
plantear problemas formales como el movimiento, el ritmo, el equilibrio, el reflejo,
el giro, el empuje, la dimensión y la proporción, estudios cuyos resultados se han
plasmado en sus enseñanzas.48

Paul Klee

Unidos en las estrellas, 1923

Cézanne realza las formas como valores intrínsecos de la formulación
pictórica. Sus composiciones huyen del decorativismo para plasmar lo esencial, que
para él es la geometría. Su sentido especulativo individualiza cada uno de los
elementos que, sin embargo, quedan plenamente integrados en el todo. La
contemplación de su obra nos proporciona a cada visión elementos nuevos de
expresión.

"El cubismo reducía lo más posible las figuras del mundo físico a las
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formas básicas que las subyacen", escribió Kahnweiler. En los cuadros cubistas
encontramos dos de las características del trabajo de Cézanne: describir el volumen
mediante planos, y reducir las formas de la naturaleza a sus estructuras básicas.
Como ya hemos observado antes, el objetivo es dar una descripción global de la
realidad mediante la combinación de muchas descripciones locales dadas desde
puntos de vista distintos y con distintos niveles de precisión o abstracción en las
representaciones. El resultado es todo un reto para el intelecto, porque el
espectador ha de hacer síntesis en su cabeza de todos estos niveles y puntos de
vista. Al representar simultáneamente lo que se ve al mirar de frente, desde arriba,
desde abajo, desde la izquierda y desde la derecha simultáneamente, el pintor
intenta decir lo más posible sobre los objetos representados. Y en cada zona (vista
local) se eligen líneas y formas básicas.49. 

Albert Gleizes

Paisaje con personaje, 1911

La forma se refiere al aspecto formal en dos dimensiones, en plano como una
silueta o sombra. Las formas se vuelven visibles cuando una línea encierra un área
o cuando un aparente cambio en el color o la textura conforma un área diferente de
la de sus alrededores.
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La infinidad de formas se pueden definir en dos categorías, orgánicas o
geométricas, aunque no hay una clara división entre ambas. La mayoría de las
formas en la naturaleza son orgánicas, suaves, relajadas, curvilíneas o irregulares.
La mayoría de las formas en el mundo artificial son geométricas. Duras, rígidas,
regulares, y a menudo rectangulares.

En algunas obras de Chagall, hay una mezcla de ambas categorías de líneas,
remarcándolas para aumentar el impacto visual. Las figuras insinuadas más
utilizadas son los triángulos y los círculos. Chagall suaviza la severidad geométrica
para favorecer la fluidez visual entre las distintas secciones de la pintura. La mayoría
de los artistas tienen sus preferencias a la hora de escoger sus formas para
representar.

Oskar Schlemmer
Plano con figuras, 1919
Óleo y collage s lienzo, 93 x 130 cm

La obra de Oskar Schlemmer, interesado en la representación del hombre,
se concentra artísticamente como síntesis entre forma geométrica y figura humana,
formulando su programa de la siguiente manera en 1915:

“El cuadrado del tórax, el círculo del abdomen, cilindro del cuello, cilindro de
los brazos y piernas, esferas de las articulaciones en codo, rodilla, hombro,
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tobillo, esferas de la cabeza, de los ojos, triángulo de la nariz, la línea que
comunica el corazón y el cerebro, la línea que comunica la cara con lo que se
ve, el ornamento que se forma entre cuerpo y mundo externo, simboliza su
relación con él.”50

En sus construcciones, Schlemmer se interesa por los significados simbólicos,
por la cualidad metafísica, por la psicología del medio plástica más elemental,
atrayéndole por encima de todo el tema de la figura humana.

Las características de estas figuras es su reducción de formas, su simplificación
y su absoluta planimetría, su perfecta adaptación al plano bidimensional. En sus
obras, para Karin von Maur, su biógrafa, se da una síntesis entre las formas
geométricas y la figura humana, por lo que se puede hablar de un
constructivismo antropocéntrico. Es decir, tiene en común con los constructivistas el
interés por el lenguaje de las formas geométricas, sus simbolismos, pero se
diferencia de ellos al introducir la figura humana.51

Siguiendo en el campo de la geometría, las figuras geométricas se pueden
combinar de muchas formas en el espacio pictórico, como son las traslaciones
(desplazamientos en una dirección fija), rotaciones (giros) y reflexiones (imágenes
especulares). En el cubismo había un interés por representar un objeto dividido en
partes, en entornos, en zonas con distintos puntos de vista. Los cubistas se
propusieron dar una descripción global de un objeto o escena mediante la
combinación de muchas descripciones locales. De ahí el origen de su nombre,
Cubistas, por querer representar todas las caras de un cubo, aunque a primera vista,
éstas no sean visibles. El ojo del pintor se mueve alrededor de la escena
describiéndola desde distintos puntos de vista, y por lo general con ayuda de las
figuras geométricas.
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Roy Lichtenstein

Pintura modelar de cuatro paneles nº2

Kazimir Malevich, en un intento de reducir el arte a su más pura esencia,
eliminó de sus pinturas toda referencia externa, creando así obras totalmente
subjetivas. Desarrolló su propio estilo de abstracción radical fundando el
suprematismo. Con este movimiento buscaba la reducción de la pintura a simples y
puros elementos geométricos, rectángulo, cuadrado, círculo y triángulo, a los que
aplicaba colores puros o el blanco o el negro.

Kazimir Malevich

Composición suprematista, avión volando, 1914

óleo s lienzo
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El plano

El plano, en geometría plana, es el propio espacio. Este elemento corresponde
a un concepto intuitivo y lo definen:

- Tres puntos (no alineados)
- Dos rectas que se cortan
- Dos rectas paralelas
- Un punto y una recta

Al igual que con los otros elementos, estos términos se corresponden a
axiomas y postulados.

Según hemos analizado anteriormente con los elementos geométricos básicos
surgen los planos en arte, partiendo de éstos. Podemos entonces obtener un plano
mediante la combinación de un punto y una línea, mediante el esquema de
desviaciones de Kandinsky, o de otras maneras que analizaremos a continuación.

Retomando de nuevo a Kandinsky, recordemos cómo la variación en el tamaño
del punto pone en cuestión el límite existente entre éste como tal y éste como
creador de un espacio bidimensional, es decir un plano. La composición más sencilla
sería para él cuando un punto se encuentra en el centro de un plano cuadrado. Así
las tensiones entre punto y plano están absolutamente equilibradas y el dúo punto-
plano asume el carácter de unitono, variando si el punto cambia de posición.

El punto puede desarrollarse, volverse superficie e inadvertidamente llegar a
cubrir toda la base o plano. ¿Cuál sería entonces la frontera entre el concepto de
punto y el de plano?

He aquí dos condiciones a considerar:
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- relación de tamaño del punto y el plano, y
- relación de tamaño del punto y otras formas sobre el plano.

Cuando una línea delgada aparece en el plano, lo que pueda valer como punto
en el plano de otro modo vacío, deberá en este caso ser catalogado como plano.

La relación de tamaño en el primero y segundo casos precisa el concepto de
punto; las variaciones de dicha relación sólo pueden ser evaluadas
aproximadamente, ya que carecemos de la expresión cuantitativa exacta para
medirlas.

Entramos así en el concepto de plano en geometría, donde ambos elementos,
el punto y la línea, configuran un plano, al igual que ocurre en las composiciones
artísticas.

Cuando Kandinsky nos habla de los distintos esquemas organizativos de las
líneas horizontales, verticales y diagonales, además de sus desviaciones, nos
introduce también en el mundo del plano. El eje en torno al cual se deslizan las
líneas unas sobre otras hace que surja una nueva forma: un plano con clara figura
del círculo. Kandinsky comenta precisamente que el poder de formar planos es una
propiedad especial de la línea. 

Mientras la recta es una completa negación del plano, la curva contiene en sí
un germen del plano. Si bien ambas fuerzas desplazan al punto bajo condiciones
diferentes, la curva creciente vuelve tarde o temprano a su punto de partida. El fin
y el principio se confunden y desaparecen instantáneamente sin dejar huellas. Surge
así el plano más inestable y más estable al mismo tiempo: el círculo
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Imi Knoebel

Instalación, 2001

Hasta aquí nos hemos referido al plano bidimensional, pero puesto que en las
expresiones pictóricas también representamos las tres dimensiones del espacio,
consideramos que la manera de llegar a éstas es mediante la combinación de los
planos. Una vez combinados estos planos podemos tener la sensación de volumen
al observar las obras.

El volumen está contenido dentro de la representación del plano en el espacio
ilusorio que puede representarse de varias maneras: 

Los planos pueden ser dibujados y el artista puede elegir para su propósito
cualquier grosor de línea, los planos del espacio ilusorio. Éstos so representados
habitualmente como planos opacos, con lo que no podemos ver lo que hay detrás
de ellos. Si son representados como planos transparentes, pueden entonces
convertirse en algo similar a marcos espaciales.

Planos sólidos: son planos sin ambigüedad, sólidos si son de un mismo color,
pueden ser usados como formas lisas para sugerir una profundidad ilusoria, pero es
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difícil que colaboren entre sí para crear volumen. Los planos sólidos con variaciones
de color pueden representar el volumen con gran eficacia.

Planos de textura uniforme: un plano de textura uniforme se distingue de otro
vecino incluso si la textura de ambos planos es la misma. Esto se debe a que el
esquema de textura de ambos planos no tiene que proseguir continuamente hasta
el plano adyacente. Ciertas clases de texturas poseen una fuerte sensación de
dierección, lo que da énfasis a planos que no sean vistos frontalmente, sino de
costado. Las líneas paralelas, densamente espaciadas, de un mismo ancho, a los
esquemas regulares de puntos pueden formar planos de textura.

Sol Le Witt

Instalación en el Stedelijk Museum, 

Amsterdam 1984, Pintura mural

Planos de color o de textura en gradación: los planos de color o de textura en
gradación tienen un efecto diferente en la creación de la línea espacial, sugieren en
las superficies ciertos esquemas de luz y sombra, o brillos metálicos, lo que refuerza
en cierto grado el realismo. Los planos de textura en perspectiva deben ser
representados en tal forma que los esquemas de textura sean también vistos en
perspectiva. Tales planos no son uniformes sino de gradación y aún de radiación
(irradiando desde los puntos de desaparición).

Para la consideración del color generador de planos están las palabras de
Ruskin en 1853, que recoge Capi Corrales en su libro Contando el espacio: 

H a c i a  l a  c r e a c i ó n  d e  u n  l e n g u a j e  g e o m é t r i c o

137

P i n t u r a  y  g e o m e t r í a



"El ordenamiento de los colores es un arte análogo a la composición musical y
completamente independiente de las descripción de los hechos. No es
necesario que el buen colorido intente representar otra cosa que a sí mismo.
Está constituido por determinadas relaciones y distribuciones de los rayos
luminosos, y no por reflejos de alguna otra cosa." [...] "Todo lo que percibes
en tu ambiente se presenta al ojo sencillamente como una disposición de
diferentes manchas de colores distintamente matizadas -la percepción de
formas sólidas es un asunto de la experiencia. Nosotros solamente vemos
colores planos, y la experiencia nos ayuda entonces a descubrir que
una mancha negra o gris indica la parte oscura de una sustancia
sólida".52

Volumen

Euler demostró en el siglo XVIII que la representación conforme (esto es, sin
deformaciones) de un objeto tridimensional sobre una superficie bidimensional es
imposible. Pero según Capi Corrales, Cézanne aprendió a liberarse de la tiranía de
la tridimensionalidad, cuestionando esa ilusión en el lienzo, y la construyó mediante
trucos de gradaciones de color, o mediante formas:

“La manera en la que trabajo condiciona la forma en que miro la naturaleza.
Creo formas que reconozco luego”.53

Hay muchos aspectos de los cuadros de Cézanne, todos sorprendentes, a los
que merece la pena que prestemos atención. Por el momento nos concentraremos
en su estudio de la dimensionalidad. Desde este punto de vista, la combinación de
lo plano y lo profundo en el trabajo de Cézanne es espectacular. Una combinación,
un baile entre lo bidimensional y tridimensional que consigue utilizando líneas,
colores y planos, y siguiendo simultáneamente varias estrategias que podemos
identificar en casi todos sus cuadros. Raramente encontramos líneas continuas
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dibujadas alrededor de un objeto. Con colores fuertes y líneas negras y gruesas,
Cézanne da profundidad al cuadro y obtiene volúmenes,
tridimensionalidad. Pero hay muchos lugares en los que las líneas se pierden, se
diluyen con el fondo o simplemente están pintadas a trozos. Estas líneas que
desaparecen y se disuelven ponen de manifiesto la bidimensionalidad del lienzo.
Ambos aspectos aparecen constantemente combinados en el espacio del cuadro.
Planos verticales que se mueven hacia el fondo de la escena nos llevan de nuevo a
los cuadros planos. Con líneas construye planos, con planos volúmenes. 

Paul Cézanne

La montaña de Sainte Victoire 

y El castillo negro 1904-1906

óleo s lienzo, 65,6 x 81 cm

Vamos a limitar el estudio del volumen a aquel surgido de la interacción de los
distintos planos, generados por las figuras geométricas, creadas éstas últimas por
el punto y la línea. Tenemos por un lado la estructura interna de cada figura
geométrica, pero a su vez, en las expresiones pictóricas, éstas adquieren
consistencia a través del color que poseen. En este sentido queremos hacer
referencia a las manchas de color que acompañan a las figuras geométricas y que
en ocasiones se distancian manteniendo parte de la identidad de quien las creó, pero
que son capaces de proporcionar la sensación de volumen.

