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1.-.EL SIGNO.

El primer contacto entre el lapiz, el punzoén, el pincel, etc., sobre una superficie,
produce lo que, en términos perceptivos, denominamos signo. La mas simple unidad
visual en el espacio.

En el lenguaje visual, el signo, puede ser un punto, una linea o un simple trazo
sobre un papel, una tabla o un lienzo, en definitiva, la huella aplicada para representar o
expresar algo.

Los signos mas elementales son
el punto y la linea, que van a determinar
el plano, un soporte que puede adqui-
rir significado sustancial en el proceso
creativo. La expresividad del signo visual
estara ligada al instrumento, el soporte y
la presion y movimiento de la mano que
lo realice.

El punto grafico, distinto del punto
geomeétrico, es el elemento base de la
comunicacion visual. Su forma es gene-
ralmente circular, aunque puede tomar
otras formas como rectangular, triangu-
lar o mancha sin forma definida, depen-
diendo del instrumento que lo produce
(lapiz, punzén, pincel, etc.), asi como del
soporte sobre el que actua el instrumen-
Fig.-1.-Wassily Kandinsky: “Several Circles” (1926).  to (papel, madera, lienzo, etc.). Otras

caracteristicas del punto son su tama-
no, color y ubicacién dentro de la composicion grafica (Fig.-1). Se puede usar para la
agrupacion de elementos en una composicion; como patron de la repeticion de unidades
semejantes y como centro de interés de la composicion.

2.-.EL PUNTO.

2.-1.-EL PUNTO COMO ELEMENTO DE LA COMPOSICION
GRAFICA.

El punto puede comunicar diversas sensaciones. Su valor expresivo se potencia
cuando se organiza dentro de la composicién multiplicandose en numero, tamaro y for-
ma: una concentracioén (Fig.-2) de puntos provoca expansion; una dispersioén (Fig.-3)
de puntos provoca tension hacia el centro y una distribucion aleatoria de puntos de
distinto tamafo provocan la sensacién de movimiento y profundidad (Fig.-4).
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Fig.-2.-Concentracion. Fig.-3.-Dispersion. Fig.-4.-Profundidad.

2.-2.-EL PUNTO EN LA NATURALEZA.

El punto visual constituye la base estructural de infinidad de imagenes: un cielo
estrellado (Fig.-5), las piedras del camino, el musgo de las paredes, etc. Las formas
microscopicas (Fig.-6), los virus, las bacterias, los tejidos, etc., nos ensefian que el punto
también existe como elemento estructural en lo que no vemos a simple vista.

Fig.-5.-Cielo estrellado. Fig.-6.-Leucocitos.

2.-3.-SOMBREADO Y COLOREADO CON PUNTOS.

Utilizando el punto podemos definir el contorno y el volumen de los objetos.
El volumen se logra mediante la acumulacion y dispersion (Fig.-7): la concentraciéon
de puntos conforma areas de color oscuro o de sombras, en tanto que su dispersion
produce zonas claras o iluminadas. A través del tamafio de los puntos también podemos
crear sensacion de profundidad, puesto que los puntos mas grandes parecen estar mas
cerca que los mas pequefos.

La utilizacion de composiciones utilizando puntos de colores es una técnica que

recibe el nombre de puntillismo. La proximidad o superposicion de puntos de diferentes
colores puede lograrse para crear tonos nuevos o matizar los colores.
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El Puntillismo es un estilo de pintura que consiste en hacer un dibujo mediante
puntos. Aparece por primera vez en 1886, encabezado por el pintor neocimpresionista
Georges Seurat (Fig.-8). El procedimiento de pintura empleado por estos artistas,
consiste en poner puntos de colores puros en vez de pinceladas sobre la tela. Este fue el
resultado de los estudios cromaticos llevados a cabo por Georges Seurat (1859-1891),
pintor francés, quien en 1884 llegé a la division de tonos por la posicién de toques de color
que, mirados a cierta distancia, crean en la retina las combinaciones deseadas. Otro de
los mas importantes seguidores del puntillismo fue Paul Signac, participante junto con
Seurat y otros neoimpresionistas en la Société des Artistes Indépendants (1884), todos
ellos seguidores del puntillismo o divisionismo.

Fig.-7.-Volumen por acumulacion y dis- Fig.-8.-Georges Seurat: “Tarde de Domingo en la Isla de
persion de puntos. la Gan Jatte (1884-1886).

2.-4.-EL PUNTO GRAFICO Y EL PUNTO DIGITAL.

El punto es el elemento que configura tanto las imagenes graficas como las

I imagenes audiovisuales. Las

" imagenes audiovisuales y
"B fotograficas se forman mediante
una trama de puntos de diferente
color y grosor. La imagenes
impresas mecanicamente se
logran através de la yuxtaposicion
de puntos de cuatro colores
basicos: cian, magenta, amarillo
y negro.

Esto mismo no ocurre en
los medios digitales (ordenadores,
television, etc.) donde la imagen
se construye a través de pixeles,
cuadraditos minusculos de
colores entre los que no hay
Fig.-9.-Imagen pixelada. separacion (Fig_-g)_
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3.-.LA LINEA.

Empleamos en ocasiones esta
palabra en frases como: “estoy guardando
la linea”, “linea de teléfono”, “linea de
metro”, etc., es decir, cuando la longitud
predomina sobre la anchura lo asociamos
con el concepto de linea.

En dibujo, la linea se denomina
también raya, y es la huella que deja un
util sobre una superficie (papel, plastico,
madera...) cuando se desplaza sobre ella.
Fisicamente la linea no existe, en realidad,
se trata de un concepto inventado por el
hombre. La linea es considerada como
el elemento fundamental del dibujo y de @
la escritura, puesto que las letras estan
formadas también por lineas. El nifio
desde los primeros afos comienza a
dibujar lineas, que primeramente son
garabatos y que, mas tarde, iran dando Fig.-10.-Vasili Vasilievich Kandinski.
forma hasta obtener dibujos. La linea
adopta diferentes formas en funcion del utensilio con el que haya sido dibujada. Ya sea
un rotulador, un lapiz, una barra de pastel o cualquier otro util, los resultados seran muy
distintos (Fig.-10).

3.-1.-TIPOS DE LINEAS.

Basicamente podemos decir que existen dos tipos de lineas: las rectas y las
curvas. La linea recta se obtiene cuando la direccién del trazo no se modifica su y la
curva cuando la direccion del trazo varia constantemente.

Lalinea recta puede ser: horizontal, vertical, inclinada u oblicua. Si combinamos
las lineas basicas (rectas y curvas) se obtienen otras denominadas mixtas, que podemos
dibujar con los instrumentos de dibujo (regla, compas) o de forma libre (Fig.-11).

En general una linea nos transmite siempre la sensacién de delgadez, pero
cuando éstas se agrupan pueden comunicarnos otras sensaciones en funcion del tipo de
linea que predomine.

Lineas verticales (Fig.-13). Nos sugieren elevacion fisica o espiritual, equilibrio,
actividad, vida, masculinidad, solidez. Asi, por ejemplo, asociamos solidez a las
construcciones que se elevan sobre el suelo.

Lineas horizontales (Fig.-12). Simbolizan tranquilidad, reposo, seguridad,

estabilidad. La justificacion la encontramos porque es sobre planos horizontales donde
nos movemos y descansamos.
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Lineas oblicuas (Fig.-14 y 15). Simbolizan falta de equilibrio o inestabilidad, accion,
movimiento. Las lineas oblicuas ascendentes hacia la derecha expresan dinamismo,
mientras que las descendentes hacia la izquierda expresan caida. Asi, por ejemplo,
nuestro cuerpo ante una caida libre o pérdida del equilibrio adopta una posicion inclinada.
Lineas curvas. Representan movimiento, sensibilidad, vibracion, sensualidad, suavidad,
feminidad, indecision, intranquilidad. Si la curva es cerrada simboliza encierro, confort,
y si es abierta, evasion. Si observas la naturaleza (arboles, plantas, hojas, montafas...),
veras que este tipo de lineas son las que mas abundan.

VERTICAL

HORIZONTAL

INCLINADA
v
OBLICUA CURWAS ONDULADAS QUEBRADA

Fig.-11.-Tipos de lineas segun su trayectoria.
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Fig.-12.-Horizontales: estabilidad, calma, reposo, Fig.-13.-Verticales: equilibrio, elevacién, digni-
quietud. dad, permanencia.

1
|

i

Fig.-14.-Concurrentes: direccion, dinamismo, Fig.-15.-Inclinadas: confusion, inestabilidad,
radiacion, atencion. inseguridad.
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Fig.-16.-Onduladas: movimiento, vibracion, exci- Fig.-17.-Con gira continuo: ritmo. profundidad,
tacion. sensibilidad.

3.-2.-LA LINEA Y SUS APLICACIONES.

El caracter versatil de la linea, asi como su capacidad de modulacién, nos
permitira infinitas variaciones, tanto en la superficie bidimensional del dibujo como en la
tridimensional del volumen o escultura.

En dibujo y pintura la linea representa formas, genera ritmos y movimientos
visuales. Asi mismo es un elemento esencial en la representacién de volumenes.

12

3.-2.-1.-LA LINEA COMO TRAZO CONTINUO.

La ejecucion del dibujo con trazo continuo (Fig.-18), es decir sin levantar el lapiz
del papel, da como resultado dibujos de gran dinamismo y espontaneidad, ayudando a
ejercitar la capacidad de observacion de la realidad.

Fig.-18.-Dibujos de Pablo Picasso de un solo trazo.
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3.-2.-2.-SOMBREADO MEDIANTE LA LiNEA.

A través del empleo de la linea podemos aportar volumen a nuestros dibujos,
grabados, etc. Utilizando las lineas paralelas mas concentradas o menos, asi como
entrecruzadas, conseguiremos modular la sombra en sus diferentes medias tintas y, por
consiguiente crear volumen (Fig.-19).

Fig.-20 Dibujo coloreado con trazos y tinta

Fig.-19.-La linea aporta volumen y expresividad. salpicada.

3.-2.-3.-COLOREAR CON TRAZOS.

Empleando lineas de colores realizadas con instrumentos de dibujo (rotuladores,
lapices de colores, ceras, etc.) se pueden elaborar interesantes composiciones
policromas. La combinacion de las lineas de colores proporciona efectos muy plasticos
e interesantes (Fig.-20).

4.-.EL PLANO.

Si desde el punto de vista geométrico un plano se define como una superficie
bidimensional ilimitada e indefinida, sin embargo, desde el punto de vista grafico, el
plano puede ser definido como una superficie perfectamente delimitada que, al igual
que el punto y la linea, constituye un recurso expresivo del lenguaje plastico.

Podemos considerar el plano como elemento constructor de un espacio en el que

situaremos las formas y también como elemento estructurador de un espacio que ya ha
sido definido previamente (Fig.-21).

I°-ESO 7/ BLOQUE - 1. EXPRESION PLASTICA
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4.-1.-ELL. PLANO COMO ELEMENTO ESTRUCTURADOR DEL
ESPACIO.