Profundidad, tridimensionalidad, se obtiene compensando los volúmenes de tal
manera que respeta la bidimensionalidad del lienzo; variando la distancia entre
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planos verticales, Cézanne crea profundidad, tensión y ritmo, siempre en relación
con el plano, con lo bidimensional. 

Mediante su redescubrimiento de la compensación de volúmenes, pintores
como Cézanne, Renoir y Seurat son capaces de construir profundidad mediante
planos escalonados. Esta característica se puede apreciar muy bien en los cuadros
sobre “Castillo Negro” de Cézanne. La mayor parte de estas características del
trabajo de Cézanne las encontramos llevadas al extremo en los cuadros cubistas.

Friedk Dicker

Estudio de luz y sombra, c. 1920

Conviene recordar las palabras de Johannes Itten en cuanto a su
consideración del color con respecto a las figuras geométricas:

“La forma es también color. Sin color no hay forma, sin forma no hay color.
Forma y color son una misma cosa. Los colores del espectro son los más
comprensibles. En ellos tienen su origen todo posible color. Visible al que ve o
invisible al que no ve.[...] Las formas geométricas, los colores del espectro son
los medios de presentación de una obra expresiva más sencillos y sensibles, y
por ello más fuertes y delicados.”54
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La preocupación por las posibilidades plásticas de las formas geométricas
básicas y de los colores del espectro se extiende de forma continuada a lo largo de
las obras de la vida de Itten.

Recordamos la anotación que hace Étienne Gilson a propósito de la definición
que hace Vasari con referencia a la pintura como “una superficie plana cubierta
con manchas de color”, y añadimos también aquella que también cita este autor
y que pertenece a Maurice Denis:

“...recordad que antes que un caballo de guerra, una mujer desnuda o una
anécdota cualquiera, una pintura consiste esencialmente en una
superficie plana cubierta con colores reunidos con un cierto orden.” 55

Victor Vasarely

Pal Ket

Para Gilson, en sus explicaciones acerca del comienzo de una obra de arte
considera que el pintor utiliza las líneas en su composición, en las que sus figuras
son por lo general meros perfiles, es decir, líneas que sugieren los límites visibles de
ese lugar, pero que si se tratara de objetos reales, ocuparían sus volúmenes en el
espacio. Para denotarlo por su nombre más general, digamos que, sea lo que sea lo
que su lápiz o pincel trace, el pintor empieza por crear una forma. Y para nosotros,
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como dice Gilson ver una forma supone, por tanto, ver una cosa o la figura de una
cosa. Reconocemos los objetos por sus formas, y cada forma típica es significada
por un nombre distinto. De esta manera nombramos las figuras geométricas
creadoras de volumen en el espacio.

El análisis precedente se refiere principalmente a los casos en los que un
dibujo o una forma pintada es el símbolo de un objeto natural, tal como un árbol o
un animal, o incluso un artefacto conocido para nosotros y designado por un nombre
común, tal como tabla o mesa. Pero la misma conclusión se aplica a las simples
líneas o figuras que no significan nada distinto de ellas mismas. Los artistas y los
críticos contemporáneos están de acuerdo en distinguir entre arte figurativo, cuyas
formas imitan la apariencia visual de las cosas y arte abstracto (es decir, arte no
figurativo), cuyas formas no representan otra cosa más que a sí mismas. 

Enrique Larroy

El arquitecto no está en casa, 1998

óleo s lienzo

Desde el punto de vista que nos interesa, no hay diferencia alguna entre estos
dos casos. Porque, realmente, aún consideradas en sí mismas y separadas de toda
posible significación, las líneas, rectas, los ángulos, las diagonales, los triángulos, los
rectángulos, las curvas, los círculos, las espirales, en una palabra, todas las figuras
geométricas posibles, son en sí mismas formas y, por tanto, objetos definidos. Los
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pintores abstractos y los pintores figurativos crean igualmente formas.

Las consecuencias del principio de Ozenfant, acerca de que toda forma tiene
su modo específico de expresión, son incalculables. La larga evolución que nos lleva
desde Ingres y Cézanne hasta el arte completamente purificado de Mondrian ha
consistido en una aplicación cada vez más estricta de la regla fundamental antes
definida. En geometría, un conjunto de líneas rectas y curvas significa un objeto
geométrico. En el arte, las líneas que constituyen una figura sigifican el objeto real
plástico, las líneas que constituyen una figura significan la experiencia estética que
causan.

En este sentido se deben entender las famosas páginas en las que pintores
como Cézanne y Juan Gris han definido la relación entre las figuras geométricas y
sus propias obras. No estaban convirtiendo la pintura en geometría, sino que
estaban poniendo la geometría al servicio de la pintura. Cézanne redescubrió
un viejo ideal cuando anunció su intención de interpretar la naturaleza con el
cilindro, la esfera, el cono, colocando el conjunto en perspectiva para que cada lado
de un objeto, de un plano, se dirija hacia un punto central. La ambición de Cézanne
era la de construir una geometría de las apariencias visuales sin destruirlas o, más
bien, de obtener esta geometría a partir de las apariencias visuales.

Algunos de sus sucesores como Picasso o Juan Gris, se habían dado cuenta de
que era muy difícil reducir la naturaleza a sus elementos geométricos. Juan Gris
intentó deducir la naturaleza a partir de estos elementos. En vez de partir de
paisajes y hombres para llegar a figuras geométricas, decidió empezar por cilindros,
triángulos y, desde allí, llegar a la composición estructurada de una pintura. Según
sus propias palabras, “no es el cuadro X el que tiene que arreglárselas para
corresponder a mi tema, sino el tema X el que se las arregla para corresponder con
mi cuadro”. (Juan Gris, Notas sobre mi pintura, tomado de Daniel Henry Kahnweilir:
Juan Gris, his life and work, Apéndice A, nº4, p138-139)

Como última instancia, según comenta Gilson, lo que interesa en pintura es el
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elemento plástico, que sabemos que es geométrico por naturaleza, ¿por qué no
presentar este elemento plástico en su perfecta desnudez? A esta determinación
debemos una serie de cuadros cuyos únicos títulos son Pintura núm. 1 y Pintura
núm. 2, de Mondrian, en las que los únicos elementos plásticos permitidos son la
línea recta y la figura de interés plástico supremo: el ángulo recto formado por dos
líneas perpendiculares entre sí, creando formas cuadriláteras como las definiría
Euclides.

Manuel Sánchez Méndez

Pintura 20. Serie “Abstracta”

óleo s papel 32 x 22 cm

En esta obra de Manuel Sánchez Méndez comprobamos cómo las distintas
figuras geométricas utilizadas crean distintos planos que se superponen en el
espacio, conformando un volumen sutil que emerge desde el fondo.
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Conclusiones

Como hemos ido viendo, los elementos geométricos básicos empleados por los
artistas, difieren de aquellos establecidos desde la geometría, siendo más libres si
cabe en la pintura y más estrictos en la geometría. 

La copia estricta en imitación de lo real, no es el verdadero arte. El arte no
consiste en una simple sensación visual o en una copia fotográfica de la Naturaleza.
El arte es una reacción de nuestro espíritu, para lo cual, la Naturaleza es sólo un
motivo, una ocasión. La Naturaleza pocas veces ofrece un arreglo perfecto. El gran
pintor Whistler decía que "el artista debe escoger y agrupar con ciencia los
elementos naturales, de manera que el resultado sea hermoso". Al copiar de la
realidad, muchas veces es preciso añadir, eliminar o alterar. Ningún trozo de
Naturaleza ofrece un cuadro arreglado. En la pintura o el dibujo convendrá eliminar
o inventar líneas, puntos o valores; la masa de un árbol o la de una casa; en la
fotografía, disponer, cortar con sentido, atenuar o destacar efectos lineales, tonales
o de forma, pero todo ello sin descubrir la estructura compositiva de la obra. La
composición reside en un arabesco interior del que no se sospecha su evidencia, en
un orden complejo formado por elementos independientes de luz y sombra, líneas,
formas y colores.

Cada línea es una especie de gesto permanente, que induce, despierta y
sugiere sensaciones. El punto puede surgir como recurso para acompañar el
conjunto, como un elemento aislado o como ser fundamental en la expresividad de
la obra.
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El dibujante, que es un artista, sabe cómo destacar la línea, reforzar un
saliente, eliminar una sinuosidad, perder una a curva en otra, hasta que el ritmo de
sus contornos manifieste el eco de una emoción.

La línea tiene un gran poder de expresión por sí misma. Por ella es posible
llevar la vista a un determinado lugar del cuadro, controlando el sentido direccional
de la composición. Cada línea puede arrastrar tras ella y de un modo instintivo a la
vista, conduciéndola si se sabe aprovechar su acción, al punto de mayor interés en
el cuadro. Una línea aislada puede generar una reacción emocional. Varias líneas
asociadas pueden servir para dar carácter emotivo a un conjunto. La variedad o
expresión del juego lineal, depende de la relación que guardan las líneas entre sí y
con los lados del marco rectangular o contorno envolvente del cuadro, que actúa
como una forma impuesta, a la que ha de estar sometida toda composición.

La forma geométrica más simple es la línea recta. Si trazamos una recta
horizontal creamos una impresión de paz, calma y descanso.  Si por el contrario, la
línea es vertical, su efecto es de ascensión, sublimidad, permanencia, estabilidad,
dignidad y fuerza. La línea horizontal posee algunos de los atributos de la vertical,
si bien con menor intensidad, pero con un mayor sentimiento de estabilidad. La línea
vertical está asociada con nuestra percepción instintiva de gravedad y equilibrio. La
línea curva es gracia y movimiento. A esta línea son opuestas frecuentemente las
rectas, para compensar su sensación activa. Pero las curvas, que atraen tanto por
su fácil ondulación y feminidad, son peligrosas en su empleo. La diagonal impresiona
por un movimiento que desafía a la gravedad. Cuando es curvada, su acción es
ascendente como la de la llama. Las líneas ascendentes crean una impresión de
superación y monumentalidad. Las descendentes, de abatimiento o depresión. Las
quebradas o rotas en trazos pequeños, de nerviosidad, y las de trazos grandes, de
agitación, por lo que se las utiliza para dar idea de la movilidad, la rapidez, la
vibración y para expresar la sensación de golpes o explosiones. La espiral desarrolla
potencia, excitación y movimiento. El ritmo, también es movimiento, aunque con un
efecto de mayor gracia. Las triángulos, así como los rectángulos superpuestos
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afirman la estabilidad y seguridad. Los círculos impresionan por igualdad, acción e
inmensidad. Los óvalos por perpetuación, feminidad y encanto. Las líneas oblicuas
y las formas angulares cruzadas, determinan inseguridad, confusión, choque,
contienda.

Cabe destacar el comentario que hace Gilson en Pintura y realidad, acerca de
la vieja anécdota griega acerca de un pintor que, no hallando a otro en su casa, le
dejó, a modo de tarjeta de visita, una simple recta trazada por su mano. Ningún
pintor tiene nada más personal que el toque de su mano y que una línea
trazada sobre una hoja de papel que manifiesta cualidades debidas a la mano
por la que ha sido trazada.

Cuando observamos la naturaleza nos sentimos fascinados por la belleza
perfectamente geométrica de alguno de sus componentes y la única razón de su
admiración, según Gilson, es que estamos aprehendiendo con la vista la presencia
de un determinado orden entre las partes de un todo. A modo de ejemplo:

“Ciertas conchas marinas son tan perfectamente regulares que su forma
podría ser expresada por las fórmulas algebraicas aplicables a curvas
similares, pero ni siquiera esas fórmulas nos hacen ver la curva, sólo nos
permiten saber por qué cada uno de los puntos de una curva o de las líneas
de una superficie ha de enconrarse allí don está. Y así como la ley de una
curva geométrica es inteligible sólo para la mente, así el orden de las
partes en un todo sólo es perceptible por un sentido tal como la vista
humana”.55

Los pintores nos han enseñado a percibir con el órgano de la vista -esto es, a
aprehender inmediatamente o ver- un número prácticamente infinito de relaciones
inteligibles en el espacio, sean colores, formas o estructuras, y los recursos básicos
que han utilizado son los que hemos expuesto con anterioridad.

El arte de la pintura está dominado por la regla única de la plasticidad de las
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formas pintadas. Se basa en el presupuesto de que toda forma es plástica por sí
misma y tiene una significación plástica propia. Según las palabras de Ozenfant,
Amédée en Foundations of modern art y de las profundas observaciones
sobre los distintos usos que se han hecho de la geometría de Euclides en la
pintura moderna, “toda forma tiene su modo específico de expresión (el lenguaje
de lo plástico) independientemente de su significación puramente ideológica
(lenguaje del signo)”.56

También hemos visto cómo podemos crear volumen con el color, ese color que
como una mancha forma figuras geométricas en unos casos, derivadas de éstas
últimas, u orgánicas en otros casos, como decía Gerstner, en su libro Las formas del
color:

"La forma es el cuerpo del color
El color es el alma de la forma"

Cabe recordar también en este punto las palabras de Cézanne:

“Estoy absolutamente seguro que el contorno realizado espontáneamente no
puede jamás ser absoluto ni satisfacer completamente el espíritu. Por el
contrario, un contorno establecido por los números o por el compás, y de
acuerdo a reglas que puedan satisfacer el espíritu y al mismo tiempo los ojos,
es absoluto.”

Tal vez con esta afirmación Cézanne buscaba la perfección de las figuras
geométricas en sus composiciones, que además acompañaba de color como un todo
inseparable:

“El dibujo y el color no son diferentes; a medida que pintamos, dibujamos;
cuanto más se armoniza el color más se precisa el dibujo. Cuando el color
adquiere su riqueza, la forma está en su plenitud.”57
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Los elementos que hemos ido definiendo, partiendo de los elementales para
llegar mediante la combinación de éstos a la creación de planos y de volumen crean
la base del lenguaje geométrico que nos hemos propuesto plantear para, a través
del uso de estas “palabras geométricas” comunicarnos con nuestro espectador.

Al igual que en el lenguaje, cuanto más profundicemos en él, escrito, hablado
o geométrico, más ricas serán nuestras expresiones y de más herramientas de
análisis dispondremos.
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En la siguiente obra de Han Hsi-tsai, todos los objetos están estricatamente
representados con el sistema axonométrico, pero están dispuestos de tal manera
que las líneas perpendiculares al plano del cuadro se dirigen hacia un eje central en
la obra. Para los ojos occidentales, diríamos que se trata de una imagen en
perspectiva, aunque apreciemos ciertos fallos. Realmente no tenemos un único punt
de vista, ni tampoco un cambio de escala en cuanto a las figuras o los objetos según
se alejan.

La ventaja que obtenemos así es que los objetos que se encuentran paralelos
al plano del cuadro, aparecen como son en la realidad, sin deformaciones. Como
vemos se ha conseguido un efecto de perspectiva, combinando dos o más
proyecciones axonométricas, de manera que el conjunto parece fugar en un único
punto de vista.157

Ku Hung-chung Noche de entretenimiento de Han Hsi-tsai, s. X AD

Pintura sobre seda, 29 x 338 cm

Este mismo efecto lo podemos encontrar también en la obra de Govanni de
Paolo (1420-1482), Nacimiento de San Juan Bautista, en la que la cama aparece en
una orientación, mientras que la pared de la chimenea aparece en la opuesta
creando la sensación de perspectiva tal como la conocemos, pero como apuntan
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Fred Dubery y John Willats, nos incomoda al no localizar un punto único de fuga.

Giovanni de Paolo (1420-1482)

Nacimiento de San Juan Bautista

óleo s tabla 30,5 x 36,5 cm

Práctica seleccionada

Para esta unidad hemos seleccionado la representación de una mesa y una silla
en el sistema axonométrico. Con esto el alumno pondrá en práctica los
conocimientos adquiridos. El diseño de las dos piezas puede ser copiado o inventado
por ellos mismos, dejando de esta manera que desarrollen su creatividad.

En esta unidad el alumno deberá comprender el concepto de plano de
proyección utilizando una representación perspectiva. También en este sistema
deben comprobar que pueden obtenerse las medidas reales, directamente en el
dibujo.

A continuación, deberán realizar una obra utilizando la representación de la
mesa y de la silla en axonométrico del ejercicio anterior. La interpretación, que sólo
respetará las vistas en axonométrico, será libre en cuanto a tema y técnica utilizada.
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Unidad 11: Los sistemas de representación: el
sistema cónico

Problema: ¿Qué importancia tiene el sistema cónico en la
elaboración de una expresión plástica?

Objetivos

Conceptuales

El estudiante comprenderá el concepto de sistema cónico
El estudiante comprenderá el concepto de plano de proyección
El estudiante comprenderá el concepto de proyección central o cónica

Procedimentales

El estudiante será capaz de representar los elementos básicos en este sistema
de representación
El estudiante será capaz describir las características de este sistema de
representación
El estudiante será capaz de desarrollar una expresión plástica con la ayuda de
este sistema de representación

Actitudinales

El estudiante valorará la necesidad de selección de este tipo de sistema de
representación
El estudiante apreciará el sistema axonométrico en las obras pictóricas
El estudiante valorará la diferencia entre la geometría y las expresiones
pictóricas
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El estudiante se mostrará sensible ante este sistema de representación

Presupuestos desde la Educación Artística

Desarrollo de actividades de apreciación, construcción, contextualización y
reflexión
El arte debe ser considerado como un proceso

Selección de Contenidos

Puede decirse que el ser humano se ha esforzado desde la antigüedad clásica,
y en particular desde el Renacimiento, en representar fielmente la realidad. En este
sentido, el sistema cónico permite realizar representaciones planas de objetos
tridimensionales de manera que éstos aparecen tal y como nosotros los vemos.

Construye una ilusión de espacio en la cual los objetos existen con coherencia,
tal como la vista los percibe en la realidad. Mantiene vías de comunicación entre el
que mira y el espacio plástico por el hecho de asegurar el vínculo que une al
espectador con su propio mundo, aun cuando la sensibilidad del artista actúe entre
ambos.

perspectiva empírica

La primera aproximación a lo que se ha llamado perspectiva empírica
podemos encontrarlo en la pintura mural Greco romana en el siglo I antes de Cristo.
Las perpendiculares al plano del cuadro convergen hacia un área central, las figuras
se hacen más pequeñas según se alejan, pero sin embargo no encontramos
representado el suelo.

U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

474

O r g a n i z a c i ó n  c u r r i c u l a r  p a r a  S A G F R I



Pintura Mural Villa de Veti

Pompeya, s.I d.C.

Estilo IV (ilusionista)

Pintura Mural Villa de los Misterios

Pompeya, s.I aC.

Estlilo II (arquitectónico)

Fresco decorativo, 

Pompeya, s. I d.C.

Estilo III (mixto)

Es a finales de la Edad Media y en el Renacimiento cuando comienzan a
desarrollarse técnicas que permiten al artista diseñar en un lienzo, o sobre una
pared, trazos que, vistos por un observador, se perciben con sensación de
tridimensionalidad.
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perspectiva lineal

El ideal de un arte pictórico esencialmente representativo e imitativo ha
llegado hasta nosotros desde los albores del Renacimiento italiano, en gran parte a
través de Leonardo da Vinci. No se pueden leer las Vidas de los pintores de Vasari
sin que se nos recuerde este hecho a cada paso. En la perspectiva histórica de
Vasari, el punto de partida de la evolución que culminó en el arte del Renacimiento
fue la tosca y convencional rigidez de los pintores bizantinos. Los progresos logrados
por los maestros italianos consistieron en redescubrir, igualar y, por último, superar
lo que él llamaba “la buena manera de la antigua Grecia”.

La evolución de este progreso según lo describe Vasari, fue hacer que las cosas
pintadas fueran de algún modo más semejantes a lo vivo, más naturales y más
suaves que en el estilo de sus antecesores. 

Según comenta Vasari, Paolo Uccello siempre le atrajeron en el arte las cosas
más difíciles; llevó a la perfección los métodos de represnetar casas hasta sus
tejados y cornisas, con sus plantas y alzados en perspectiva. Hizo esto mediante la
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intersección de líneas que iban disminuyendo hacia el centro; el punto de vista, bajo
o elevado, lo determinaba al principio. Trabajó en estas dificultades tan
intensamente que inventó un método con sus reglas para construir figuras
firmemente apoyadas en sus pies, y para acortarlas y disminuirlas en proporción a
su alejamiento, cosa que antes se dejaba al azar.

Pero no fue hasta el siglo XV en Florencia, cuando se descubrió la perspectiva
lineal, que los artistas fueron capaces de acometer una representación de los
espacios naturales de manera sistemática.

Alberti hace la primera descripción acerca de esta perspectiva en su obra
Della Pittura en 1436, definiendo el plano del cuadro que compara con una ventana,
un punto fijo donde se encuentra el espectador, las líneas perpendiculares al cuadro,
la línea del horizonte, el punto de fuga, la línea de tierra y los puntos de medida. De
esta forma se podía representar el espacio metódicamente, con una teoría,
permitiendo presentar un espacio medible donde ubicar los objetos. A este método
le puso el nombre de costruzione legittima, comentando: “Me parece éste el mejor
método”.158

Pieter de Hooch

Interior de una casa dutch, 1658

óleo s lienzo

Jan Vermeer

El taller, c 1665

óleo s lienzo

U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

158 VVAA (Dubery, Fred, Willats, John) (1983): Perspective and other drawing systems. New York : Van

Nostrand Reinhold Company. p. 56 

477

O r g a n i z a c i ó n  c u r r i c u l a r  p a r a  S A G F R I



Este proceso proporciona la proyección cónica de puntos tridimensionales (del
objeto real) sobre un plano de proyección (cuadrícula) con un foco (observador) o
vértice del cono de proyección. Por tanto, se puede decir que la proyección cónica
de un punto del espacio es la intersección del plano de proyección con el rayo
proyectante que une el punto con el foco (observador). La proyección cónica de un
objeto será el conjunto de las proyecciones cónicas de todos sus puntos cuyo borde
será el contorno del mismo. El contorno de las proyecciones de un cuerpo depende
de su forma, pero también de las posiciones del plano de proyección y del foco o
punto de observación.

La perspectiva lineal es un sistema geométrico en lo que el ojo percibe en un
momento, fijando la posición del espectador en el espacio. La posición del espacio
está determinado por la localización del artista y por tanto del observador, y se llama
punto de fuga, término empleado para determinar el punto de vista. La perspectiva
lineal se basa en que las líneas paralelas parecen converger hacia un punto en
común -el punto de fuga- y que los objetos se van achicando según se van alejando
en la distancia del punto de vista.

El concepto de perspectiva lineal fue utilizado de alguna manera por los
antiguos Romanos, hace más de 1000 años antes de perfeccionarse como sistema
por los artistas italianos en el s. XV. Los arquitectos y pintores del Renacimiento
desarrollaron la perspectiva lineal como un método para lograr la ilusión de recrear
las tres dimensiones del espacio en una superficie plana. La perspectiva lineal está
considerada como si el observador mirase el espacio a través de una ventana. Los
artistas del Renacimiento establecieron la idea de la pintura como una ventana
dentro de la naturaleza.

El dibujo preliminar de Jacopo Bellini, "Anunciación", c. 1440 está basado en
un único punto de fuga perspectivo. El tema, la Anunciación, está perdido en el
dibujo detallado y extenso de la arquitectura imaginada en el Renacimiento.
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Jacopo Bellini

Anunicación, c. 1440

Dibujo

El reconocimiento del nivel de la mirada del espectador es básico a la hora de
dibujar los objetos y los espacios en términos de una perspectiva lineal. El nivel de
los ojos se extiende como un plano imaginario paralelo al plano del suelo hasta la
línea del horizonte, en donde los dos planos parecen converger. La altura que adopta
la línea del horizonte en relación con los demás objetos está determinada por el nivel
de la mirada del artista.

En una perspectiva con un único punto de vista, las líneas que retroceden con
respecto al espectador convergen a un único punto de fuga, mientras que en un
sistema con dos puntos de perspectiva, éstas fugarán hacia dos puntos de fuga.

En el fresco de Raphael Sanzio, "La escuela de Atenas", 1509 podemos ver la
arquitectura al estilo del Renacimiento, permitiendo el espacio para las figuras. El
autor consigue un balance entre la profundidad del espacio y el ocurrir de las figuras
en el mismo. El tamaño de cada figura está a escala dependiendo del lugar que
ocupa en el espacio, con respecto al punto de vista del observador, con lo que el
grupo representado aparece de manera natural a como ocurriría en la realidad. En
el esquema vemos que las líneas maestras de la perspectiva, nos muestran un único
punto de fuga utilizado por Raphael. (Algunos objetos, como el cubo que se
encuentra en primer término, no está paralelo a las paredes, y por tanto no se trata
de un único punto de vista)
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Raphael Sanzio

La escuela de Atenas, 1509

Pintura al fresco

Un artista puede utilizar la perspectiva de manera simbólica. Por ejemplo,
sabemos que los grandes maestros de la Escuela de Atenas eran Platón y
Aristóteles. Sabemos que son las figuras más importantes en este cuadro porque se
encuentran situados en el centro de la composición, en el centro también de todos
los arcos arquitectónicos representados, incluso enmarcados por el último de ellos.
Otro detalle que les hace también ser más importantes es que se encuentran a cada
lado del punto de fuga. Están en la zona de mayor profundidad. A medida que el
espectador es empujado hacia la profundidad de la habitación, las dos figuras
parecen surgir hacia nosotros, creando una tensión dinámica entre la lejanía y la
cercanía del espacio.

La litografía de M. C. Escher, "Mano con esfera reflejada" 1935, utiliza la
perspectiva lineal de manera inventiva. Reflejando su mirada fija, Escher enfatiza el
origen de la perspectiva lineal. La superficie curva de la esfera reflejada distorsiona
la perspectiva normal, ofreciendo una visión más ampliada de la habitación de la que
nos podría dar una perspectiva tradicional. El suelo, las paredes y el techo están
comprimidos en una imagen sencilla. Las líneas que definen estos planos están
curvadas por la superficie circular de la esfera. El punto central se corresponde con
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el  centro entre los dos ojos del artista. 