Asi pues, el plano puede actuar como soporte de la obra grafica (hoja de papel,
lienzo, muro, etc.) adoptando diferentes formas geométricas (rectangulo, cuadrado,
circulo, etc.) y puede estar dispuesto en diferentes posiciones (vertical, horizontal,
inclinado, etc.).

14

Fig.-21.-Composicion N° Il en Rojo, Azul y Amarillo (1930). Piet Mondrian.

4.-1.-1.-LAS LEYES DE COMPOSICION.

El plano actua como estructurador del espacio formando parte de lo que se
denominan leyes de la composicién, es decir, ordenando aquello que queremos
representar.

Para facilitar la ordenacion de los planos en el espacio existen leyes que actuan
de forma intuitiva. Dos de ellas son: la Ley de la Balanza y la Ley de Compensacion de
Masas.
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La Ley de la Balanza (Fig.-22) coloca al plano centro de atencion en el eje de
simetria del espacio ya delimitado, en tanto que el resto de planos gravitan a uno y otro
lado manteniendo una igualdad de distancias respecto al eje, Esta estructuracion del
espacio resulta equilibrada pero quiza excesivamente rigida.

Fig.-23.-El Temerario. William Turner. Prototipo de “Ley de la Compensacion de Masas.
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En la Ley de Compensacion de masas (Fig.-23) el plano, centro de interés, se
desplaza del eje de simetria con lo que se obtiene un equilibrio dinamico entre los otros
planos. Este equilibrio se logra tal y como sucede en una balanza romana, compensando.
Esta estructura del espacio es mas libre y dinamica.

4.-1.-2.-LA RELACION ENTRE LOS PLANOS.

El plano también puede ser un elemento activo en la estructuracion del espacio
cuando lo interrelacionamos con otros planos, relacion que puede obedecer a unos de
estos tres criterios (Fig.-24):

Criterio de superposicion. Las formas planas que estan delante impiden la
vision de las que estan detras.

Criterio de transparencia. Las formas planas que estan detras se aprecian a
través de las formas dispuestas delante.

Criterio de penetracion. Las formas planas se maclan entre si.

Con estos criterios podremos matizar la posicion relativa de las formas planas en
el espacio hasta llegar a expresar sensaciones de proximidad y lejania.

4.-1.-3.-LA SENSACION DE PROFUNDIDAD.

16 En una composicion realizada con formas planas podemos comunicar sensaciones
de acercamiento o lejania utilizando los criterios de relacion entre planos.

Fig.-24.-Relacién entre planos.
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Sin salir de los limites bidimensionales que nos fija el papel podemos sugerir la
sensacion de profundidad por dos caminos: por el tamano de las formas, ya que en una
secuencia de formas planas, las de mayor tamano se perciben mas cercanas y las de
menor tamano se perciben mas alejadas y, en segundo lugar, por la disposicién de las

Fig.-26.-Marcel Duchamp. “Mujer bajan-
do escalera”, 1912.

Fig.-25.-Kazimir Malevich. “Suprematism”, 1916-17.

figuras en el espacio, ya que las formas situadas mas cerca del borde inferior se perciben
mas cercanas al espectador y las que se aproximan al bortde superior se perciben mas
alejadas.

En la obra de Kacimir Malevich se pueden apreciar algunos de los recursos
utilizados con el plano para obtener profundidad (Fig.-25).

4.-2.-ELPLANO COMO ELEMENTO DEFINIDORDE LAS FORMAS.

Si la linea definia las formas mediante el dibujo de su contorno, en el caso del
plano podemos hablar de la misma funcién definidora, ya que el plano representa su
superficie. Asi, cualquier forma compleja puede ser representada en un espacio plano
mediante la reproduccion de las superficies que la integran.

En una obra plastica, una vez definida la forma mediante la linea, con la representacién
de los planos se representa la figura con mayor plenitud. EI Cubismo y el Futurismo
son estilos que han llevado a cabo las anteriores afirmaciones hasta sus ultimas
consecuencias.

I°-ESO 7/ BLOQUE - 1. EXPRESION PLASTICA
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4.-3.-EL PLANO COMO ELEMENTO DEFINIDOR DE VOLUMENES.

Del mismo modo que el plano define la forma también puede definir volumenes
tridimensionales en el plano bidimensional del papel.

Fig.-27.-Daniel Vazquez Diaz. “Fabrica Dormida”. Se aprecia la utilizacién del plano
como elemento que define volumen y profundidad.
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1.-.TEORIA FISICA DEL COLOR.

En Fisica, cuando se emplea la palabra color, se hace unicamente de forma vaga
o someramente descriptiva, pues fisicamente lo que distingue una sensacién de color
de otra es la longitud de onda de la radiacion luminosa que impresiona nuestro sentido
de la vista, y si, como generalmente sucede, la radiacion es compuesta, el ojo no puede
analizar las distintas radiaciones o longitudes de onda que recibe y aprecia tan sélo el
tinte o “color” resultante.

Fue en el afio 1666 cuando Isaac Newton descubre, por casualidad, la verdad
oculta tras el espectro al demostrar que los colores eran componentes integrales de la
luz blanca o luz solar. La experiencia fisica consiste en hacer pasar un haz de luz blanca
a través de un prisma de cristal (Fig.-7): la luz se dispersa en los colores del espectro
cromatico: rojo, naranja, amarillo, verde, azul, afil y violeta (los colores del arco iris).

PRISMA DE NEWTON

ESPECTRO

ROJO
NARANJA

PARED EN \ AMARILLO Il
SOMERA A VERDE M

AZIL
¢ PRISMA DE VIDRIO ANL
VIOLETA

AGUJERO

LUZ BLANCA

LA LUZ SE DESCOMPONE AL PASAR POR UN PRISMA

Fig.-1.-Prisma de Newton.

Lo que habitualmente denominamos luz es radiacion electromagnética cuya longi-
tud de onda esta comprendida entre 380 nm y 780 nm. Dichas radiaciones son registra-
dos por minusculas células receptoras ( conos y bastones) ubicadas en la retina del ojo.
La mision de ambas es captar la energia de las radiaciones que inciden en ellas y trans-
formarlas en impulsos eléctricos. Con tales impulsos estan formados los codigos que,
a través del sistema nervioso, son enviados al cerebro, donde tiene lugar la sensacion
de color propiamente dicha. Como sensacion experimentada por los seres humanos y
determinados animales, la percepcion del color es un proceso neurofisiolégico muy com-
plejo. Los métodos utilizados actualmente para la especificacion del color se encuadran
en la especialidad denominada colorimetria.

1°- ESO 7/ BLOQUE - 1. EXPRESION PLASTICA
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La colorimetria es la ciencia del color que permite establecer un sistema numéri-
co capaz de describir, dentro de los limites de nuestra percepcion visual, aquellos aspec-
tos psicofisicos que atribuimos al color.

En toda radiacion luminosa cabe distinguir dos aspectos: su intensidad (cantidad
de energia que llega a una determinada seccién por unidad de tiempo), y su cromati-
cidad. Este segundo aspecto viene determinado por dos sensaciones que con nuestro
0jo podemos apreciar como son tono o matiz y pureza (o saturacion) del color. Asi, por
ejemplo, cuando se dice que una radiacion es roja se refiere a su matiz (o longitud de
onda dominante), pero dentro del mismo tono o clase de color se distingue entre un rojo
subido o un rojo palido por su distinta pureza o saturacion.

Alta frecuencia Baja frecuencia

Infrarojo

o
4
Q@
Qo

S

£
=
=)

1
500 600

Longitudes de ondas (nm)

Fig.-2.-Espectro visible (longitud de honda expresada en
nanoémetros).

Es interesante diferenciar el color por emision, por reflexion o por transparencia. El
color de la luz emitida por un cuerpo en la oscuridad depende de la longitud de onda de la
radiacion que , a su vez, es funcion de la temperatura. Un objeto que esta a una tempera-
tura inferior a 500 °C, nos da una radiacion infrarroja (Fig.-2), a partir de dicha temperatu-
ra, la radiacion impregna nuestra retina. Por ejemplo, la superficie exterior del Sol esta a
unos 6000 K, temperatura a la cual un cuerpo emite radiacion que denominamos amarilla.

Decimos que un objeto tiene un color cuando, con preferencia, refleja o trans-
mite las radiaciones correspondientes a tal color. Por ejemplo, un cuerpo es rojo
por reflexion o transparencia cuando absorbe en casi su totalidad, todas las ra-
diaciones menos las rojas (Fig.-3), las cuales refleja o se deja atravesar por ellas.

El color de los cuerpos no es una propiedad intrinseca de ellos, sino que va li-
gado a la naturaleza de la luz que reciben. La luz blanca es una mezcla de radiaciones
de longitudes de onda diferentes, que se extienden desde la luz roja, que tiene la lon-
gitud de onda mas larga hasta la luz violeta, que tiene la longitud de onda mas corta.

Como se ha comentado, los colores de las cosas que vemos mediante la luz refle-

jada dependen del tipo de luz que cae sobre ellas y también depende de la naturaleza de
sus superficies. Si una superficie refleja toda la luz que cae sobre ella, el color de la su-
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Fig.-3.-El color de los objetos.

perficie sera blanco cuando lo ilumine la luz blanca, rojo cuando lo ilumine la luz roja y asi
sucesivamente. Una superficie que refleja unicamente la luz verde, por ejemplo, se vera
verde unicamente cuando la luz que estailusionandola contiene el color verde; sino es asi,
se vera negra. Una superficie que absorbe toda la luz que le llega, se vera de color negro.

2.-.EL COLOR LUZ. MEZCLA DE LUCES

25

Como se ha dicho anteriormente, la luz
blanca es la suma de todos los colores (Fig.-
4). Debido a que las radiaciones percibidas por
la retina se suman, el resultado que se obtiene
es la percepcién de un color que dependera de
las longitudes de onda recibidas. De todos los
colores luz se han elegido tres de ellos como
primarios; estos son: el rojo, verde y el viole-
ta. Si mezclamos estos tres haces de luz sobre
una pantalla blanca el resultado
es la luz blanca. Superponiendo los tres colores
luz primarios (mezcla por adicion) en distintas
intensidades se obtienen todos los colores luz.
La mezcla de los tres colores luz primarios da
lugar a los colores denominados secundarios.
Asi tenemos que:

SINTESIS ADITIVA

Luz verde + luz roja = luz amarilla.
Luz violeta + luz verde = luz cyan.
Luz roja + luz violeta = luz magenta. Fig.-4.-El color luz.

-|° -ESO 7/ BLOQUE - I. EXPRESION PLASTICA




UNIDADII- COLOR, TEXTURAS. . ESPACIO Y VOLUMEN.,

Se dice que dos colores luz son complementarios cuando al superponerse dan
como resultado la luz blanca. Las parejas de complementarios son:

El rojo y el cyan = luz blanca
El violeta y el amarillo =luz blanca
El verde y el magenta = luz blanca

3.-.EL COLOR PIGMENTO.