M. C. Escher

Mano con esfra reflejada, 1935

Litografía

Podemos comparar esta obra de Escher con la nueva concepción innovadora
de la imagen que André Barre y Albert Flocon proponen en su obra La perspectiva
curvilínea. Del espacio visual a la imagen construida. Con su perspectiva curvilínea,
la superficie plana es ahora soporte de una imagen mucho más cercana a la que el
ojo percibe directamente de los objetos. Las líneas del cuadro se abren en múltiples
direcciones, otorgando al campo de visión una amplitud y profundidad antes
insospechadas. Se derriba también la clásica barrera del punto de vista obligatorio,
y con este nuevo método de dibujo el espectador puede ver incluso lo que está
detrás de él.

En la obra de Vincent Van Gogh, “Dormitorio en Arles” de 1888, se puede
apreciar una curvatura en el primer plano de la habitación, formado por la silla y los
pies de la cama. Esta es una aproximación práctica a lo que en realidad ven los ojos,
si el espectador se encuentra muy cerca del objeto. Para Fred Dubery y John Willats,
esta representación estaría más cerca de una perspectiva sintética.159
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Vincent Van Gogh

Dormitorio en Arles, 1888

óleo s lienzo, 57,5 x 74 cm

La perspectiva lineal es simplemente un recurso que le artista puede o no
utilizar. El artista suizo Paul Klee raramente la emplea pero cuando lo hace la utiliza
de manera imaginativa. En "Objetos descompuestos en el espacio" crea un sueño
variable donde los objetos parecen moverse, emerger del oscuro espacio a través
del rectángulo central.

Paul Klee

Objetos descompuestos en el espacio

Paul Cézanne

El camino, 

1879-1882

óleo s lienzo
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En la obra de Cézanne, "El camino", 1879-1882 encontramos otra construcción
de espacio pictórico. El punto de vista se encuentra por encima de lo que sería
normal al observar este paisaje. El color ayuda a determinar la posición espacial de
los distintos planos. Su intención era mostrar a su manera en las dos dimensiones
del cuadro, las tres del espacio. Después de 400 años del cuadro como una ventana,
Cézanne se replantea el espacio pictórico.

También tenemos que comentar que, aún siendo el más conocido como
sistema de representación, no es el único que nos crea esa sensación de espacio real
en tres dimensiones. Ya existían otras como la perspectiva atmosférica, o se crean
nuevas como pueda ser la lomografía, es decir la creación de espacio y de
profundidad con la ayuda de infinidad de pequeñas fotografías, y por qué no, en el
campo del arte esté aún por descubrir.

Otra perspectiva desarrollada en el Renacimiento es la llamada "perspectiva
atmosférica". A medida que los objetos en el espacio se alejan de nosotros,
toma más presencia la atmósfera y eso hace que éstos aparezcan con otro
aspecto. Esta perspectiva está basada en el hecho de que los objetos que se alejan
de nosotros, aparecen más borrosos, más fríos, o más azulados en cuanto al color.
La saturación del color es menor y el valor, así como el contraste de los mismos, se
reduce.

Leonardo Da Vinci

Mona Lisa. La Gioconda, 1503-1505

óleo s tabla, 77 x 53 cm
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El desarrollo más complejo de esta técnica de difuminar los fondos, llega con
el sfumato que Leonardo da Vinci aplica en sus obras. En el fondo de La Gioconda,
el ahumado consiste en mostrar la alteración del tinte del cielo, más pálido en el
horizonte que en el cenit, o el azulado del paisaje en la lejanía, por causa del mayor
espesor del aire que se encuentra entre el observador y el fondo. Diderot, en el siglo
XVIII, definía la perspectiva atmosférica como “una manera de ahogar los contornos
en un ligero vapor.”160

Muchos son los artistas que han aplicado este tipo de perspectiva, llevada a
sus extremos por J. Turner que pinta las atmósferas de sus paisajes.

Claude Lorrain

El pastor, c. 1655-1660

´ óleo s lienzo

Joseph Mallord Turner

El fuego de las casas del parlamento, 1843

Acuarela

Los artistas orientales han utilizado esta perspectiva de manera diferente a la
de los Europeos. La suavidad, la redondez de las montañas  se amontonan en planos
rítmicos de espacios sugeridos en esta obra de Mi Fei. 
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Atribuido a Mi Fei

Paisaje místico, c. 1090

Tinta s seda

El espacio está recreado sin necesidad de trazar líneas, sólo con la ayuda de
manchas suaves combinadas entre sí. La profundidad se consigue por el difuminado,
desdibujado de cada plano que se va alejando del espectador. Esta obra está creada
de memoria, sin necesidad de observar la realidad, sin embargo podríamos deducir
que el punto de fuga se encuentra muy alto, poco común como punto de
observación, pero que nos permite poder observar el paisaje desde la lejanía. Los
paisajes tradicionales chinos suelen ser símbolos poéticos de la interacción con el
paisaje, más que una representación física de la realidad.

Sesshu Toyo

Paisaje con inscripciones Haboku del artista 

y otros seis monjes, 1495

Tinta s papel, 149 x 33 cm
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Meng Yu-ch´ien,

Cumbres de la cordillera,

China, c. 1300

En el afán por encontrar un método científico para representar la realidad tal
y como el ojo la ve, surgieron muchos instrumentos, ideados por los propios artistas,
para conseguirlo de manera sencilla y rápida. Prueba de ello es, por ejemplo el
siguiente grabado de Durero.

Grabado de Alberto Durero Proyección cónica

El grabado anterior, muestra una técnica empleada por Durero: el artista,
situado en un punto de observación fijo, mira a la doncella que quiere representar
a través de una cuadrícula bidimensional situada frontalmetne (plano de
proyección). En esta posición, cada punto o elemento que visualiza lo ubica
posicionado en una de las retículas y lo traspasa después a un lienzo o papel,
también cuadriculado, a una escala que podría ser en principio diferente de la
situada verticalmente.
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El siglo XVIII introduce en el mundo veneciano la llamada veduta,
acercamiento científico a la naturaleza. Algarotti en su Saggio sopra la pittura,
escribe: “Los pintores deberán hacer de la cámara óptica el mismo uso que hacen
los astrónomos del telescopio, y los físicos del microscopio. Todos estos
instrumentos posibilitan un mejor conocimietno y representación de la naturaleza.
Por tanto, la cámara oscura posibilita una perspectiva óptica a la manera de la
cámara fotográfica actual.”161

Este tema ha sido tratado estrechamente por David Hockney en su libro El
conocimiento secreto, en el que hace un recorrido visual a través de la historia desde
el siglo XIV hasta el siglo XIX, en el que establece una tesis acerca, precisamente,
de aquellos instrumentos auxiliares que facilitaron al artista su labor de
representación de la realidad en un lienzo. Además de la cámara oscura, cita
también la cámara clara, instrumento este último de fácil transporte, por lo que se
podía utilizar en cualquier lugar.

Práctica seleccionada

A pesar de las perspectivas que se han enunciado aquí, la práctica se centrará
en la perspectiva cónica o lineal. El alumno deberá recorrer los pasillos del centro
Ces Felipe II, y seleccionar una vista para representarla en este sistema. La primera
representación deberá ser lineal con un único punto de vista.

A continuación deberán hacer una interpretación artística siguiendo los
fundamentos de la perspectiva cónica o lineal.
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Unidad 12: Resumen
Problema: ¿Qué elementos y cuáles son los sistemas de

representación posibles en la elaboración de una expresión
plástica?

Objetivos

Conceptuales

El estudiante comprenderá el concepto de lenguaje geométrico en la pintura
El estudiante comprenderá el concepto de geometría
El estudiante comprenderá el concepto de sistemas de representación
El estudiante comprenderá el concepto de geometría en las expresiones
pictóricas

Procedimentales

El estudiante será capaz de manejar indistintamente un sistema de
representación u otro
El estudiante será capaz representar en cualquier sistema de representación
El estudiante será capaz de crear un mensaje visual
El estudiante será capaz de manejar los elementos que intervienen en un
lenguaje geométrico

Actitudinales

El estudiante valorará la variedad en la representación goemétrica
El estudiante será sensible a la elección de su sistema de representación
atendiendo a sus preferencias
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Presupuestos desde la Educación Artística

Desarrollo de actividades de apreciación, construcción, contextualización y
reflexión
El arte debe ser considerado como un proceso
El arte debe ser considerado como un mensaje
El lenguaje geométrico debe ser considerado como una herramienta en la
creación de expresiones pictóricas
La observación de las obras pictóricas nos permiten profundizar en el mundo
de la geometría

Selección de Contenidos

Antes que nada debemos comentar que esta unidad es un resumen de todas
las anteriores, en la que se deben poner en común los conceptos de lenguaje
geométrico en la pintura, la geometría, los sistemas de representación. Por lo tanto
hará también las funciones de Prueba de diagnóstico final.

El ámbito de la comunicación abarca al mundo natural, humano, divino y sólo
ella permite su conexión y su cohesión a la vez que pone de manifiesto sus
diferencias e identidades. Comunicación puede, de hecho, existir hasta en el
silencio, y de ahí que también lo haga en la pintura.

Gombrich afirma que en la esfera del arte, las dimensiones de comunicación
son obsrvables, aunque en una interacción más compleja. En este caso la función
de activación de la imagen es lo que determina el uso del medio. La capacidad de la
imagen para ofrecer un máximo de información visual sólo podía explotarse en un
periodo en el que los estilos del arte eran suficientemente flexibles y ricos para esa
tarea.162
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Varios son los autores que en sus textos hacen alusión a la necesidad de
comunicarse mediante las obras plásticas, y cabe como ejemplo citar las palabras
de introducción de Adriana Bisquert en su libro Las artes plásticas en la escuela:

“Deben reconocerse como derechos de todo individuo, su libertad de
expresión y su particicpación en la cultura.
Expresar su mundo interior y su propia interpretación del exterior es una
necesidad de todo ser humano, y potenciar esa expresión [...] es
proporcionarle posibilidades a las vías que procuran una mayor comunicación
social. 
La necesidad de expresarse, de comunicar a los demás aquello que se
siente, ha sido patente en toda la historia, a través de las artes
plásticas”.163

Interesa hacer referencia a la consideración de Gilson acerca de la pintura
cuando habla de una línea divisoria entre la representación pintada de las
expresiones humanas y la pintura de las palabras tomadas del lenguaje hablado. Es
la línea que separa una pintura de un libro, aunque no sea necesario pintar palabras
escritas para convertir una pintura en un libro.

“Una pintura empieza a ser un libro en cuanto usa líneas y colores para
relatar una historia o para describir emociones humanas, pasiones
humanas, pensamientos humanos; en resumen, todo lo que también
podría expresarse por medio de palabras.164

El estudio de la comunicación visual tiene sus precedentes en el intento de
racionalización que representó la Bauhaus para el arte visual, así como otros
campos. Textos teóricos como La nueva visión de Moholy Nagy, y Punto y línea sobre
el plano de Kandinsky, constituyen los primeros pasos hacia la ciencia del arte que
hace cincuenta años preconizaba el propio Kandinsky. Este texto servirá de partida
para sentar las bases de los elementos que intervendrán en el lenguaje
geométrico, y al igual que en la época, proporcionar un método analítico que
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permitirá al artista y a todo creador plástico conocer racionalmente los
componentes, el material sobre el cual y con el cual se trabaja.

Desde la geometría, al igual que propone Dondis, el modo visual constituye
todo un cuerpo de datos que, como el lenguaje, puede utilizarse para componer y
comprender mensajes situados a niveles muy distintos de utilidad, desde lo
puramente funcional, a las regiones que nos interesan de la expresión artística.

Inevitablemente, la preocupación última del conocimiento geométrico
visual es la forma entera, el efecto acumulativo de la combinación de
elementos seleccionados, la manipulación de las unidades básicas
mediante las técnicas y su relación compositiva formal con el significado
pretendido. 

Debemos perfeccionar el proceso básico de observación y ampliarlo hasta
convertirlo en una herramienta incomparable de la comunicación humana.
Aceptaremos el ver como lo experimentamos: sin esfuerzo. Puesto que en la
conducta humana es fácil detectar una propensión a la información visual, buscamos
un apoyo visual de nuestro conocimiento sobre todo por la proximidad a la
experiencia real. Dentro de la amplia gama de las diversas artes visuales, el tema,
sea religioso, social o doméstico, cambia con la intención y sólo se presenta la
capacidad de comunicar algo concreto o algo abstracto.

Desde el conocimiento de los elementos que intervienen en la geometría, el
hombre alfabetizado tendrá seguramente una comprensión más profunda de ese
algo mostrado y enseñado que si se le hubiese hablado de ello.

Aquí las implicaciones son más importantes para el conocimiento visual.
Expandir nuestra capacidad de ver significa expandir nuestra capacidad de
comprender un mensaje visual y, lo que es aún más importante, de elaborar un
mensaje visual. La visión incluye algo más que el hecho físico de ver o de que nos
muestre algo, es parte integrante del proceso de comunicación que engloba
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todas las consideraciones de las bellas artes y la respuesta de un propósito
funcional. 

En parte, la falta de conocimiento del lenguaje visual procede muchas veces
de que la comunicación visual se ha dejado en manos de la intuición y el azar. El
interés está en intentar definirla en términos de estructura. La utilización de
métodos visuales en la enseñanza carece de rigor y de fines claros y así los
materiales comunicativos que se producen y usan con fines pedagógicos suelen
carecer de criterios para evaluar e interpretar los efectos que se producen.

Al igual que en la comunicación verbal, debemos conseguir que el espectador,
sea capaz de detectar, por emplear una analogía con el conocimiento verbal, el
equivalente a una falta de ortografía, una frase incorrectamente formulada o un
tema mal estructurado.

Según Gombrich, la lectura de una imagen, como la recepción de cualquier
otro mensaje, depende del conocimiento previo de las posibilidades y sólo podemos
reconocer lo que ya conocemos. Por eso debemos ampliar los conocimientos para la
interpretación.

En todas las civilizaciones antiguas, la escritura no es sino una de varias
formas de simbolismo convencional, cuyo significado hay que aprender para
comprender el signo. No es que el aprendizaje tenga necesariamente una tarea
intelectual. Se nos puede condicionar fácilmente para que respondamos a signos
igual que respondemos a cosas.165

Nuestro propósito es crear, desde este lenguaje geométrico, una
metodología que facilite al alumno un mayor entendimiento para el análisis
y creación de las expresiones pictóricas.
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Práctica seleccionada

Teniendo en cuenta los objetivos generales de esta unidad, que comprenden
en resumen a todas las demás, para comprobar el niver alcanzado por los alumnos
de esta asignatura, se les propone que vuelvan a ilustrar el texto de Juan Ramón
Jiménez, “Nocturno”.

En este caso el ejercicio es en grupo para favorecer el entendimiento, la puesta
en común de las ideas, la solución de problemas que les puedan surgir, el debate,
la crítica constructiva, y buscar la cohesión entre todas las ideas aportadas.

“Nocturno

Luces verdes, blancas, carmines, moradas, que se parten, se complican
y se adornan en el Potomac, poblando de colorines su limpia sombra
transparente, señalan y nombran la fijeza y el sueño de las cosas recogidas ya
hasta mañana. La ciudad mejor, sosegada y feliz, se retira a su alma, y en su
arrabal vecino al campo, un pedazo de luna grande y grana, como mal partida
de las manos de un criado negro, sube difícilmente, ganando en oro. Se
adivina vagos yates blancos en su agua que arañan los sauces trenzando con
el oleaje horizontal de ella un oleaje vertical, azul éste, verde aquél. Según
pasamos, un árbol murmura tras otro con el viento suave dentro de sus copas
que Mayo refresca de un verdor unánime. La noche no tiene una sola nube y
de un solo e inmenso olor crudo áspero y frío. Un pájaro que no sé qué es,
canta insistentemente en un bosque de bajos arbustos húmedos. Ni el reflector
que ilumina la punta del obelisco ni los letreros de luces de colores de los
hoteles ni los puentes que los trenes constantes dibujan con ruido, perturban
el romanticismo clásico que emana de la noche clara.

Juan Ramón Jiménez”
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En esta ocasión y como se trata de un resumen de la asignatura, se pide a los
alumnos que realicen cuatro representaciones distintas, de acuerdo a los cuatro
sistemas de representación que se han analizado a lo largo del curso, y
concienciándose de los elementos básicos que intervienen en la composición.

Los sistemas a utilizar serán: 

El sistema acotado
El sistema diédrico
El sistema axonométrico
El sistema cónico
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Unidad 13: Entrega y exposición del Diario
+Prueba de evaluación de la asignatura.

Problema: ¿Cuál es el nivel de salida de los alumnos de
SAGFRI?

Objetivos

Conceptuales: determinar el nivel de dominio de los conocimientos
conceptuales básicos en cada nivel de análisis de los contenidos de cada unidad
didáctica.

Procedimentales: determinar el nivel de destreza en cuanto a la realización de
expresiones plásticas mediante las herramientas ofrecidas al alumno durante la
asignatura (Diario) y a la interpretación de expresiones plásticas, mediante el
lenguaje geométrico propuesto (Prácticas)

Mediante el Diario el alumno tiene que analizar las imágenes seleccionadas por
él mismo siguiendo el esquema presentado a lo largo de la asignatura, partiendo de
los elementos básicos del lenguaje geométrico, hasta llegar a los sistemas de
representación.

Tras la exposición del Diario y siguiendo las últimas tendencias en cuanto a
evaluación de la educación artística se refiere, resulta imprescindible para el
correcto desarrollo de SAGFRI, la realización de un proceso de evaluación de la
misma por parte de los alumnos.

Este test comprenderá pruebas Likert de cinco puntos, mediante los cuales el
alumno puntuará determinada cuestión del 1 al 5, organizadas mediante los
siguientes apartados:
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Organización 
Contenidos
Evaluación
Profesor.

En cuanto a la organización pedimos a los alumnos una valoración general de
la asignatura, así como sobre el tiempo de duración de la misma.

La sección de contenidos tiene por objetivo comprobar el grado de interés real
de los alumnos por los temas seleccionados.

En el tercer apartado, el de evaluación, tiene como finalidad verificar la
aceptación por parte del alumno de los medios de evaluación tanto de las prácticas
como del Diario.

En cuanto al profesor, se solicita al alumno que opine sobre temas acerca del
interés y esfuerzo mostrados para conseguir conectar con el alumno de la mejor
manera posible. También se pide que valoren el interés mostrado por el profesor en
cuanto a una educación personalizada en la medida de lo posible.
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Conclusiones

Tras la presentación del EEEA, del análisis y de la reformulación de los
elementos de acción docente, hemos expuesto cuál es el desarrollo curricular de la
asignatura que se configura como eje de esta tesis para llevar a cabo nuestra
investigación en el aula, y que tiene el nombre de SAGFRI.

En este desarrollo hemos tenido en cuenta los cambios curriculares en la
educación artística, atendiendo a la enorme influencia del contexto en cuanto a la
selección de contenidos,metodologías y sistemas de evaluación que se llevan a la
práctica.

En cuanto al currículo relacionado con la realidad, hemos hecho partícipes a
nuestros alumnos en el discurso del arte, participando tanto como emisores como
receptores, a través de las herramientas propuestas en el primer capítulo. El alumno
puede así entender cómo funciona el mundo de la geometría, sus sistemas de
representación en y para el arte.

Por otro lado consideramos que nuestro currículo permite que los contenidos
vayan más allá de los límites de la asignatura, formando al alumno en su lenguaje
oral y escrito, y reflexionando sobre las imágenes artísticas que se encuentran y que
producen.

También fomentamos que el alumno aprenda a representar lo que ha
experimentado, eligiendo en cada momento la forma de representación más
adecuada.

Nuestro currículo se ha basado en la idea del arte como un proceso intelectual,
y donde el conocimiento se forma a través de la interacción de todos los sentidos
con la realidad.
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No hemos querido abrumar al alumno con infinidad de contenidos, sino que los
hemos limitado para que puedan profundizar más en cada uno de ellos. Desde
SAGFRI hemos mostrado diferentes propuestas artísticas en el campo de la pintura,
no queriendo dar más importancia a unas que a otras.

En definitiva hemos creado un modelo de aprendizaje de los sistemas de
representación a través de las expresiones pictóricas.
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M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

2.4 Medición de la eficacia de dicho
sistema

Introducción>

Como ya hemos comentado con anterioridad, la parte experimental de la tesis,
para comprobar la eficacia de nuestro método educativo propuesto, se desarrolla en
el Ces Felipe II de Aranjuez, y concretamente su marco educativo es la
asignatura de Sistemas de análisis geométrico de la forma y la
representación I (SAGFRI).

Esta asignatura se ha desarrollado a lo largo del segundo cuatrimestre del año
académico 2001/2002, disponiendo para ello de dos días semanales de dos horas de
duración cada uno. En la asignatura de SAGFRI, hay matriculados 66 alumnos, con
una edad media de 28,75 años, repartido entre un 50,77% masculino y un 49,23%
femenino.

Puesto que nos proponemos plantear un método en el que la geometría y el
arte estén en comunión, nos parece necesario dar a conocer los datos previos que
tenemos de nuestros alumnos acerca de estos temas.
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En cuanto a los conocimientos previos: El 78,18% (entre los que encontramos
un 20% que ha realizado dibujo técnico en BUP o en el Bachillerato) reconoce no
tener ni idea de los sistemas de representación, y el 21,82% restante sólo conoce
alguno de ellos.

El nivel de conocimientos previos, tal como queda reflejado en el test de
diagnóstico inicial, es muy bajo con respecto al dibujo geométrico y a sus sistemas
de representación. Cabe destacar por otro lado que un 14,55% espera que los
conocimientos geométricos tengan una aplicación artística y no técnica.

A continuación se expondrán los ejercicios más relevantes de los 68 alumnos
matriculados en la licenciatura de Bellas Artes del Ces Felipe II de Aranjuez, y que
han consituido la muestra para nuestra investigación. (El total de los trabajos
presentados están contenidos en el ANEXO II-CdRom de “Imágenes de los
alumnos”)

Los ejercicios que vamos a valorar de aquí en adelante no pueden medirse de
manera cuantitativa. Nuestro objetivo es analizar el nivel de entendimiento de
los presupuestos planteados en cada práctica, su interés demostrado en la
realización de los mismos, la evolución desarrollada a lo largo del curso, así
como el cuidado puesto en cada trabajo. Lo que deberán aplicar los alumnos
son los conocimientos fundamentales de cada tema. Nuestra intención no ha sido
profundizar en cada uno de ellos, sino presentar un panorama general de los
elementos que a nuestro juicio intervienen en un lenguaje geométrico.

Se trata de verificar si se han cumplido los objetivos generales, articulados de
la siguiente manera:

1. ¿Ha sido capaz el alumno de manejar los elementos del lenguaje
geométrico definido en sus expresiones pictóricas?
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2. ¿A través de las expresiones pictóricas realizadas por ellos, han
sabido interpretar los sistemas de representación?

3. ¿Ha aprovechado el alumno este nuevo enfoque geométrico para
aplicarlo desde y para la pintura?

Como ya he comentado en la formulación de objetivos, una de nuestras
consideraciones fundamentales, ya en el campo de la enseñanza, es si nuestro
método se adecúa al campo artístico, y puesto que nuestro marco experimental está
centrado en la asignatura SAGFRI, nos parece que éste será nuestro punto de
comparación y de evaluación de resultados. Es decir que mostraremos los
ejercicios realizados por un alumno de primer curso de esta asignatura, con
los contenidos y ejercicios realizados por él durante un cuatrimestre,
tiempo de duración de la asignatura. Sólo se muestra los ejercicios de un
alumno, porque como ya comentamos con anterioridad, en geometría, cualquier
ejercicio propuesto tiene una única solución. (Anexo I: Imágenes de
comparación) 

Tenemos que comentar, que lógicamente, al dedicar todo el cuatrimestre a la
enseñanza de la geometría descriptiva, los conocimientos en cuanto a esta última,
comparados con los que desde esta tesis propongo, son superiores. Pero sin
embargo, como nuestro objetivo fundamental es conocer esta geometría desde las
expresiones artísticas, en nuestras propuestas prácticas, queremos que queden
clarificadas las múltiples soluciones que el alumno puede proponer, siendo todas
ellas válidas. Al ser un aprendizaje personal, desde la experimentación, los
conceptos se interiorizan con mayor facilidad.
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Presentación de pruebas
Mostraremos en primer lugar los ejercicios de comparación y que se

encuentran en el ANEXO I (e imágenes en CDRom: Dibujos comparación)

El recorrido que realizaremos para mostrar los ejercicios de los alumnos de
SAGFRI en Aranjuez, consistirá en hacerlo ordenadamente, puesto que ello nos
ayudará a justificar mejor los logros conseguidos en cuanto a la aprehensión de
nuestro lenguaje geométrico, así como al manejo de los distintos sistemas de
representación. 

Bloque Prueba 1:

Comenzaremos con los ejercicios que propusimos a los alumos en la Prueba
de diagnóstico inicial, a continuación aquellos referentes a la Unidad 1, que se
presenta también como una prueba inicial en cuanto al nivel de la utilización de los
sistemas de representación.

Bloque Prueba 1:

El siguiente grupo forma parte de la profundización en los elementos de
nuestro lenguaje geométrico a través de las Unidades 2 a la 11. 

Bloque Prueba 1:

Terminaremos con las Unidades 12 y 13, que conforman la prueba de
diagnóstico final, en las que recogemos un resumen de todos los objetivos
generales de nuestra propuesta educativa.

Este recorrido pretende mostrar de forma gráfica y visual los logros
conseguidos por los alumnos en cuanto al manejo del lenguaje geométrico en sus
expresiones pictóricas.

Con los ejercicios propuestos a modo de resumen, queremos comprobar el
grado de adquisición en cuanto al manejo de los distintos sistemas de
rerpresentación así como el nivel de análisis de los elementos básicos de
nuestro lenguje en las obras pictóricas seleccionadas por ellos.
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Bloque Prueba 1:

Muestras Diagnóstico Inicial (Unidades 0 y 1)

Muestras Unidad 0: Prueba diagnóstico inicial

Para realizar esta prueba los alumnos disponen de las dos primeras horas de
la asignatura. En este caso no se plantea ninguna cuestión relacionada con la
asignatura, para que sus respuestas sean lo más sinceras y directas posibles.