Los colores pigmento son los obtenidos de sustancias naturales de origen ani-
mal, mineral o vegetal, asi como artificiales. Estas sustancias si son mezcladas con un
aglutinante (agua, aceite, etc.) pueden utilizarse para pintar. Los colores pigmento pri-
marios son: el amarillo, el magenta y el cyan. Mezclando a partes iguales dos primarios
se obtienen los colores secundarios. La mezcla de los tres colores primarios da como
resultado el color pigmento negro (Fig.-5).

COLORES BASICOS Y SUS COMBINACIONES

St MAGENTA
26 AMARILLO
il _
AZUL

Sistema RGB Sistema CMYK
(monitores de TV) (impresién)

Fig.-5.-Colores basicos luz y pigmento.

pigmento amarilo
pigmento amarillo +

Magenta + Cyan = Violeta (Azul violaceo)
Magenta + Amarillo = Rojo (Rojo anaranjado)
Amarillo + Cyan = Verde
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4.-.PROPIEDADES DEL COLOR.

Las propiedades del color son: el tono, la saturacién y la luminosidad. Es muy
importante tener claro estos tres conceptos. Por ejemplo, cuando nos referimos a unas
flores y decimos que son de color rosa (Fig.-6), en realidad, estamos indicando su tono;
deberiamos decir que estas flores son de tono rosa. No hay que confundir tono con
color, asi, un tono rosa puede ser rosa claro, rosa oscuro, rosa anaranjado, etc. Es decir,
puede haber infinitas variaciones o matices de color para un mismo tono.

La saturacion nos indica la pureza, es decir,
la mayor o menor proporcion de gris que tiene (Fig.-
7). Asi, de un color con una alta proporcién de gris se
dice que es poco saturado o que tiene poca pureza.
En cambio, de un color puro se dice que es saturado
porque no contiene mezclas con otros colores.

Por ultimo, la luminosidad viene determinada
por el grado de claro o de oscuro que presenta ese
color (Fig.-8). Para conseguir que un color sea mas
luminoso se le afiade blanco y para que sea menos
luminoso se le afiade negro. La luminosidad también
es llamada valor o brillo.

Fig.-8.-Luminosidad.
5.-.EL CIRCULO CROMATICO.

Se denomina circulo cromatico (Fig.-9) a la representacion convencional de la
ordenacion de los colores sobre un plano. En esta representacion, cada color se localiza
en una determinada zona del circulo cromatico. Asi, los colores primarios (amarillo, cyany
magenta) se ubican de manera equidistante formando un triangulo equilatero. Entre cada
dos primarios se halla el secundario correspondiente de la mezcla de ambos a partes
iguales. Mezclando los colores primarios y secundarios se obtienen nuevos colores, por
ejemplo el rojo violaceo, el amarillo verdoso, etc.

-o 7/ BLOQUE - 1. EXPRESION PLASTICA
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Los colores opuestos en el circulo cromatico se denominan complementarios, en
el caso de los primarios (amarillo, rojo magenta y azul cyan), sus complementarios son
los secundarios: violeta, verde y amairillo (Fig.-10).

amarillo

Amarillo-
naranja

amarillo

Rojo-
naranja

28

violeta

Circulo Cromatico

Fig.-9
amarillo Complementarios
verdoso
verde amarillo Amarillo Violeta
— 1l
azul ) ‘:’
verdoso amarillo Rojo Verde
(cyan) anaranjado - -
Azul Naranja
azul Naranja - e
Rojo violaceo Amarillo verdoso
azul rojq - —> |:|
violaceo anaranjado
Azul violiceo Amarillo anaranjado
Violota Y /o Bl - [
rojo Azul verdoso Rojo anaranjado
violaceo

Fig.-10.-Colores complementarios
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Tomando como ejemplo el amarillo, podemos observar que su complementario
(el violeta) esta compuesto por los otros dos colores primarios (el rojo magenta y el
azul cyan), careciendo por completo de la presencia del amarillo, lo cual implica que su
contraste es maximo. La mezcla de colores complementarios dara como resultado el
negro.

Los colores que se denominan calidos (Fig.-11) son el rojo, naranja, amarillo,
verde y todas las tonalidades comprendidas entre ellos. Los colores que llamamos frios
(Fig.-11) abarcan a los verdes, azules, violetas y todas las tonalidades comprendidas
entre ellos.

6.-.ARMONIA DEL COLOR.

Decimos que una combinacion de colores es armoénica cuando ante su presencia
experimentamos una sensacion agradable a la vista.

Algunas normas que debemos tener en cuenta son:
* Los tres colores primarios: magenta, amarillo y cyan no combinan entre si.
* Los colores opuestos en el circulo cromatico como por ejemplo: amarillo y violeta;

magenta y verde; azul y magenta no combinan entre si.
* Los grises armonizan con todos los colores.

Colores Calidos

Colores Frios

Fig.-11.-Colores célidos y frios

7.-.EL SIMBOLISMO DEL COLOR.

Aunque la influencia que tiene el color sobre cada uno de nosotros es algo muy
personal, lo cierto es que en la mayoria de los casos reaccionamos fisicamente igual
ante la presencia de un determinado color dentro de un mismo contexto, como la de frio
en una habitacion pintada de azul o de calor si esta pintada de rojo (Fig.-12).
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MANATI
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Fig.-12.-Simbolismo del color.

8.-.LAS TEXTURAS.

Seentiende portextura el aspecto o rugosidad exterior que presentan las superficies
de una materia o de un objeto. Todo material posee en su superficie una textura propia
que lo diferencia de otro. La textura puede ser apreciada a través del tacto o de la vista.
Nuestras experiencias visuales nos permiten identificar los objetos por el conocimiento
de la forma de la textura. Otras veces, necesitamos ademas tocar la superficie del objeto
para completar nuestra informacion.
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Para su estudio las texturas las vamos a clasificar en tres grupos:

GRUPO 1: Naturales y artificiales.
GRUPO 2: Organicas y geométricas.
GRUPO 3: Visuales y tactiles.

8.-1.-TEXTURAS NATURALES Y ARTIFICIALES.

Las texturas naturales como su nombre indica se encuentran en la naturaleza y su
formacion obedece unica y exclusivamente a leyes naturales. Son ejemplos de algunas
de ellas, la corteza de los arboles, las hojas, las piedras, la cascara de las naranjas (Fig.-
13), etc. Las texturas artificiales son las obtenidas por el hombre mediante procesos de
manipulacion de las texturas naturales. Son ejemplos de este tipo de texturas, la cubierta
de una rueda (Fig.-14), el chapeado de una puerta, la superficie de revestimiento de las
paredes, etc.

8.-2.-TEXTURAS ORGANICAS Y GEOMETRICAS.

Las texturas se denominan organicas (Fig.-15 y 16) si la distribucion de sus
elementos se rige por las leyes de la naturaleza, independientemente de que éstas hayan
sido manipuladas por el hombre. Por ejemplo, una pastilla de jabon, el aspecto de una
esponja, el veteado del marmol.

Las texturas se denominan geométricas (Fig.-17) si la distribucion de sus
elementos se realiza de forma geométrica. Son ejemplos de ellas, el dibujo del pavimento
del suelo, el dibujo que presenta el papel de envolver, el dibujo de unas cortinas.

Fig.-13.-Piel de naranja. Fig.-14.-Cubierta rueda de un coche

8.-3.-TEXTURAS VISUALES Y TACTILES.

Las texturas visuales son fotografias o representaciones graficas sobre papel
(Fig.-18) que podemos apreciar mediante la vista, mientras que las texturas tactiles
las percibimos por medio del tacto (Fig.-19). A través de la técnica del frotado podemos
obtener texturas visuales de una forma facil.

‘ -ESO 7/ BLOQUE - I. EXPRESION PLASTICA



El ordenador es una herramienta que nos facilita enormemente la creacion de
texturas visuales.

Fig.-17.-Pavimento de un
suelo

Fig.-15.-Piedra Fig.-16.-Tronco de olivo

9.-.LAS TEXTURAS EN LAS IMAGENES DIGITALES.

Trabajando con las texturas podemos crear o modificar imagenes digitales
utilizando software informatico adecuado. En esta creacion artistica realizada por Manuel
Vela se muestra un ejemplo del uso de la textura en el retoque fotografico inspirada en la
32 Alhambra de Granada (Fig.-20).

10.-.LAS TEXTURAS Y SU FUNCION.

Normalmente, las texturas artificiales presentan en algunas zonas una superficie
con caracteristicas determinadas segun la funcion que desempefan. Por ejemplo,
cuando se prevé que un tornillo sera manipulado con la mano, la cabeza de éste suele
llevar un estriado (Fig.-21) (lineas en relieve) con objeto de facilitar su uso. Otras veces,
la textura presenta una superficie aspera porque interesa evitar el deslizamiento.

Fig.-18.-Papel pintado Fig.-19.-Muro de piedra
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Fig.-20 Fig.-21
11.-.TECNICAS USADAS EN LA ELABORACION DE TEXTURAS.

11.-1.-TECNICA DEL FROTTAGE.

Técnica de friccion o frotamiento automatico descubierto por Max Ernst (Fig.-22)
qgue consiste en transferir al papel o al lienzo el veteado o rugosidad de una superficie
con la ayuda de un sombreado a lapiz.

Max Ernst, (1891-1976), artista aleman nacionalizado francés. Se caracterizé por
la utilizacion de diversas técnicas, estilos y materiales. Con el frottage obtenia imagenes
de las superficies mas variadas y luego las organizaba en imagenes que recordaban
pajaros, arboles, etc.

11.-2.-TECNICA DEL SALPICADO O ESTARCIDO.

Consiste en salpicar gotas de pintura al azar sobre el papel. Para ello podemos
usar un cepillo impregnado en pintura, un pincel, etc. A esta técnica también se la conoce
como estarcido y ya era utilizada por el hombre primitivo en el Paleolitico y el Neolitico
para pintar las “Manos en negativo” (Fig.-23).

Fig.-22
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11.-3.-TECNICA DEL ESTAMPADO.

Consiste en impregnar una superficie (dedo, corcho, esponja, objeto) y después
estamparlo sobre el papel repetidas veces (Fig.-29). La superficie puede tener una forma
determinada cuya impronta quedara impresa en el soporte (Fig.-29, 30) (papel, lienzo,
madera, pared, etc.).

34

Fig.-24 Fig.-25 Fig.-26

Como se aprecia en la sucesion de imagenes, para el estarcido se utiliza una téc-
nica al agua (acuarela, tempera, guasche, etc.), bastante diluida, y un cepillo o pinceles
de cerda dura (Fig.-24, 25) que permitan salpicar el color sobre el papel. Para completar
y peffilar las formas de los elementos que se estén pintando, podemos utilizar directa-
mente el pincel (Fig.-26).
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Fig.-27 Fig.-28

El resultado final del salpicado o estarcido puede ser muy satisfactorio y aparente
(Fig.-28). No deja de ser una técnica de cierta dificultad que se mejora con la practica y
la experiencia.