Dentro de la Prueba de diagnóstico inicial realizada a los alumnos para conocer
su nivel de entrada en esta carrera, además de las preguntas referidas a cuestiones
de conocimiento, se realizó también una prueba práctica, consistente en la
representación de un caballo. Con esto queríamos conocer también su manera de
significar plásticamente una idea propuesta.

Constatamos que el 74,46% de los caballos representados está realizado de
perfil, un 10,63% de frente y un 14,89 ligeramente girado de la posición de perfil.
Por otro lado el 100% de los dibujos estaba realizado exclusivamente con línea. 

Con esta primera aproximación vemos que el léxico de representación de
nuestros alumnos es muy escaso, con lo que nuestra investigación pretende
ampliar ese léxico, dentro del campo geométrico en el que se incluye esta
asignatura. Ésta no tiene por que ser una asignatura aislada del resto de las
asignaturas de primer curso de la licenciatura de Bellas Artes, sino como hemos
visto, en cuanto a objetivos operativos, tenemos que fomentar la conexión con otras
áreas de conocimiento y de práctica. 
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Muestras Unidad 1: Introducción a la geometría

El siguiente ejercicio solicitado para comprobar el nivel de representación
inicial de los alumnos, es la realización de una expresión pictórica interpretando un
texto literario, utilizanco aquel sistema de representación que consideren más
oportuno.

Dentro de nuestra propuesta nos parece necesario que el alumno comente
aquello que más les haya llamado la atención, que de esta forma pueda
experimentar su proceso de comunicación desde el inicio como generador de
mensajes, hasta el resultado final, que será la obra finalizada y que será terminada
por el espectador.

Por lo tanto además de los ejercicios realizados por los alumnos, también
hemos incluido alguna muestra de los textos que los acompañan. Como decíamos a
lo largo de esta tesis, queremos que el alumno sepa justificar su representación.
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Para esta unidad los alumnos disponen de dos días, es decir de cuatro horas.
En las dos primeras horas se les entrega un texto literario, en este caso

“Nocturno” de Juan Ramón Jimenez, que deberán representar en una hoja de 70 x
50 cm, con técnica y estilo libre.

Texto presentado a los alumnos:

Pensamos que este texto seleccionado, tiene suficientes opciones para poder
representar aquello que más les llame la atención. En ningún momento los alumnos
solicitaron información acerca de cómo debían representarlo, por lo que se considera
que las elecciones que tomaron fueron totalmente libres y naturales.

Nocturno

Luces verdes, blancas, carmines, moradas, que se parten, se complican y se adornan en el Potomac,

poblando de colorines su limpia sombra transparente, señalan y nombran la fijeza y el sueño de las cosas

recogidas ya hasta mañana. La ciudad mejor, sosegada y feliz, se retira a su alma, y en su arrabal vecino al

campo, un pedazo de luna grande y grana, como mal partida de las manos de un criado negro, sube

difícilmente, ganando en oro. Se adivina vagos yates blancos en su agua que arañan los sauces trenzando

con el oleaje horizontal de ella un oleaje vertical, azul éste, verde aquél. Según pasamos, un árbol murmura

tras otro con el viento suave dentro de sus copas que Mayo refresca de un verdor unánime. La noche no tiene

una sola nube y de un solo e inmenso olor crudo áspero y frío. Un pájaro que no sé qué es, canta

insistentemente en un bosque de bajos arbustos húmedos. Ni el reflector que ilumina la punta del obelisco

ni los letreros de luces de colores de los hoteles ni los puentes que los trenes constantes dibujan con ruido,

perturban el romanticismo clásico que emana de la noche clara.

Juan Ramón Jiménez
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Resultados Prueba 1
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Si analizamos los resultados comprobamos que el 76,93% ha utilizado la
perspectiva cónica (empírica y atmosférica) como sisema de representación. El
13,46% de los alumnos ha hecho una abstracción en sus representaciones, pero sin
embargo podemos apreciar ciertos elementos realistas en los mismos. Y el 9,61 hizo
una simbolización libre del tema propuesto. 

Por tanto comprobamos que ninguno de los alumnos ha utilizado otro
sistema de representación que no sea la perspectiva, dejando de lado el
sistema acotado, el sistema diédrico y por último el sistema axonométrico.

En cuanto al aspecto del ejercicio como un proceso, también se han recogido
los bocetos previos en los que el alumno hace sus propios comentarios acerca de lo
que les parece más relevante, incluyendo aquello que se han propuesto comunicar.
Aunque como ya comentamos, una obra pictórica, no debe llevar comentario alguno,
sí nos ha parecido necesario este paso en el proceso para que el alumno
interiorice sus sentimientos, sus necesidades, y al final, sus intenciones en
la creación. 

Si analizamos los ejercicios realizados observamos que la mayoría de los
alumnos han escogido la perspectiva como medio de representación. No entraremos
en detalle de si unas obras son más figurativas o menos o de si están más o menos
conseguidas, puesto que consideramos que eso sería una valoración subjetiva.

Lo que sí podemos afirmar es que a la hora de seleccionar el léxico y la
gramática para representar, todos se decantan por un sistema de representación
como es el cónico, que está muy extendido en todas las obras, considerándolo por
tanto el más adecuado. Desde esta asignatura, y a la vista de las distintas
posibilidades de representación que nos ofrece la geometría descriptiva, como son
el sistema acotado, el diédrico, el axonométrico y el cónico, queremos que el alumno
los tenga en cuenta en sus futuras representaciones.
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Bloque Prueba 2:

Muestras Unidades 2 a 12 (elementos básicos, sistemas)

Una vez conocidos los niveles de entrada de nuestros alumnos y para
conseguir que el éstos consigan los objetivos planteados, seguiremos el orden de
nuestras unidades didácticas planteadas en el diseño curricular para SAGFRI.

Puesto que nos interesa que nuestro alumno concozca los elementos básicos
del lenguaje geométrico propuesto, comenzaremos por plantearles un ejercicio en el
que empleen los dos primeros elementos básicos como son el punto y la línea.

Para realizar cualquier obra, el artista y en este caso el alumno, lo primero que
hace es poner en contacto un utensilio, lápiz, pincel, ceras, etc. con el soporte. Para
representar los sistemas de la geometría descriptiva, nos ha parecido necesario
mostrar a los alumnos los elementos básicos de que disponen para realizar sus
expresiones pictóricas.

Muestras Unidad 2: el punto, la línea

Como hemos apuntado los objetivos conceptuales de esta unidad se han
cumplido al comprender el estudiante los conceptos de elementos básicos de
Euclides, de punto en geometría, de línea en geometría, de punto en pintura y de
línea en pintura.

Para que se cumplan los objetivos procedimentales, se propone a los alumnos
que realicen una práctica artística consistente en lo siguiente:

En la clase teórica, se comentó con los alumnos el texto de Paul Klee, Credo
del Creador, como generador de los elementos básicos que luego aparecerían en una
obra plástica, y a raíz de ahí, se propuso que ellos mismos creasen su propio texto
para luego representarlo por medio de estos elementos.
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En la propuesta se presentó el ejercicio desde un aspecto puramente
geométrico de trazos geométricos (puntos y líneas), mientras que se proponía a la
vez hacer esa interpretación de su narración mediante la utilización también del
punto y la línea, pero esta vez desde una perspectiva artística.

En los resultados obtenidos, podemos comprobar la rigidez de los trazos
geométricos, frente a la gracia, la sutileza, la variedad, en el resultado artístico.
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Muestras Unidad 3: Figuras geométricas

Como veíamos en los objetivos procedimentales de esta unidad, el estudiante
ha sido capaz de representar las distintas figuras geométricas, creando con ellas una
expresión plástica, sabiendo valorar la diferencia de crearlas en geometría
únicamente o combinarlas artísticamente.

El ejercicio propuesto está enclavado dentro de los presupuestos
curriculares desde el EEEA, valorando sobre todo la noción de contexto, y de
adecuar los contenidos a la vida real del alumno. De esta forma aplicamos los
objetivos inesperados al abrir el campo a la preocupación de las micronarrativas.

Durante el transcurso de la asignatura, tuvo lugar la convocatoria de un
concurso para el diseño del contenido de las vidrieras que se ubicarán en la Posada
de la Cultura de la localidad de Noblejas (Toledo). Podían participar todos aquellos
alumnos de la titulación de Bellas Artes del Ces Felipe II. El tema versaba sobre el
arte, los oficios y la cultura y tenían que tener en cuenta las dimensiones de las
vidrieras. El ganador o ganadora del concurso formará parte del profesorado del
Curso “Vidriero Artístico” subvencionado por la Consejería de la Industria de la Junta
de Comunidades de Castilla La Mancha, impartiendo clases a los alumnos de dicho
Curso sobre sus conocimientos teóricos y prácticos de diseño y grafía.

Este tipo de manifestación, las vidrieras, son adecuadas para que el alumno
ponga en práctica los conceptos vistos durante la exposición teórica. Partiendo de
las figuras geométricas básicas, el alumno podrá utilizarlas, modificarlas para
conseguir figuras más complejas.

Lo más destacable de este ejercicio, a parte de la consecución de sus objetivos
específicos, ha sido la gran motivación que mostraron los alumnos al realizar
un ejercicio con una meta concreta, un premio. Esto es, todos los alumnos
supieron utilizar las figuras geométricas para componer su obra, mostrando en ella
la construcción de las figuras.
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A continuación se muestra la obra del alumno que obtuvo el premio de este
concurso, y que realizó sus tareas de profesorado para llevar a cabo sus diseños en
La Posada, de la localidad de Noblejas. Como podemos observar en las imágenes, la
propuesta de este alumno está justificada mediante una narración acerca de las
características y la base de su trabajo.

sujeto 64

Unidad 3: Las figuras geométricas

Ejercicio realizado por el alumno

ganador del concurso
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Muestras Unidad 4: Plano, volumen

El siguiente paso viene determinado por el proceso lógico que hemos
planteado en nuestro diseño curricular. Nos estamos refiriendo a la creación de
planos y de volumen.

Si nuestro fin último es el conocimiento de los distintos sistemas de
representación, un paso intermedio será el manejo de los elementos básicos en la
creación de volumen. Los conceptos que deben comprender los alumnos son el de
plano, el de espacio bidimensional y el de volumen en la representación, todo ello
gracias al manejo de las figuras geométricas.

Nuestro ejercicio plantea el realizar una expresión pictórica mediante la
observación del aula de sistemas, para su posterior descomposición en figuras
geométricas, creando el volumen necesario. El alumno también dispondrá de la
herramienta del color para completar su ejercicio.

Como en ejercicios anteriores, el alumno se ha expresrado mediante las
herramientas de la geometría de Euclides, es decir las figuras geométricas, para
posteriormente hacerlo desde la expresión artística, utilizando las herramientas
que este mundo pone a su disposición como es el color.
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Muestras Unidad 5: Esquemas

Una vez conocidos los elementos básicos que pueden manejar los alumnos, el
siguiente paso antes de adentrarnos en los sistemas de representación, es analizar,
los esquemas como introductorios a la representación.

En esta unidad el alumno ha comprendido los conceptos de esquema y
simplificación en el manejo de información en su mensaje. Las reglas en este
proceso de simbolización son propias en cada alumno, y podemos considerarlas
todas como válidas.

Podemos observar en los ejemplos la diversidad de esquemas, los rasgos
más característicos de cada alumno, y su resultado final. La primera parte del
ejercicio consistía en una narración, volviendo al proceso de interiorización de
conceptos, del recorrido de cada uno, y la segunda parte su expresión plástica.

Podemos observar a través de estos ejemplos escogidos entre los realizados
por los alumnos, la gran variedad de interpretación en cuanto a la
simbolización plástica de un recorrido, utilizando a demás en algunos casos los
elementos básicos de nuestro lenguaje visual, como la línea muy presente en todos
ellos.
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Muestras Unidad 6: Escalas

Una vez que los alumnos han puesto en práctica las cinco primeras unidades
didácticas, entramos en una necesidad básica para pasar de las tres dimensiones del
espacio a las dos del soporte. Puesto que este soporte no siempre tendrá las mismas
medidas, y dado que entramos a partir de aquí en la geometría descriptiva y en sus
sistemas de representación, no podemos pasar por alto la cuestión de la escala. 

Dependiendo del soporte, de los objetos que vayamos a dibujar, la reducción
de éstos para que entren en nuestro soporte bidimensional, estará condicionada por
la escala que escojamos.

Desde la geometría, el estudiante ha comprendido el concepto de escala,
de proporcionalidad así como el de relación. También ha valorado la utilización
de las escalas en las representaciones, así como los condicionamientos de medida,
como por ejemplo el de simbología que puede determinar la modificación de la
escala.

El alumno  toma las medidas de sus cuerpos, manos, brazos, piernas, cabeza,
etc. A continuación se representan a escala 1/5, acompañándola de una escala
gráfica. Para que el alumno experimente los condicionamientos que surgen en
pintura, también tienen que representar en un espacio reducido dos personas pero
que deberán ocupar todo el espacio disponible.