Fig.-29 Fig.-30

11.-4.-TECNICA DEL
COLLAGE.

La técnica del collage puede em-
plearse para la confeccién de
composiciones con texturas tacti-
les. Esta técnica consiste en ele-
gir materiales como pueden ser
palillos, carton, arpilleras, papeles,
hojas de arboles, redes, etc. Una
vez seleccionados los materiales
que vamos a utilizar teniendo en
cuenta sus caracteristicas de tex-
tura y color, se fijan con algun tipo
de pegamento o cola sobre una
superficie rigida. Después se pue-
den pintar para dar mayor unifor-
midad a las texturas. Fig.-31.-Antoni Tapies.. “Collage del raspall“ (2001).
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12.-.EL ESPACIO.

En el espacio interior el efecto profundidad viene dado por la aparente disminucion
de las formas, cada vez mas lejanas, y por la convergencia visual de las lineas paralelas,
de lo que deriva el método de la representacidn en perspectiva conica.

En el espacio urbano el efecto profundidad se produce, generalmente, por
la superposicion de las formas que lo configuran y, en especial, si se refuerza por el
empequenecimiento aparente de las casas, de los arboles, de las farolas o de las calles.

En el espacio natural el efecto de profundidad viene dado por el degradado del
color, cuando, por un efecto atmosférico, se aclara en lontananza, creando sucesivos
planos cada vez mas grisaceos.

En la imagen visual el espacio funciona como una especie de gran recipiente
o continente informe en el que coexisten y se relacionan, entre si, los volumenes ( los
objetos, las casas, las montafas, etc.). De ahi que precisemos el término volumen como
la porcion de espacio que ocupa un cuerpo. Podemos observar diversos tipos de espacio:

- El espacio natural abierto (Fig.-32) y libre formado por bosques, prados,
montanas, mar, cielo, etc.

Fig.-32 Fig.-33

-El espacio urbano (Fig.-33) articulado mediante calles y plazas, delimitado por
edificaciones.

-El espacio interior de la arquitectura (Fig.-34, 35), definido por las paredes y los
muebles que encierra.

En el espacio las cosas tienen una posicion relativa: siempre pueden estar delante
o detras, de lado, a la izquierda o derecha, cerca o lejos, arriba o abajo. El espacio
es un lugar con limites variables, vacio u ocupado de objetos y dimensionable en tres
direcciones: altitud, anchura y profundidad.
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En vertical, de arriba abajo, para
comprobar la altura; en horizontal, de
izquierda a derecha, para verificar la
anchura, y en direccion transversal,
de atras a delante, para comprobar la
profundidad.

Comprender el espacio, saber
moverse en él, es una exigencia
psicologica tan importante y profunda
que, a veces, es inconsciente, esto
es, intuitiva y dificil de explicar. Su
percepcion es compleja: para captarlo
a fondo no es suficiente mirarlo, es
preciso introducirse en él y recorrerlo en
todas las direcciones, observarlo desde
todos los puntos de vista.

Asi mismo,a imagen del espacio esta
condicionadatambién porlaluzy el color.
El campo y la ciudad de noche, cambian
de aspecto, es mas dificil orientarse
porque los volumenes y las distancias
desaparecen para dejar el puesto a las
grandes sombras creadas por la luz de
la luna, o por los puntos luminosos de
luz artificial en la oscuridad. También el
color deforma mucho el espacio. ¢0s
parece mas amplia una estancia con
paredes muy oscuras, o0 una con las
paredes blancas?-

13.-.CLAVES QUE RESUELVEN EL EFECTO DE PROFUNDIDAD.

El mundo real es tridimensional. Pero ;como representar el espacio en un soporte
plano como el papel, el lienzo o el carton? El problema es eterno: mientras que los cuerpos
reales tienen volumen, esto es, tres dimensiones (altura, anchura y profundidad), el papel
sobre el que trabajamos es bidimensional, solo tiene dos: alto y ancho. A lo largo de la
historia se han venido buscando las claves o procedimientos que resolvieran, cada vez
mas eficazmente, esta importante dificultad: conseguir que un dibujo realizado en una
superficie plana produzca en el observador una impresion de realidad lo mas parecido
posible a la que provocan los objetos tridimensionales. Varios caminos se pueden seguir
para resolver la profundidad y dar sensacion de volumen a nuestras representaciones
sobre el papel. Los grandes artistas suelen combinar estos caminos o “claves” logrando
representaciones asombrosamente tridimensionales. Destacamos, separadamente, las
mas significativas para llevar a la practica.

I°-ESO 7/ BLOQUE - 1. EXPRESION PLASTICA
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13.-1.-SUPERPOSICION Y
SOLAPAMIENTO.

Cuando la representacion de una
forma queda interrumpida por toparse
con el contorno de otra (Fig.-36), se crea
la ilusion de que esta tapada por la de
delante, produciéndose la ilusion o el
efecto de profundidad en el espectador.

13.-2.-LA DIFERENCIA DE
TAMANOS.

Los objetos que ocupan una
posicion pequefia del campo visual se
perciben como mas alejados que aquellos
que ocupan una posicion mas grande.
Ademas, los objetos se pueden separar
en linea recta, horizontal o vertical, con
el fin de crear un efecto de espacio entre
ellos (Fig.-37).

13.-3.-LA ALTURA RELATIVA
O POSICION EN EL CUADRO.

Cuando los objetos se proyectan
por debajo de la linea del horizonte, las
proyecciones mas altas en el campo
visual, —esto es, aquéllas que se
encuentran sobre o por encima de la linea
del horizonte —, parecen mas lejanas (Fig.-
38).

13.-4.-EL. ENCUADRE Y LA
TEXTURA.

La relacion entre el objeto y el
soporte informa sobre la disposicion
espacial. Si el motivo parece salirse de la
escena, se percibe como algo cercano.
Ademas, cuanto mas cerca esta la
superficie de un objeto, mejor percibimos
su textura y mas detalles podremos
distinguir (Fig.-39).

Fig.-38

Fig.-39
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13.-5.-LA PERSPECTIVA
AEREA O ATMOSFERICA.

Los objetos lejanos se ven mas
difuminados y azulados que los mas
proximos porque debemos verlos a
través de mas aire y particulas en
suspension (Fig.-40). Para crear el efecto
de perspectiva en un paisaje, puedes
utilizar este recurso combinado con el
de la textura.

13.-6.-LA PERSPECTIVA
CONICA O LINEAL.

Se trata de un método de
representaciondelespaciotridimensional
sobre el papel (bidimensional). Como
clave que resuelve la profundidad,
se refiere al hecho de que las lineas
paralelas (como las de las vias de
un tren) convergen al perderse en la
distancia (Fig.-41).

Fig.-41
'9 39

14.-.EL ESPACIO EN LA PINTURA.

En La Gran Via (Fig.-42), obra del pintor Hiperrealista Antonio Lopez que realizd
entre 1975 y 1980, el efecto de profundidad se ha logrado gracias a la aplicacién de
la perspectiva conica o lineal. Las lineas
paralelas del suelo convergen hacia un
punto de fuga comun en el horizonte.
Ademas, el tamano relativamente pequefio
de los edificios del fondo frente a los del
del primer plano, son una referencia a la
cercaniay lejania.

En este bodegdn (Fig.-43) del pintor
Paul Cézanne, Naturaleza muerta 1899,
se puede apreciar con claridad el efecto de
profundidad gracias a las superposiciones
o solapamientos de los objetos. Las frutas
ocultan parcialmente a la jarra y ésta,
a su vez, oculta a las telas del fondo.
Igualmente, las frutas que se solapan
parcialmente sobre otras, dan lugar a la
ilusion de encontrarse mas préximas a
nosotros. Fig.-42
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Fig.-44

En el paisaje de Alfred Sisley “Chamin de la Machine. Louvreciennes” (Fig.-
44), fechado en 1873, son varias las claves que resuelven el efecto de profundidad.
Por una parte, la convergencia de los bordes de la carretera o camino flanqueado por
arboles hacia el horizonte; por otra, la altura relativa entre los arboles y; por ultimo, el
mayor detalle y luminosidad de los elementos mas cercanos al espectador frente al fondo
difuminado y de tonos mas frios.

15.-.EL VOLUMEN.

Al espacio ocupado por los cuerpos se le denomina volumen; por tanto, es el
aspecto tridimensional de los objetos; lo que significa que poseen anchura, altura y
profundidad. La forma de los objetos que llega hasta nuestro conocimiento es la resultante
directa de la percepcion de todos y cada uno de los contornos que, combinados, nos
proporcionan la sensacion de volumen. En el lenguaje visual con la palabra «volumeny
se pueden entender dos aspectos o manifestaciones:

-Un volumen real (el de una escultura, un edificio, un mueble, etc.);

-Un volumen representado sobre papel o lienzo mediante el «claroscuro» (a
través de los efectos de luces y sombras); mediante el dibujo «en perspectiva»; o
mediante las «proyecciones o vistas ortogonales» (como se dibujan las formas y
las dimensiones de un objeto en dibujo técnico).

15.-1.-VOLUMEN Y LUZ.

Cuando la luz, natural o artificial, encuentra un objeto se generan las sombras que
acentuan el efecto tridimensional de las formas (Fig.-45):

-La sombra propia es la parte no iluminada del objeto.
-La sombra arrojada es la zona de sombra que el objeto proyecta sobre otras
superficies, resultando mas oscura que la sombra propia.
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16.-.EL VOLUMEN REAL.

Podemos representar el volumen de muchos objetos de la naturaleza: rocas, frutos,
arboles, etc, pero también podemos construir volumenes fruto de nuestra invencién y
realizados modelando la arcilla, la plastilina, esculpiendo la piedra, un bloque de yeso o
un trozo de madera; también, realizando un cubo con cartulina o montando el recortable

o desarrollo de una casa de carton.

Modelando (Fig.-46), el volumen se va realizando gradualmente, superponiendo
capas de arcilla o plastilina trabajadas con los dedos o con instrumentos.

Fig.-45

Esculpiendo (Fig.-47), el volumen es
trabajado con el cincel y el martillo, quitando
del bloque inicial los trozos necesarios para
lograr la forma buscada.

Construyendo (Fig.-48), el volumen
se realiza agregando volumenes mas
pequefios (porejemplo, ladrillos) o doblando
oportunamente un pliego de cartulina o de
chapa de poco espesor.

Al inventar los volumenes de un
objeto, es necesario confeccionar antes
bocetos del mismo, visto desde diversos
angulos —que surgen cuando nos movemos
alrededor del objeto— y con diferentes
iluminaciones, al cambiar los rayos de luz.

Fig.-46

Fig.-47 Fig.-48
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17.-.EL VOLUMEN REPRESENTADO.
Para representar el volumen existen varios métodos:

-El dibujo del natural, la pintura y la fotografia (Fig.-49), que confieren el sentido
de tridimensionalidad fundamentalmente mediante el claroscuro, esto es, a través
de la representacidén de sombras y luces.