Si analizamos los ejercicios, comprobamos que en cuanto a la escala requerida
para representarse a ellos mismos, están respetados sus fundamentos de
representación. Sin embargo en el segundo ejercicio, adaptan sus figuras para que
entren en el espacio destinado a ello.
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sujeto 34

Unidad 6:

Escalas

Muestra de

ejercicios



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

535

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 19sujeto 28

sujeto 27

sujeto 12 sujeto 6

sujeto 44

Unidad 6: Escalas

Muestra de ejercicios



Muestras Unidad 8: El sistema Acotado

A partir de este momento entramos en los distintos sistemas de
representación de la geometría descriptiva, comenzando por el acotado. Puesto que
en geometría descriptiva una de las condiciones es la de reversibilidad, este ejercicio
pone en práctica este aspecto. Partiendo de una representación en acotado, han sido
capaces de representar el espacio en una vista de perfil, por un determinado
recorrido. Luego deberán en esa reversibilidad, expresarse de manera pictórica. Esta
unidad conecta con la anterior al utilizar también el concepto de escala.

Por lo tanto el alumno ha comprendido el concepto de reversibilidad del
sistema acotado, y ha sabido representar de manera plástica el resultado
de esa reversibilidad.

U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

536

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 42

sujeto 12

Unidad 8: Sistema Acotado

Muestra de ejercicios



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

537

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 61

sujeto 30 sujeto 17

sujeto 67

Unidad 8: Sistema Acotado

Muestra de ejercicios



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

538

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 44

sujeto 40

sujeto 64

Unidad 8:

Sistema

Acotado

Muestra de

ejercicios



Muestras Unidad 9: El sistema Diédrico

Los ejercicios que se muestran a continuación corresponden a las prácticas
sobre el sistema diédrico. El alumno ha sabido mostrar los fundamentos de este
sistema, representando un elemento de mobiliario urbano. Teniendo en cuenta el
tiempo disponible, no será necesario mostrar las medidas en el dibujo geométrico,
pero sí deberán respetar las proporciones en todas sus vistas. El alumno ha sido
capaz de pasar de las tres dimensiones del espacio real a las dos dimensiones del
soporte utilizando este sistema.

A lo largo de los conocimientos teóricos, se mostraron diversas obras de
artistas, en las cuales podíamos apreciar objetos en sus distintas vistas,
correspondientes a representaciones en diédrico.

Si observamos los ejercicios de los alumnos, podemos comprobar que han
sido capaces de representar con la ayuda de este sistema, el objeto que le
proponemos, así como hacerlo en un marco artístico plástico.

U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

539

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 48

sujeto 47

Unidad 9:

Sistema

Diédrico

Muestra de

ejercicios



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

540

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 9

sujeto 13

sujeto 44

sujeto 38

Unidad 9:

Sistema

Diédrico

Muestra de

ejercicios



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

541

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 56

sujeto 31

sujeto 37

sujeto 36

sujeto 49

Unidad 9:

Sistema

Diédrico

Muestra de

ejercicios



Como hemos podido observar en uno de los ejemplos anteriores, el sujeto 51
se ha adelantado al siguiente sistema de representación, representando el autobús
en axonométrico.

U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

542

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 51

sujeto 30

sujeto 1

sujeto 53

sujeto 64

Unidad 9: Sistema

Diédrico

Muestra de ejercicios



Muestras Unidad 10: El sistema Axonométrico

Al igual que con este ejercicio, los alumnos tienen que representar dos
muebles, una mesa y una silla en este sistema. Deben indicar los ángulos de los
ejes, así como especificar si se trata de una modalidad concreta de axonométrico
(isométrica, caballera, etc.).

En esta unidad los alumnos han comprendido los fundamentos del
sistema axonométrico, sabiendolos mantener también a la hora de aplicarlos a
una expresión pictórica.

U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

543

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

Unidad 10:

Sistema

Axonométrico

Muestra de

ejercicios

sujeto 29

sujeto 1

sujeto 19



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

544

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 30

sujeto 17

sujeto 57
sujeto 10

Unidad 10:

Sistema

Axonométrico

Muestra de

ejercicios



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

545

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 38

sujeto 2

sujeto 64

Unidad 10:

Sistema

Axonométrico

Muestra de

ejercicios



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

546

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 19

sujeto 11

sujeto 56

Unidad 10:

Sistema

Axonométrico

Ejemplos de

ejercicios



Muestras Unidad 11: El sistema Cónico

El último ejercicio que nos queda por mostrar es el referente al sistema cónico,
o perspectiva central. Es la última práctica realizada en clase y consiste en la
representación utilizando este sistema, de una zona interior del edificio donde se
realizan las clases de esta asignatura. En este caso, teniendo en cuenta que los
alumnos dispondrán de otro curso (SAGFRII) para profundizar en dicho sistema, han
sido capaces de comprender sus fundamentos básicos.

Como vimos al comienzo de este análisis visual, la perspectiva, o sistema
cónico, es el más cercano a los alumnos. Por lo tanto es en aquél en el que han
asimilado con mayor facilidad el sistema de representación propuesto.

U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

547

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 14

sujeto 47

sujeto 19

Unidad 11: Sistema Cónico

Muestra de ejercicios



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

548

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 11 sujeto 59

sujeto 35

sujeto 42

Unidad 11: Sistema Cónico

Muestra de ejercicios



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

549

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 58

sujeto 50

sujeto 61

sujeto 64

Unidad 11: Sistema Cónico
Muestra de ejercicios



550

Unidad 11: Sistema Cónico
Muestra de ejercicios

sujeto 43

sujeto 68



Bloque Prueba 2:

Muestras Unidad 12 y 13

Muestras Unidad 12: Resumen

Después de haber recorrido todos los elementos de nuestro lenguaje
geométrico así como los sistemas de representación de la geometría descriptiva, el
último ejercicio, que se realiza en grupo para que los alumnos pongan en común lo
que han aprendido desde la experiencia personal, incluye un resumen de todas las
unidades.

Este ejercicio también se muestra como una evaluación final. Por ello y para
comprobar si se han cumplido los objetivos generales, tienen que representar de
nuevo el texto de Juan Ramón Jiménez, “Nocturno”, pero esta vez con los cuatro
sistemas de representación, desde el ámbito artístico. Esto último les permite ciertas
libertades en la simbolización del mensaje.

El ejercicio final que resume todas las unidades anteriores muestra cómo el
alumno, a través de su propia experiencia, ha representado con los cuatro sistemas
de representación el ejercicio propuesto en la Unidad 1, además pordemos observar
la utilización de los distintos elementos propuestos desde nuestro lenguaje
goemétrico.

Mostraré a continuación los ejercicios ordenados por sus sistemas de
representación.

U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

551

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



El ejercicio anterior realizado por los sujetos 18, 25, 39 y 40 es un ejemplo de
cómo presentan los alumnos el ejercicio en los cuatro sistemas de representación.

U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

552

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

Axonométrico Cónico

Acotado Diédrico

Unidad 12: Resumen
Muestra de presentación del ejercicio



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

553

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

Unidad 12: Resumen

Muestra de la representación en el

sistema acotado



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

554

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

Unidad 12: Resumen

Muestra de la representación en el

sistema diédrico



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

555

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

Unidad 12: Resumen

Muestra de la representación en el

sistema axonométrico



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

556

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

Unidad 12: Resumen

Muestra de la representación en el

sistema cónico



Muestras Unidad 13: Diarios

A través de los cuadernos que se muestran a continuación podemos observar
cómo los alumnos han sido capaces de hacer un recorrido a través de los elementos
que componen las palabras de nuestro lenguaje geométrico, así como la gramática
de la geometría implícita en los distintos sistemas de representación.

El siguiente Diario corresponde al sujeto 10.
Este Diario consta de 150 páginas, estructuradas según las unidades

didácticas presentadas en nuestra propuesta. Esta alumna hizo una división
más exhaustiva de cada unidad, dividiendo por ejemplo su análisis de la unidad 2,
en 5 imágenes del punto y 5 de la línea.

U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

557

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 10

Unidad 13: Diario

Diario de alumno



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

558

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

559

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

560

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

561

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

562

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

563

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

564

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

565

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



1

U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

566

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

567

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

568

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

569

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

570

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

571

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

572

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

573

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a





U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

575

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

sujeto 24



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

576

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

577

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

578

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

579

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a





Además de los Diarios presentados en el soporte tradicional, como son los
cuadernos, también ha habido un 23,43% que escogió el soporte informático
(CdRom, y disquettes). La mayoría de estos trabajos estaban realizados en
programas de texto, pero sin embargo uno de ellos era interactivo.

A continuación mostraré algunas páginas de este último, correspondiente al
sujeto 64, realizado en este tipo de soporte.

U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

581

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a

Diario del sujeto 64



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

582

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a



U n a  p r o p u e s t a  p a r a  e l  a p r e n d i z a j e  d e  l o s  s i s t e m a s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n

583

M e d i c i ó n  d e  l a  e f i c a c i a  d e  l a  p r o p u e s t a





Conclusiones

Después de llevar a cabo la experimentación de nuestro modelo de aprendizaje
en el CES Felipe II, de Aranjuez, y a través de la asignatura de Sistemas de análisis
geométrico de la forma y la representación I, queda por comprobar la eficacia de
dicho sistema.

Hemos considerado que la medición de dicho sistema no podía ser en ningún
caso cuantitativo, puesto que los objetivos propuestos no son valorables en este
sentido. Recordemos en este caso que las nuevas teorías curriculares posmodernos
no aceptan este tipo de valoración al considerarlas sesgadas y sin fundamento.
Consideramos que para comprobar la eficacia de dicho sistema es necesario
mostrar los ejercicios de los alumnos de esta asignatura, y equipararlos a
grandes rasgos con aquellos producidos por el alumno de comparación, así
como con la evolución del alumno en cuanto a la riqueza en la utilización
del lenguaje geométrico.

Nuestro sistema de justificación es ante todo visual, y es a través de él que
podemos llegar a las siguientes conclusiones, de acuerdo a los objetivos planteados
en el desarrollo curricular de este modelo de aprendizaje.

Ya comentamos que debido a la duración de esta asignatura, un cuatrimestre,
no nos es posible juzgar el nivel de conocimientos en cuanto a la geometría
descriptiva únicamente. Lógicamente el alumno de comparación esté más preparado
en este sentido. Pero sin embargo lo que nos interesa mostrar es precisamente
aquel objetivo referido a la posibilidad de entender, llegar a los sistemas de
representación a través de las expresiones pictóricas.

Los ejercicios se han organizado siempre de manera que nuestros alumnos
experimentasen los problemas propuestos desde la goemetría y a la vez desde la
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pintura, para que ellos mismos fueran capaces de apreciar las diferencias existentes
entre ambos. Este planteamiento estaba justificado para observar las diferencias
existentes en cuanto a la falta de expresiones artísticas de nuestro alumno
de comparación frente a la parte artística que nosotros defendemos desde
la licenciatura de Bellas Artes.

El ejercicio final, realizado en grupo, nos muestra cómo nuestros alumnos
han sido capaces de manejar los distintos sistemas de representación,
respetando sus fundamentos, pero expresándose desde el arte, desde su interior,
creando infinidad de mensajes gracias al manejo de un rico lenguaje
geométrico.

Respondiendo a las preguntas formuladas al inicio de esta investigación
práctica, podemos contestar de la siguiente manera:

1. A lo largo de todas las unidades el alumno ha descubierto nuevas vías
de expresión mediante los elementos básicos de la geometría, como son el
punto, la línea, las figuras geométricas, plasmadas éstas en los ejercicios
mostrados. Es decir que ha manejado el lenguaje geométrico planteado desde el
modelo curricular. A continuación, y teniendo en cuenta que el fundamento básico
de la geometría es la representación de las tres dimensiones del espacio en las dos
dimensiones del soporte, se han introducido a través de las figuras
geométricas, del manejo del color, en el concepto de plano y de volumen.

2. Los alumnos han analizado los fundamentos de cada sistema de
representación desde la geometría y desde su aplicación en el arte en
general y en la pintura en particular.

3. Puesto que partimos de las expresiones pictóricas, nuestra justificación ha
sido  visual, para comprobar cómo el alumno, sin despreciar los fundamentos de la
geometría, es capaz de simbolizar aquello que pretende transmitir desde la
variedad que ofrecen los sistemas de representación en el campo artístico
plástico.
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2.5 Conclusiones generales al tema 2

En este apartado vamos a unificar las conclusiones que hemos realizado
anterirormente en cada apartado de este tema, y comprobar así si se han cumplido
los objetivos planteados al inicio de esta tesis a propósito del aprendizaje.

Como hemos visto desde esta propuesta hemos tomado aquellos aspectos que
nos han parecido más relevantes en cuanto a los presupuestos curriculares surgidos
de cada contexto particular. Y puesto que nuestro contexto también es particular, los
puntos más relevantes que hemos adoptado han sido los siguientes, para crear el
ambiente necesario y óptimo para llevar a cabo la consecución de nuestros
objetivos: 

* Los estudiantes han participado del discurso del arte como emisores
y receptores mediante la utilización de las herramientas del lenguaje
geométrico que hemos puesto a su alcance, y así han sido capaces tanto de
producirlo como de interpretarlo.

* En nuestras propuestas se han visto reflejadas distintas propuestas que iban
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más allá de la propia asignatura, fomentando no sólo el conocimiento de
nuestro lenguaje geométrico, sino también del lenguaje hablado y escrito.
Esto ha quedado reflejado en los múltiples bocetos comentados que han tenido que
realizar.

* El alumno ha puesto en práctica, desde su propia experiencia, la
solución e interiorización de los problemas planteados en las unidades
didácticas.

* El alumno ha formado sus conocimientos mediante la interacción de
todos los sentidos con la realidad. Cada uno lo ha podido expresar desde su
individualidad, sus distintas capacidades comunicativas.