-Elmétodode laperspectiva (Fig.-50), que reconstruye sobre el papel (bidimensional)
una imagen similar a la optica (tridimensional), haciendo converger en un solo
punto del dibujo las lineas que, en la realidad, son paralelas.

-El método de las proyecciones diédricas (Fig.-57), que descompone la imagen

del volumen en tres proyecciones o vistas bidimensionales: la vista frontal o alzado,
la vista superior o planta y la vista de perfil o lateral.

17.-1.-EL DIBUJO AL NATURAL.

Fig.-49.- Francisco de Zurbaran, Bodegdén de Cacharros (1660). El “Tenebrismo”
fue un concepto de la Pintura Barroca que consistia practicamente en sacar a
los objetos de la sombra mediante la luz.

Fig.-51
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Para dar la sensaciéon de volumen en el dibujo del natural o en la pintura es
necesario:

- observar atentamente el objeto;
- saber encajar correctamente el dibujo;
- saber representar las luces y las sombras.

La primera fase del dibujo consiste en esbozar la forma del objeto reduciéndola a

una forma geomeétrica, para mejor comprender el trazado de las lineas que producen el
efecto tridimensional.

Después es necesario estudiar ] 4 N .
y reproducir la forma y el tono de =2 )m%% }
las sombras propias y arrojadas. \ Sl Juss _
Para distinguir las zonas de luz de IR f}f\; :

las de sombra, podemos ayudarnos
entornando ligeramente los ojos para
despreciar los detalles y centrarnos en
lo fundamental, dado que el paso de la
luz a la sombra es siempre gradual.

Como veremos luego, es
muy importante captar la forma de la
sombra, pues sélo reproduciendo en el
dibujo dicha forma es posible describir
correctamente el volumen del cuerpo (Fig.-52).

17.-2.-REPRESENTACION DE LAS ZONAS DE LUZ Y DE SOMBRA
EN LOS OBJETOS.

La correcta representacion del volumen en el dibujo y la pintura es un logro
fundamental en cualquier creacion grafico-plastica, pero precisa capacidad de
observacion, constancia y entrenamiento. Saber modelar el volumen de los cuerpos
proporciona una capacidad inmensa que te permitira representar los mas diversos
objetos y motivos artisticos: bodegones, retratos, paisajes, cuerpos geométricos, etc.

Puesto que la sensacion de volumen en el dibujo de un objeto depende de la
correcta interpretacion de sus sombras, creemos que este método, que facilita obtener
con precision el contorno de las formas de luz, os sera de gran utilidad para saber
reproducir los sombreados de un modelo.

Para este experimento es necesario una fotografia, como la imagen que se
acompana (Fig.-53), donde se aprecie con claridad la definicion de formas de luz y sombra.
El proceso a realizar es como sigue (Fig.-54):

1.-Se superpone, sobre la foto, una hoja de papel traslucido (de seda o vegetal). Con
un lapiz o rotulador se dibuja el contorno de los objetos y la delimitacion de las sombras.

Aunque la separacion entre la zona iluminada y la zona de sombra no es radical

I°-ESO / BLOQUE - I. EXPRESION PLASTICA
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(al existir una zona intermedia o de penumbra), se puede considerar un trazo delimitador
entre luz y sombra que pasa por la zona media. Este trazo nace de la atenta observacion
de cémo la luz bana a las formas y geométricas de los cuerpos.

2.-En otra hoja del mismo tipo de papel, y poniéndola sobre la anterior, que sirve
de guia, se dibuja en amarillo el contorno de las zonas en luz.

3.-En una tercera hoja, también de papel transparente, se dibujan en un tono
oscuro las zonas no iluminadas o en sombra.

4 .-Para comprender mejor la forma de la luz y las proporciones entre zonas en luz
y de sombra, se superponen las tres hojas anteriores.

44

& Contorno de los objetos y delimitacidn de las sombras.

Fig.-54
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18.-.DEL PLANO AL VOLUMEN A PARTIR DEL DESARROLLO.

Una de las maneras de generar volumen a partir de formas planas, consiste en
plegar una superficie plana con tantos dobleces como sean necesarios para cerrarla. El
desarrollo de un sélido es la imagen que se obtiene al extender todas las caras que lo
componen sobre el plano del papel. Por tanto, es posible construir un cuerpo tridimensional
con tan sélo recortar la silueta de su desarrollo, previo estudio y dibujo del mismo,
para terminar doblandolo por las aristas disefiadas. Todos los cuerpos desarrollables
pueden estar compuestos por caras poligonos regulares (caso de los poliedros tetraedro,
hexaedro u octaedro) o irregulares (caso de la piramide), o bien pueden generarse a
partir de una superficie curva (caso del cilindro o el cono) (Fig.-55).

TETRAEDRO HEXAEDRO OCTAEDRO
REGULAR REGULAR REGULAR
Desarrollo: Desarrollo: Desarrollo:
4 lridngulas 6 cuadrados 8 lridngulos
equildleros IR equilileros
h b N\ S \\ P \
7 (
B
N X \"_/ _./
'.L\
\__\ /
L
S

PIRAMIDE
REGULAR
Desarrollo: 4 lriangulos
Edscdes y 1 cuadrado
por base.

CILINDRO
CIRCULAR RECTO
Desarrollo: 1 reclangulo
y 2 cireules por base

CONO

CIRCULAR RECTO
Desarrollo: 1 seclor
circular [oon @ =360%1/g )
y 1 cireulo por base.

;T
VAVAVAVAVAVAVAVAY, WAy
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18.-1.-ESTRUCTURA DE LA FORMA TRIDIMENSIONAL.

El montaje de composiciones aplicadas a la realizacién de volumenes construidos
mediante soélidos adosados entre si, constituye un objetivo que ensefia y educa el proceso
de organizacion y distribucion de los volumenes en el espacio.

Las posibilidades de expresién en formas volumétricas son casi infinitas; en esta
pagina puedes ver dos ejemplos de estructuras compuestas por poliedros regulares,
concretamente por octaedros y tetraedros (Fig.-56).

Debes tomar parte activa en la creacion de estas formas con volumenes diferentes.
Para ello, imagina estructuras compuestas por médulos elementales, repetidos o no,
como es el caso de las esculturas que se acompanan.

<1 Eseultura
poliédrica
mmpuesla por
3 aclaedras
eguloes con
Wia oM comEn

br Desarrollo de un octaedro
regular de 40mm. de arisky

, ~

P D llo de un
regular de 40 mm. de adsla ‘R

<] Eseultura poliédriea compuesa
por poliedos regulores (4 ochednosy
2 lelmedws), de gual cara riangulor
y adosadas elre sl

Fig.-56
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1.-.LA PERCEPCION VISUAL.

La percepcion es la impresién de todo lo que nos rodea por medio de nuestros
sentidos. A partir de los estimulos recogidos por la vista, el oido, el olfato, el gusto y el
tacto, el hombre descubre, organiza y recrea la realidad, adquiriendo conciencia por
medio de la percepcidn. Limitando el estudio de las percepciones al sentido de la vista,
podemos decir que la percepcion visual es la sensacién que se obtiene por medio de
un estimulo luminoso registrado en nuestros ojos. Este acto perceptivo que funciona de
modo similar en todas las personas lo realizamos de forma automatica, y no deja de ser
por ello complejo. Se hace necesario, por tanto, saber interpretar de forma correcta las
imagenes que percibimos para poder comprender la realidad.

1.-1.-EL MECANISMO DE LA VISION.

El ojo humano funciona del mismo modo que una lente convergente. Asi cuando
miramos un objeto se forma una imagen del mismo invertida en la retina (Fig.-1). El
cerebro debe poner derecha dicha imagen utilizando para ello el centro visual situado en
el hemisferio izquierdo de su zona posterior. El cerebro es el encargado de interpretar la
informacion visual que percibimos por los 0jos, pero a veces esta informacion es compleja,
ambigua o imprecisa, por lo que el cerebro no es capaz de realizar una interpretacion
correcta, obteniendo asi errores de percepcién que ponen de manifiesto que no es lo
mismo ver que percibir. Ademas la informacién que recibe el cerebro al ver una imagen
no es procesada del mismo modo por todas las personas, influyendo entre otros factores 51
el conocimiento que posee el observador sobre lo que se esta observando. El ejemplo
mas claro lo podemos encontrar en las sefiales del codigo de circulacion. Es evidente que
unicamente las personas que conozcan dicho codigo pueden interpretar correctamente
esas senales.

Retina

Cristalino . "

Fig.-1.-El mecanismo de la vision.
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pupila  cristaling  retina diafragma lente

COrmnea lente pelicula

Fig.-2.-Semejanzas entre ojo y camara fotografica.

Como ya sabemos, las
imagenes son radiaciones de luz
emitidas o reflejadas por larealidad
que nos rodea. El ojo funciona,
esquematicamente, como una
camara fotografica (Fig.-2), pero

°2 existen algunas particularidades
que es conveniente conocer
para saber interpretar y poder
trasladar correctamente las formas
tridimensionales de la realidad a
un espacio bidimensional como el

papel.

Cuerpo geniculado lateral

Nervio 6ptico

Talamo

Pupila

Las imagenes luminosas,
superada la cérnea, pasan a
través de la pupila y son recogidas
por el cristalino que las proyecta
sobre la retina, transformando
la energia luminosa en impulsos
nerviosos (Fig.-2) que, mediante
el nervio o6ptico, llegaran hasta
el cerebro y daran lugar a la
“Percepcion Visual” (Fig.-3).

Color/Forma

_ Movimiento/Profundidad

Vista secundaria
Vista Primaria (Centro del campo de visién)

Fig.-3.-La Percepcién visual.

Los ojos, como dos lentes, transmiten imagenes separadas que después se
invierten en el cerebro: la del ojo derecho va a la izquierda y viceversa. Las dos imagenes
son ligeramente diferentes (intenta mirar primero con un ojo y luego con otro), y su
superposicion da a la corteza visual del cerebro, como imagen transmitida por los nervios
opticos, la percepcion de la profundidad, consiguiendo percibir la tridimensionalidad (Fig.-
4).
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Resulta fundamental comprender el funcionamiento de la visién, pues su
conocimiento nos permitira adentrarnos en el mundo de las imagenes, en el universo del
lenguaje visual. No es lo mismo “ver” que “percibir”. Através de los ojos recibimos toda
una serie de estimulos visuales e informacién que sera enviada al cerebro donde sera
procesada. Los ojos son los que ven, el cerebro es quien mira, observa, comprende.
Por un lado los ojos ejercen el acto fisico de ver, por otro, el cerebro ejerce el acto
intelectual de percibir o interpretar.

Fig.-4.-El proceso de la percepcion.

2.-CONSTANTES PERCEPTIVAS.

Las constantes perceptivas son los criterios que el cerebro utiliza —basados en
la experiencia y el conocimiento— para interpretar una imagen visual. Estas constantes
son de la forma, del tamano y del color.

53

2.-1.-CONSTANCIA DE LA FORMA.

Un objeto no cambia de forma aunque sea percibido desde un angulo distinto,
como podemos apreciar que ocurre en la imagen (Fig.-5) con la hoja de puerta presentada
en distintas posiciones.

Fig.-5.-Constancia de la forma.
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2.-2.-CONSTANCIA DEL TAMANO.

Un objeto permanece dimensionalmente constante. Lo interpretamos del mismo
tamafo aunque lo observemos desde diferentes puntos de vista (Fig.-6).

Todos sabemos que los elefantes son, mas o menos, del mismo tamafio, aunque
visualmente, el primero, es mucho mayor.

54
Fig.-6.-Constancia del tamario.

2.-3.-CONSTANCIA DEL COLOR.

La tendencia a ver las cosas de un color invariable no se modifica a pesar de ser
percibido de otro color como consecuencia de la luz que recibe (Fig.-7). Todos sabemos
cual es el color natural del platano, aunque la iluminacion que utilicemos para captar su
imagen varié de intensidad, evidentemente implicando la variacion de la luminosidad del

color del platano

Fig.-7.-Constancia del color.
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3.-LEYES DE LA ORGANIZACION PERCEPTIVA.

Las leyes basicas de la segmentacion del campo visual y de la organizacion de la
percepcion se resumen en las siguientes:

* Ley de la proximidad.

* Ley de la equivalencia o semejanza.
* Ley del contraste.

* Ley del cierre.

* Ley de la figura y el fondo.

* Ley de la experiencia visual.

* Ley de la buena forma.

* Ley del movimiento comun.

3.-1.-LEY DE LA PROXIMIDAD.

Consiste en percibir agrupados los ele-
mentos que se encuentran mas proximos unos
de otros. En la figura podemos observar como las
manzanas que estan mas proximas tendemos a
agruparlas, percibiendo asi dos grupos de manza-
nas (Fig.-8).

55

3.-2.-LEY DE LA EQUIVALENCIA O
SEMEJANZA.

Nuestra percepcion tiende a agrupar las
figuras que tienen parecidas propiedades de
forma, color, textura, direccion, etc.

Vemos en esta imagen que aunque la
lectura se realiza de izquierda a derecha, la
agrupacion de las figuras hace que su lectura sea
vertical (Fig.-8).

3.-3.-LEY DEL CONTRASTE. Fig.-9.-Ley de la equivalencia
O semejanza.

En la percepcién de un elemento influye la
comparaciéon de éste con los demas en diferentes
situaciones y contextos. De esta forma es posible
ver una forma que aun teniendo las mismas
dimensiones cuando es situada en otro ambiente
nos parece que es distinta (Fig.-10). En la figura
podemos observar que la posicion relativa de los
diferentes elementos incide sobre el tamafio de
los mismos. En estos dibujos vemos que cuando
un circulo de igual tamafo se rodea de circulos

-Eso / BLOQUE - II. COMUNICACION AUDIOVISUAL
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mayores aparece visualmente mas pequeio
que cuando este mismo circulo es rodeado
de circulos mas pequenos que él (Fig.-11).

j g 3.-4.-LEY DEL CIERRE.

Cuando una figura esta incompleta
existe una tendencia innata a percibirla como
cerrada, debido a que las formas cerradas y
Fig.-11.-Ley del contraste. acabadas son mas estables visualmente.

Las formas abiertas o inconclusas
provocan incomodidad. En la figura

percibimos un triangulo equilatero vertical

aunque en realidad no esta dibujado (Fig.-
12).

3.-5.-LEY DE LA FIGURA Y EL
FONDO.

Por figura se entiende toda superficie
limitada, mientras que fondo es el resto. Por
lo general la figura es de menor tamano
que el fondo y su color suele ser mas denso
y compacto. La figura presenta mayor
estabilidad y por tanto se recuerda mejor
(Fig.-13).

Fig.-12.-Ley del cierre.
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En ocasiones se hace dificil
determinar cual es la figura y cual es el fondo
porque ambas compiten para atraer nuestra
atencion, de modo que lo que en un principio
es la forma pasa a ser el fondo y viceversa
(Fig.-14).

Fig.-13.-Ley de la figura y el fondo.

Fig.-14.-Ley de la figura y el fondo. Fig.-15.-Ley de la experiencia visual.
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3.-6.-LEY DE LA EXPERIENCIA VISUAL.

Hace referencia a los casos en los que la estructura del estimulo se fundamenta en
la experiencia visual. Si te fijas en las lineas del contorno del arbol (Fig.-15) aparentemente
no tendran ningun significado para aquellas personas que no conozcan o identifiquen los
animales representados, pero si los reconocen podran percibir los rostros enfrentados de
un gorila y una leona.

Lo mismo ocurre cuando queremos
leer el texto de la derecha (Fondo-Figura),
el conocimiento del alfabeto y el cdédigo m'f® P B

del vocabulario nos permite identificar los ' —

términos aunque se quieran ocultar de

Fig.-16.-Ley de la experiencia visual.
una forma u otra. g y P

3.-7.-LEY DE LA BUENA FORMA.

En la observacion el cerebro intenta organizar a través de los elementos que
percibe, o que conlleva al rechazo de lo inacabado o defectuoso. Cada persona tiene
una tendencia a la busqueda de buenas formas en lo que percibe, y a veces se completa
con la imaginacion (Fig.-17).

Todo receptor tiene una tendencia natural a la simplificacion, la simetria, el
equilibrio, el cierre, el orden, lo que facilita el recuerdo de lo percibido. En este sentido,
se podria decir que esta ley responde a exigencias innatas y profundas arraigadas en
todos los individuos y que producen una percepcion de las formas (Fig.-18).
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En la imagen de la izquierda (Fig.-17) descubrimos que si solo la observamos desde un angulo esta si ad-
quiere sentido, sin embargo, al intentar organizarla como un todo aparece la dificultad, se convierte en una
imagen imposible. Es inmensamente importante la aplicacion de esta ley en el disefio de marcas, como la
imagen de la derecha (Fig.-18), ya que nos permite utilizar las aplicaciones préacticas al campo de la comu-
nicacion visual, en donde la imagen se percibe de una manera mas simple, simétrica, ordenada, compren-
sible y facil de memorizar. Ademas se visualizan las formas como unidades significativas y coherentes.
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3.-8.-LEY DEL MOVIMIENTO COMUN.

Los elementos que se desplazan en la misma direccion tienden a ser vistos como
un grupo o conjunto (Fig.-19 y 20).

En el orden psiquico esta ley se manifiesta en las tendencias a agrupar a las
personas o eventos por un rasgo comun como sucede en el caso de la similitud. Los
“‘movimientos comunes” desde el punto de vista psiquico definen rasgos de compatibilidad
entre caracteres, la diferencia es que estos rasgos se relacionan con el hacer (moverse)
mas que con el ser similares.

Fig.-19.-Ley del movimiento en comun. Los circu- Fig.-20.-Ley del movimiento en comin. La disposi-
los entrelazados dan la sensacion de mantener un  cion de las manchas en forma de hoja, da la sensa-
movimiento de giro, aunque permanezcan estati- cién que pertenecen a tres cilindros que giran.

Ccos.

4.-ILUSIONES OPTICAS.

58

Cuando el cerebro no es capaz de interpretar correctamente la informacion que
recibe se produce una ilusion éptica, es decir una percepcion irreal de lo que vemos.

La ilusidn se crea antes de que el cerebro codifique la informacion visual, por ello
al recibir éste una informacién errénea emite como resultado una percepcion engafosa
que nada tiene que ver con la realidad. Existen diferentes motivos por los cuales el
cerebro no interpreta bien la informacién, como por ejemplo la cercania de otros objetos,
la aparicidon de figuras inexistentes, etc.

4.-1.-ILUSIONES PERCEPTIVAS.

Se producen cuando el cerebro interpreta de forma errébnea una determinada
informacion visual por diversos motivos: cercania de otros objetos que perturban la vision;
aparicion de figuras inexistentes por la conjuncion de otras; lectura incorrecta de ciertos
mensajes por creerlos de sobra conocidos, etc. Aunque resultan un tanto complejos de
describir con palabras, su contemplacién y explicacion resulta interesante.

En la figura 21, si tapamos los segmentos de la derecha, observaremos que

los segmentos de la izquierda, rematados en sus extremos por puntas de flecha en
distintas orientaciones, parecen mostrar diferentes longitudes, lo cual es una ilusion
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Fig.-21.-llusién de Mdiler Lyer. Fig.-22.-llusién de Sander.

como apreciamos en la imagen de la derecha donde se comprueba que tienen el mismo
tamano. La lectura incorrecta del tamario la causan los remates extremos de puntas de
flecha en distintas orientaciones.

En la figura 22, si observamos el paralelogramo de la izquierda dividido en dos
paralelogramos de distintos tamafios y con dos diagonales “a”, nos parecera que la
diagonal del paralelogramo menor es menor que la del mayor. En la figura de la derecha
comprobamos que ambas diagonales (a=R) son radios de una circunferencia de centro
“O”, origen comun de ambas diagonales.

4.-2.-OBJETOS Y FIGURAS IMPOSIBLES.

Este tipo de ilusiones dpticas se produce cuando nuestro cerebro entra en conflicto
entre “lo que ve” y “lo que esta acostumbrado a ver”. Nuestra mente procura dar sentido a
todo lo observado y por ello a veces comete errores o trata de asignar a un determinado 59
objeto una funcion que solamente puede tener en el papel. Los trabajos de Maurits
Cornelius Escher (1898-1972) nos muestran algunos ejemplos de este tipo de ilusiones.

Fig.-23

De izquierda a derecha podemos contemplar tres obras de Maurits Cornelius Escher (1998-1972), un artis-
ta que trabajo el concepto de las figuras, objetos y espacios arquitectonicos imposibles. Estas obras: “Cas-
cada” de (1961) (Fig.-23), Escalera arriba, escalera abajo (1960) (Fig.-24) y Relatividad (1953) (Fig.-25)
son espacios arquitectonicos imposibles, esta ultima inspird para crear los interiores del Colegio Hogwarts
de Magia y Hechiceria, en la pelicula “Harry Potter y la piedra filosofal”.
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4.-3.-FIGURAS DOBLES.

Se trata, probablemente, del tipo mas antiguo y conocido de ilusiones épticas. Su
principio es la “ambivalencia”, esto es, la posible lectura de las imagenes de forma muy
diferente. Por lo general, el cerebro huye de la ambigliedad y escoge la mas sencilla en
primer lugar, pero si seguimos observado termina por revelarse la mas oculta (Fig.-26 y
27).

Fig.-26 Fig.-27
4.-4.-ILUSIONES DE MOVIMIENTO (ARTE OPTICO U OP-ART).

Por ultimo nos encontramos con las ilusiones Opticas basadas en el movimiento,

aunque, evidentemente, las figuras impresas no pueden moverse, en algunos casos

60 su especial configuracion hace que en nuestro cerebro se produzca una ilusién de
movimiento que puede llegar a ser muy real (Fig.-28 y 29).