Con la intención de fomentar la pluralidad, nuestro currículo se ha basado en
la idea de que el arte es un conjunto múltiple de estilos de representación. Cada
alumno ha sabido desde la individualidad, crear sus propias simbolizaciones.

Esta diversidad, enriquecida con las nuevas herramientas puestas a su
alcance, ha hecho que aumenten su capacidad de representación. (Veáse el
ejercicio de la unidad 1 frente a la unidad 12, que pasan de representar en la
primera la gran mayoría mediante el sistema cónico, a utilizar todos los sistemas de
representación).

Esto les ha llevado a desarrollar también su capacidad de comunicación visual,
manejando un vocabulario mayor del que disponían al comenzar la
asignatura.

Como vimos en las conclusiones del tema 1, una de las ventajas y riqueza de
presentar la geometría descriptiva a través del arte, es la variedad con la que los
distintos sistemas se manejan, y sobre todo la posibilidad de encontrar en una
misma obra más de un sistema de representación. Por lo tanto también se fomenta
desde esta propuesta que sean más creativos al plantearles problemas hasta
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ahora nunca imaginados, como son el análisis de los elementos que forman parte
de la geometría, el punto, la línea, las figuras geométricas, el plano, el volumen, así
como de aquellos de la geometría descriptiva como son los sistemas de
representación. 

Y por último el siguiente objetivo que pensamos se cumple desde esta
propuesta, es el haber formado alumnos críticos frente a las obras de arte.
Les hemos proporcionado nuevos valores para analizar en ellas, una nueva mirada
antes desconocida, que les permitirá ampliar sus elementos de análisis. En el Diario
se recoge, cómo los alumnos han sabido analizar las obras de arte que han escogido
desde un punto de vista geométrico, visión que antes desconocían.
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3. Conclusiones generales





Al final de cada capítulo de esta investigación, hemos elaborado unas
conclusiones específicas, que hacían referencia a cada uno de los temas tratados en
los mismos. Una vez terminada la investigación objeto de esta tesis, hacemos una
compilación de todas ellas.

La comunicación visual

Como comenta Gonzalo Menéndez-Pidal, en su libro La España del siglo XIX
vista por sus contemporáneos, en el conocimiento del pasado nunca basta lo escrito
y resulta imprescindible utilizar los restos materiales y, de entre ellos, la pintura y
la escultura, pues son medios de expresión equiparables a la palabra.
Sirven como muestra de valor estético y como instrumentos de expresión
lógica. Según él las imágenes pueden proporcionar más información que las
palabras, y obtener un conocimiento imposible de encontrar de otra forma. Cabe
referirse aquí al proverbio chino según el cual “ver algo una vez es mejor que
leer sobre ello mil cosas”.

Mediante la investigación hemos comprobado la existencia de una
articulación específica dentro de la comunicación visual. 

La comunicación visual se presenta ante nosotros como algo imprescindible en
la sociedad en la que vivimos, donde la imagen ha tomado protagonismo, y donde
cada vez es más necesario conocer el código de este lenguaje para hacer más fluidos
los intercambios entre personas e imágenes.

Puesto que hemos cosiderado la comunicación visual como un medio de
transmisión de mensajes desde un emisor, que es el pintor, hasta un receptor, el
espectador, a través de un código específico como es el lenguaje visual, hemos
definido desde nuestra perspectiva particular cómo es la geometría y
cuáles son sus elementos.
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Conocer la comunicación visual es como aprender una lengua hecha solamente
de imágenes que tengan el mismo significado para distintas personas. El lenguaje
visual es quizá más limitado que el hablado pero es sin duda más directo.

Hemos considerado la comunicación visual como un sistema basado en
elementos básicos como son los del lenguaje geométrico dentro del visual. En este
marco, las personas se interrelacionan mediante el intercambio de mensajes,
constituidos por signos e interpretados según el contexto en el que se encuentran
los actores de la comunicación.

Nuestra intención, una vez establecidas las bases de nuestra comunicación
visual, ha sido definir los elementos que intervienen desde un punto de vista
geométrico así como las reglas específicas de los sistemas de
representación que organizan la obra de arte desde la geometría, como
parte integrante de la gramática de nuestro lenguaje.

La pintura y la geometría

Este es el paso que hemos dado a continuación, especificando los elementos
que forman parte de nuestro lenguaje geométrico. Éstos han sido dividido en
los elementos básicos como son el punto, la línea y las figuras geométricas, que
conformarían nuestras palabras. Para justificar esta disección, nos hemos apoyado,
tanto en las obras pictóricas mostradas, como en los apuntes que los distintos
artistas han aportado a la definición de nuestro léxico.

Como hemos ido viendo, los elementos geométricos básicos empleados por los
artistas, difieren de aquellos establecidos desde la geometría, siendo más libres si
cabe en la pintura y más estrictos en la geometría. 

Los pintores nos han enseñado a percibir con el órgano de la vista -esto
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es, a aprehender inmediatamente o ver- un número prácticamente infinito de
relaciones inteligibles en el espacio, sean colores, formas o estructuras, y los
recursos básicos utilizados forman parte de nuestro lenguaje geométrico.

A lo largo de nuestra tesis hemos justificado la existencia de aquellos
elementos básicos de la geometría que están presentes en la pintura, y que nos
ofrecen una nueva visión a la hora de observar y de crear nuestras expresiones
pictóricas.

Pero como hemos visto, una de las principales preocupaciones de la geometria
en general, y de la geometria descriptiva en particular ha sido la representación del
espacio tridimensional en un espacio bidimensional.

Surge entonces la necesidad de definir una gramática en las artes
plásticas, que como apuntaba Guillaume Apollinaire, equivaldría al arte del
escritor, para que las composiciones, las combinaciones en el cuadro
adquieran significado.

Teniendo en cuenta las consideraciones previas de los esquemas como formas
de representación, así como de las escalas, necesarias para poder reducir en el
soporte la realidad del objeto, hemos definido las distintas combinaciones de que
disponemos, para organizar nuestro mensaje.

Nos estamos refiriendo a los sistemas de representación, que hemos
dividido en cuatro, el sistema acotado, el diédrico, el axonométrico y el cónico. Cada
sistema tiene unos fundamentos, unas características que lo hacen único, y que
determinan el resultado final de las expresiones plásticas.

Al incluir nuestra investigación dentro de las bellas artes, nuestro interés, sin
dejar de lado los presupuestos geométricos, se ha centrado en el análisis de
distintas expresiones pictóricas, para desde ahí defender nuestro lenguaje.
Estas obras analizadas son las que nos han permitido defender nuestra
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propuesta, y justificar la existencia de un lenguaje geométrico en la
pintura.

Podemos entonces considerar nuestro lenguaje, compuesto por esas palabras,
(los elementos básicos) y estructurado mediante una gramática (la geometría
descriptiva), como un recurso que ha estado siempre presente, pero al que no
habíamos prestado atención. A partir de aquí somo libres de querer utilizarlo o no,
pero lógicamente nuestra capacidad expresiva ha aumentado.

En resumen a este apartado cabe destacar las palabras de Javier Pereda:

“La suma de signos es siempre un referente. Los referentes se suman.
Lo lleno y lo vacío, el silendio y el grito siempre hacen un total...”166

El aprendizaje de los sistemas de representación a través
de las expresiones pictóricas.

Consideramos que el EEEA es una metodología válida en nuestra propuesta
por:

* fomentar la socialización a través de la educación, basándose en un
aprendizaje significativo que ayuda al alumno a avanzar gracias a una memorización
comprensiva y un encuentro de funcionalidad.

* considerar al artista como creador, así como un crítico frente a la obra de
arte.

* construir la realidad mediante la deconstrucción, interesándose por las
micronarrativas y creando las bases mediante la Teoría Crítica de cuestionar nuestro
sistema social. 

* Crear alumos informados gracias a la investigación en la educación y
haciendo visible lo invisible.
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* poner en práctica la educación centrada en la comprensión, en la reflexión.

* basar la educación en la limitación de contenidos, para profundizar en
conceptos clave en lugar de acumular gran cantidad de datos.

* haber basado la educación en la evaluación continua.

Como hemos visto desde esta propuesta hemos tomado aquellos aspectos que
nos han parecido más relevantes en cuanto a los presupuestos curriculares surgidos
de cada contexto particular. Y puesto que nuestro contexto también es particular,
hemos defendido los siguientes puntos: 

* Los estudiantes han participado del discurso del arte como emisores
y receptores mediante la utilización de las herramientas del lenguaje
geométrico que hemos puesto a su alcance, y así han sido capaces tanto de
producirlo como de interpretarlo.

* En nuestras propuestas se han visto reflejadas algunas que iban más allá de
la propia asignatura, fomentando así no sólo el conocimiento de nuestro
lenguaje geométrico, sino también del lenguaje hablado y escrito. Esto ha
quedado reflejado en los múltiples bocetos comentados que han tenido que realizar.

Nuestra propuesta ha dejado abierta una puerta para combinar conceptos y
propuestas desde otras áreas de la licenciatura de Bellas Artes. La propuesta de este
nuevo lenguaje, el aprendizaje de los sistemas de representación ha permitido a
nuestros alumnos profundizar en la historia del arte a través del análisis de las
distintas imágenes que se les solicitaba. De esta forma se han convertido en
alumnos más críticos a la hora de analizar las obras de arte, ampliando su campo
de visión a la geometría en el arte.
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Creemos después de analizar los ejercicios realizados por los alumnos, que
éstos han sido capaces de comprender los conceptos propuestos desde cada
unidad y que gracias a ello, han aumentado sus formas de representación y
simbolización.

Otro objetivo cumplido, después de comparar nuestro alumno de referencia,
con los alumnos de la prueba, ha sido mostrar a través de este nuevo modelo, no
sólo las posibilidades de la geometría, como forma de representación siguiendo sus
fundamentos, sino la flexibilidad que ésta adopta en el terreno de las
expresiones plásticas, al permitir su combinación en una misma obra, al ser
menos rígidas frente a las primeras, al saber combinarse sin perder su identidad, al
final, a ser un medio de expresión más poético.

En palabras de Manuel Sánchez Méndez:

“El conocimiento y la experimentación de nuevos lenguajes artísticos
favorece el proceso y el resultado creadores, al poder optar cada
alumno al uso de aquellas herramientas más idóneas a su
personalidad, y a su peculiar modo de expresión.” 167

En definitiva, y como resumen final a nuestras conclusiones, podemos decir
que hemos creado y definido un lenguaje geométrico compuesto por los elementos
básicos como son el punto, la línea y las figuras geométricas. A medida que nos
adentrábamos en este lenguaje, los sistemas de representación se presentaban
cómo la gramática necesaria para poder expresarse desde la geometría.

En el apartado educativo, consideramos que mediante nuestra propuesta de
aprendizaje hemos logrado que el alumno comprenda los coceptos básicos de la
geometría, y que a través de ella haya sabido expresarse libremente, creando su
propio mensaje.

Al abrir un nuevo campo en el análisis de las obras pictóricas desde el punto
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de vista geométrico, el alumno ha desarrollado su capacidad de representación, ha
aumentado las herramientas expresivas puestas a su alcance, a través de una nueva
mirada crítica, y ha conseguido aunar otras áreas de conocimiento dentro del marco
educativo en el que se organiza la asignatura de referencia de nuestra investigación.

¿Qué hacer a partir de ahora?

Una de las contribuciones que puede aportar esta tesis sería la de recuperar
la geometría dentro de las expresiones plásticas, y artísticas en general.
Son numerosos los artistas que han profundizado en este tema a lo largo de la
historia del arte, y no conviene dejar de lado esta visión en el análisis pictórico. 

Puesto que como veíamos, la motivación artística es la que hace a los
alumnos de la licenciatura de Bellas Artes escoger esta opción, también
desde ella podemos plantear nuestros problemas para que comprendan los
conceptos de geometría, los sistemas de representación aplicados al arte.
Nosostros tenemos que facilitarles nuevas vías de profundización en este campo, par
que su lenguaje artístico se enriquezca.

Nos gustaría continuar en esta línea nuestra investigación para perfeccionar
nuestro lenguaje geométrico, así como profundizar en los contenidos y la propuesta
educativa propuesta desde esta tesis.

Las perspectivas encontradas en esta investigación son infinitas, pues según
avanzábamos en ella, mayor iba siendo el terreno geométrico que descubríamos en
el arte. Pensamos que cada unidad didáctica podría ser objeto de una investigación
individual, pues son numerosos los casos encontrados que podrían formar el
contenido base de cada tema. 

Son por tanto muchas las obras a las que podíamos haber hecho alusión en
esta tesis, y que sin embargo, hemos tenido que dejar fuera.
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También son los propios alumnos los que, con sus Diarios, han presentado una
gran variedad de obras que responden a nuestros objetivos específicos de cada
tema, y que unidos pueden en un futuro definir de manera más clara nuestro
lenguaje geométrico en la pintura.

Para terminar consideramos que se ha creado un lenguaje geométrico,
analizado y definido desde la geometría pero ante todo desde las expresiones
plásticas, y que mediante la gramática, o la geometría hemos combinado nuestros
elementos para configurar nuestro mensaje mediante los distintos sistemas de
representación. Pero como apuntábamos más arriba, esta tesis se presenta como el
comienzo de una investigación mayor.
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