——
_/’__\\ e —
Fig.-28 Fig.-29

El Arte Optico es una corriente artistica abstracta, que surgié a partir del movimiento
abstracto-constructivista representado por el suprematismo, De Slijl y la Bauhaus, también
se conoce como Op-Art u Optical Art. Nacio en Estados Unidos en el afio 1958. Este
tipo de arte utiliza sobre todo ilusiones opticas, basadas en la composicion de fendmenos
puramente Opticos, sensaciones de movimiento en una superficie bidimensional, es por
eso, que en casi todas las obras de Arte Optico se sugiere que el espectador colabore
de manera activa, ya sea desplazandose o moviéndose, para intentar captar el efecto
optico. Este tipo de obras no tienen ninguna apariencia emocional. Se utilizan estructuras
de repeticién con un orden claro, el Arte Optico se basa en principios cientificos rigurosos
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con el fin de producir efectos visuales inéditos. Es un arte impersonal, técnico, en el que
queda abierta, a veces, la posibilidad de que el espectador modifique la configuracion
que ofrece.

5.-EL LENGUAJE VISUAL: ELEMENTOS COMPOSITIVOS.

Engeneral, llamamos lenguaje alaforma que tienen los seres vivos de comunicarse.
Para poder establecer la comunicacion es necesario estructurar un sistema de signos que
constituyen el codigo del lenguaje. El lenguaje hablado utiliza como signos las letras del
abecedario que son articuladas mediante sonidos. En cambio el lenguaje visual emplea
como signos las imagenes. Lo visual constituye en si mismo un lenguaje propio que es
anterior a la historia de la comunicacion entre los seres humanos.

El mensaje de la imagen se compone de algunos elementos formales constantes
que se utilizan en combinaciones y modos diversos. Estos elementos constituyen el
alfabeto del lenguaje visual y se conocen como los elementos morfolégicos basicos
de la imagen:

*El signo (la textura) *La linea *El color
*El espacio *El volumen *La composicion

Cada uno de ellos es perfectamente identificable, tanto en las imagenes fijas
(dibujos, pinturas, fotografias, publicidad,...) como en las imagenes en movimiento
(television, cine y nuevas tecnologias multimedia).

61

5.-1.-LA COMUNICACION VISUAL.

Se entiende por comunicacion visual el proceso mediante el cual intercambiamos
informacion a través del lenguaje visual.
Los primeros indicios de comunicacion
visual se remontan a las manifestaciones
simbdlicas que el hombre prehistorico
dejé grabadas en las rocas (Fig.-30). Los
lenguajes visuales son comunes a muchas
culturas y tienen un caracter universal. En
un mundo tan globalizado, cada dia toma
mas fuerza el empleo del lenguaje visual
por su efectividad y facil interpretacion.

En toda comunicaciéon visual se
ha de tener en cuenta que, tanto el que
emite el mensaje como el que lo recibe,
han de conocer el vocabulario o cdédigo
que se esta utilizando, es decir el conjunto
de signos y reglas que se utilizan para
construir el mensaje. La comunicacién
visual avanza tan rapidamente que puede
decirse que estamos ante los inicios de la
cultura visual.

Fig.-30.-Escena de caza en la Cueva de Los Caballos
de la Valltorta (Castellon).
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5.-2.-MENSAJE VISUAL Y CONTEXTO.

Para que el mensaje visual no pierda su significado se ha de realizar dentro del
contexto o entorno adecuado. Asi, por ejemplo, para que un paso de cebra adquiera
su significado ha de estar pintado sobre
el pavimento e una calle, que es su
entorno apropiado (Fig.-31).

5.-3.-ELEMENTOS DE LA
COMUNICACION VISUAL.

Entodo proceso de comunicacion
visual intervienen los siguientes
elementos (Fig.-32): el emisor, el
mensaje, el receptor y el canal o medio.

Fig.-31

*El emisor es quien realiza el
mensaje, puede ser un fotdgrafo, un pintor, etc.

*El mensaje es la informacion que el emisor desea transmitir.

*El receptor es quien recibe el mensaje.

El canal o medio es el soporte utilizado por el emisor para hacer llegar su mensaje,

por ejemplo, la television Internet, la prensa, los carteles, etc.

5.-4.-CARACTER INTERNACIONAL O CASUAL DE LA CO-
MUNICACION VISUAL.

Decimos que la comunicacion visual es intencional cuando el emisor es el hombre,
y casual cuando es externo a su control. Por ejemplo, la sefiales de trafico (Fig.-33) son

CODIGO l

“
SIGNOS VERBALES
SIGNOS SONOROS
SIGNOS VISUALES

EMISOR ' “ RECEPTOR |

\ MENSAJE
Lenguaje grafico
Lenguaje plastico
Lenguaje pictérico

Lenguaje arquitecténico
Lenguajes audiovisuales

Fig.-32
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comunicacion visual intencional, en cambio el arco iris (Fig.-34) que vemos en el cielo o
las nubes pertenecen a la comunicacion visual casual.

6.-LA IMAGEN.

Las imagenes son representaciones de una parte de la realidad, no son reales.
Vivimos en un mundo rodeado de imagenes, podemos verlas en las revistas, libros,
carteles publicitarios, la television, Internet, etc, imagenes que nos influyen sin darnos
cuenta.

Fig.-33 Fig.-34
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6.-1.-PRINCIPIOS BASICOS DE LA IMAGEN.
Cualquier imagen la podemos clasificar atendiendo a los siguientes aspectos:
*lconicidad y abstraccion.
*Sencillez y complejidad.
*Monosémica y polisémica.

*Originalidad y redundancia.

Una imagen es icénica cuando representa fielmente a la realidad. Una imagen es
abstracta cuando se refleja poco parecido con la realidad.

Una imagen es sencilla cuando presenta una lectura facil. Es compleja cuando
su lectura requiere un analisis mas profundo.

Una imagen es monosémica cuando tiene un unico significado. Es polisémica
cuando tiene varios significados.

Una imagen es original cuando tiene elementos nuevos con los que no estamos
acostumbrados. Es redundante cuando presenta realidades que se repiten.
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7.-LOS LENGUAJES VISUALES.

En la Fig.-35 se aprecia una imagen de un arbol, perfectamente definida e identificada, estamos ante una
imagen cargada de iconicidad. En la Fig.-36, Piet Mondrian ha simplificado la imagen del arbol hasta con-
vertirla en una abstraccion.

64

Fig.-37 Fig.-38

La Fig.-37 es una simple instantanea de un partido de la NBA, en cambio, la Fig.-38, aunque sepamos
que es un cartel publicitario del Cofiac Veterano, esta cargado de simbolos que representan los valores

Fig.-39 Fig.-40

Si en la Fig.-39 vemos un perro (monosemia), en la Fig.-40 podremos interpretar dos visiones de la ima-
gen: un escote femenino o un libro abierto, es una imagen polisémica.
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Fig.-41 Fig.-42

En la Fig.-41 vemos el cuadro original del pintor Vermeer de Delf (1632-1675), titulado “La Lechera”
(1659). En la Fig.-42 podemos apreciar la imagen en el spot publicitario que desde el afio 2009 emite en
las cadenas de TV la marca “La Lechera” de Nestlé de sus productos lacteos. La campafia publicitaria
quiere potenciar en el consumidor la idea de que sus recetas son tradicionales y que por ello poseen el
sabor auténtico de antes. Para comunicarla han recurrido a la redundancia estética apropiandose de una
idea del pintor Vermeer en siglo XVII.
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En toda imagen siempre esta presente el lenguaje visual y segun los elementos
que predominen en dicha imagen se tienen distintos tipos de lenguajes visuales:

*Lenguaje grafico, cuando predomina el signo o la linea sobre otros elementos.
*Lenguaje pictérico, cuando predomina el color como elemento basico.
*Lenguaje plastico, cuando prevalece el volumen.

*Lenguaje arquitecténico, cuando predomina el espacio.

Fig.-43

Fig.-43.- El lenguaje del Dibujo, Lenguaje grafi-
co, se caracteriza por la linea que define el perfil &
del objeto representado. (Fig.-44)El lenguaje de

la pintura, Lenguaje pictorico, se caracteriza por Fig.-44.-Claude Oscar Monet (1840-1920). “El puen-
usar el color para modelar la forma. te de Argenteuil” (1874).
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Fig.-45.-Auguste Rodin (1840-  Fig.-46.-El Taj Mahal construido entre 1631 y 1648 en Agra (India)
1917). “El Beso” (1882). El len-  El lenguaje de la arquitectura se denomina Lenguaje arquitecto-
guaje de la escultura se llama  nico. Se caracteriza por el desarrollo del volumen y por el interés
Lenguaje plastico y se caracte- del espacio que abarca ese volumen. Habitualmente, la arquitectu-
riza por el volumen ra suele tener una funcionalidad muy concreta.

66 8.-FUNCIONES Y APLICACIONES DEL LENGUAJE VISUAL.

Los lenguajes visuales se caracterizan por transmitir informacion, sentimientos,
sensaciones, etc., de una manera directa, inmediata, incluso de forma sensacionalista e
impactante.

Estos lenguajes se estructuran dependiendo de cuales son los objetivos que con
ellos se pretenden alcanzar en la comunicacién. Asi nos encontramos con imagenes que
informan o describen, por lo general, de forma objetiva (sefializaciones, mapas, planos,
documentales, reportajes, etc.). Otras, aunque su mensaje ostente un caracter informa-
tivo, su verdadera funcion es la exhortacion o persuasion, objetivo de las imagenes
publicitarias (carteles, spots publicitarios, etc.).

Cuando en la composicion de una imagen se busca el predominio de los valores
estéticos, podremos atribuir a esta imagen una funcién estética o bien, esta funcion,
puede acompafar a las demas en el mensaje visual.

A veces la imagen pretende llamar enérgicamente la atencion de espectador, para
ello se carga de sensaciones, emociones, sentimientos, etc., estamos ante la funcién
expresiva.

Por ultimo, a través de una sucesion de imagenes, fijas o en movimiento, pode-
mos relatar una historia ficticia o real, estamos ante la funcién narrativa, lo que no impli-
ca que el resto de las funciones estén implicitas en la estructura de este tipo de mensaje
visual.
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8.-1.-FUNCION INFORMATIVA O DESCRIPTIVA.

Estamos rodeados de multitud de senales e iconos que nos informan sobre
servicios, recursos, funcionamiento, localizacion, comportamiento a seguir, etc. Por lo
general, son imagenes en las que se prescinde de la interpretacion o enriquecimiento es-
tético, esto no implica que esté implicito, pero siempre priorizando la rigurosa descripcion

visual.
p
| 67

Fig.-52

Fig.-53
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En las Figs.-47, 48y 49 apreciamos sefales de caracter prohibitivo, circulares con
un margen rojo y resaltando la prohibicién en rojo, una forma de llamar la atencién. La
primera nos indica que, en el tramo, los camiones no pueden adelantar; la siguiente que
en el tramo no se puede utilizar claxon, bocina o cualquier sefal acustica y, la ultima, que
en el tramo esta prohibido el adelantamiento de cualquier vehiculo.

En las Figs.-50, 51 y 52 vemos sefiales de caracter informativo, con forma rectan-
gular, colores, blanco sobre azul y, como es obvio, sencillos elementos iconograficos que
configuran el mensaje. La primera nos indica la situacion de una obra historica o artistica
declarada monumento; la siguiente nos indica la situacion de un area de descanso vy, la
ultima, nos informa de la situacion o lugar de un albergue cuya utilizacién esta reservada
a organizaciones juveniles.

La Fig.-563 es una representacion de los Pictogramas utilizados en los Juegos
Olimpicos de Pekin 2008.

Cuando en un mensaje visual se reconoce la funcion informativa, es notorio que
se esta utilizando el lenguaje visual de forma analdgica y descriptiva para transmitir la
informacion lo mas claramente posible.

8.-2.-FUNCION EXHORTATIVA O PERSUASIVA.

Vivimos en una sociedad consumista en la que un producto debe introducirse en
el mercado y competir con otros de similar o igual calidad. En este contexto juega un
importante papel la imagen, por ser un lenguaje directo, inmediato e impactante. Una
imagen que no dejara de cumplir su funcion informativa, pero con una nueva orientacion:
exhortar, persuadir al publico a comprar, a consumir un producto determinado. En este
aspecto, las funciones exhortativa e informativa contribuiran a determinar la eleccién
de los elementos y composicion de la imagen (Fig.-54 y 55)).
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ALIMENTOS DE CALIDAD |
DIFERENCIADA DE LA REGION DE MURCIA

IOS REYES DE LA NAVIDAD

EL MEJOR REGALO

Figs.-54 y 55. A finales de 2007, la Consejeria de Agricultura de Murcia saca a la luz una campana publicitaria con
el lema “Los Reyes de la Navidad” para difundir y promocionar “Las bondades de los productos de calidad certificada
de la Regién de Murcia”. La imagen esta formada por diferentes anuncios en los que se representan por medio de
una composicion de alimentos de la Region (imagen de la izquierda) los rostros de los Reyes Magos. Al observar, a
la derecha, el retrato de Rodolfo Il (1591, 6leo sobre lienzo, Museo de Praga), realizado por Giuseppe Arcimboldo,
pintor manierista italiano (1530-1593), podemos apreciar las fuentes de inspiracién y el paralelismo estético en el que
se basa el publicista para componer la imagen fotografia del anuncio.
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Cada vez mas, la imagen publicitaria, recurre a otras funciones de los lenguajes
visuales que ayuden a recrear su atractivo para que resulte mas impactante, nos referi-
mos a la funcion estética y a la funcién expresiva del lenguaje visual.

La globalizacién de la economia mundial y lo que ello ha supuesto socialmente, ha
hecho cambiar los habitos y las costumbres de un publico que se ve desbordado ante la
gran variedad de productos que le oferta un mercado cada vez mas abierto y competitivo.

Como es obvio, en esta tesitura, cuando se pretende componer un mensaje visual
con una funcioén informativa (informar de un producto) y exhortativa (animar y persuadir a
comprar ese producto), se debe poner sumo cuidado en que la estructura visual se aco-
mode al agrado, satisfaccion o sentido estético del publico al que va dirigido el mensaje
(Fig.-56, 57 y 68). Es aqui donde adquiere importancia la funcion estética, contribuyendo
a determinar la apariencia del mensaje que reclama asi, de manera atractiva, la atencion
del espectador.

SOEG
LOEWE
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Fig.-56

8.-3.-FUNCION ESTETICA.

La funcién estética, por lo gene-
ral, es intrinseca al resto de las funciones
de los lenguajes visuales. La composicion
de un cuadro (Fig.-69, 60) o fotografia
(Fig.-61), la eleccion de los colores, la dis-
posicion de la luz, las texturas, la propia
eleccion del tema, constituyen un conjun-
to de factores que intervienen decisiva-
mente en la elaboracion de una imagen
concebida en base a unos principios que,
en la mayoria de los casos, obedecen a

una determinada concepcion estética. Fig.-59.-Fernando Zobel (1924-1984).
“Flauta IX (1976).
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Fig.-60.-Eric Zener (Astoria, Oregon, EEUU 1966).
Pintor americano hiperrealista-fotorrealista, toma
como modelos fotografias, que siempre tienen, de
una manera u otra, relacién con el cuerpo humano en
el mundo acuaético.

8.-4.-FUNCION EXPRESIVA.

Quiza la mejor forma de identificar la funcion
expresiva en un mensaje visual es la de recurrir a
un movimiento pictérico de dimension universal, de
limites cronoldgicos imprecisos, que segun algunos
se desarrollé en Alemania a principios del siglo XX
(1905-1925), el Expresionismo, corriente artistica
que buscaba la expresion de los sentimientos y las
emociones del autor, mas que la pura representa-
cion objetiva de la realidad.

El artista expresionista pretendia que el es-
pectador experimentase un impacto ante sus obras.
Para ello recurria a los colores fuertes y puros, a la
distorsion de las formas y anatomias (Fig.-62, 63),
desfigurando y retorciendo los rostros e impregnan-
dolos de tristeza.

Es la funcion expresiva la que, en este caso,
determina la eleccién de todos los elementos estruc-
turales del mensaje visual con el fin de evocar en el
receptor un conjunto de sensaciones y una atmosfe-
ra cargada de choque emocional.

En el séptimo arte, el film de Murnau, Nos-
feratu el vampiro (1922) (Fig.-64), tal vez sea la
aportacion cinematografica mas significativa del mo-
vimiento expresionista que ya en 1919 habia alcan-
zado su mayoria de edad con El gabinete del doctor
Galigari de Robert Wiene, E/ dltimo (1924) y Ama-
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Fig.-61.-aChema Madoz (1958). Fotogra-
fia de su coleccion “Metaforas Visuales”.

Fig.-62. Edvard Munch, “El grito”
(1893). Originalmente titulado “Des-
esperacion”, icono de la angustia
existencial.

Fig.-63. Ernst Luzwig Kichner (1880-
1938), “Crucifixion” (1912). Visién
desgarradora de la crucifixion.
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necer (1927), pelicula que rueda en Estados Unidos, donde emigrara a finales de los
anos veinte como tantos otros grandes directores europeos.

La fotografia expresiva se preocupa de prescindir de artilugios técnicos (ilumina-
cion artificial, etc.), y centrar el objetivo en el complejo espacio-instante-sentimiento (Fig.-
65), resultando una impresion original del conjunto y enalteciendo al modelo. Refleja la
expresion y percepcion del sentimiento.

Fig.-65. Un ejemplo del expresionismo fotografico
Fig.-64. Fotograma del film “Nosferatu el vampi-  es esta instantanea de Nick Ut, fotégrafo vietnamita
ro” (1922), de F. W. Murnau. de la agencia “Associated Press”, tomada el 8 de
Junio de 1972 en la Guerra de Vietnam.

8.-4.-Funcion narrativa.
: 71
Cuando un medio emplea los lengua-
jes visuales y audiovisuales que utilizan una ?
sucesion de imagenes estaticas (ilustracio-
nes de libros, cémic (Fig.-66, 67), fotonove-
la,...) o en movimiento (cine, television,...)
(Fig.-68) para contar o relatar historias, que
bien pueden estar basadas en hechos rea-
les o ser ficticias, fruto de la imaginacion de
su autor, estamos ante un conjunto de ima-
genes que cumplen la funcién narrativa en
el contexto de un determinado lenguaje vi-
sual. Fig.-66. La industria del comic.

Fig.-68. “La Historia Interminable” (1984),

Fig.-67. La vifieta, unidad narrativa del comic. Wolfgang Petersen.
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1.-CLASIFICACION DE LAS IMAGENES: IMAGENES ESTATI-
CAS E IMAGENES DINAMICAS.

Las imagenes son representaciones mentales de aquello que percibimos con el
sentido de la vista y excepcionalmente con el resto de los sentidos. La imaginacion es
la capacidad para representar mentalmente algo en forma de idea, siendo la imagen el
elemento grafico de la comunicacion visual que materializa una idea. Obviamente, la
imaginacion, también funciona como la capacidad interna de archivar imagenes (impre-
siones sensoriales) y de reproducirlas o interpretarlas en ausencia de los objetos reales.

Inicialmente podemos clasificar a las imagenes como estaticas (fijas) o dinamicas
(en movimiento) (Fig.-1), clasificacién que nos servira de punto de partida o introduccion
a un posterior analisis de las caracteristicas de los lenguajes visuales, antes de introdu-
cirnos en el estudio de la evolucion de sus registros y reproduccion.

76

_*
==
~

Fig.-1..- Arbol conceptual donde se representa esquematicamente la clasificaciéon de las
imagenes desde un punto de vista estatico-dinamico.

Otro aspecto a considerar en la clasificacion de las imagenes sera su soporte
material, que nos permitira establecer si la observacion de la imagen es directa o indi-
recta.

» La observacion directa es la que se percibe directamente de la realidad, sin
elementos intermedios entre el entorno y el sistema visual.

 La observacion indirecta se produce a través de los medios visuales y audio-
visuales (dibujo, pintura, cine, television, etc.).
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Otros elementos que nos permiten clasificar a una imagen son:

* El tipo de soporte material: plano o volumétrico.

* La tonalidad: blanco y negro o policroma.

 Su origen: natural o artificial.

« Su finalidad o funcién: informativa o descriptiva, exhortativa o persuasiva, es-
tética, expresiva, narrativa, etc.

En las imagenes encontramos ciertas capacidades generales:

» Capacidad de emision: consustancial a la necesidad que el ser humano tiene
de comunicarse, relacionarse, hacerse entender, captar e interpretar el mundo exterior,
manifestar estados de animo, emociones y sentimientos. Esto requiere la produccién de
mensajes.

» Capacidad de recepcién: forma en que recibe el mensaje el individuo del ex-
terior. Requiere unas capacidades fisiolégicas (ver, oir, palpar, etc.) y otras capacidades
intelectuales psicoldgicas (madurez, desarrollo mental, emotividad, etc.).

» Capacidad de entendimiento:
el nexo entre el emisor y el receptor sélo
puede ser viable siempre que exista un
lenguaje comun de significados (codigos
de significados) que estén normalizados,
sometidos a unas reglas comunes de in-
terpretacion.

Segun los niveles de apreciacion
de una imagen podemos encontrar tres
estados:

* Nivel primario: representacio-
nal o de contenido natural (Fig.-2). Se
Fig.-2.- Un caballo es una forma natural que captamos de perciben formas puras, configuraciones
la realidad con inmediatez. de lineas, manchas de color, que repre-
sentan realidades exteriores, naturales o
artificiales. Es una percepcion formal del
contenido tematico, aquello que vemos y
reconocemos desde el entorno y la expe-
riencia.

* Nivel secundario: o de conteni-
do convencional. Combina lo artistico o
funcional con conceptos portadores de
significados. Estamos ante una imagen
con la categoria de simbolo (Fig.-3).

Fig.-3.- El “Uttington Horse”, extrafio dibujo en forma de caballo que se destaca marcadamente en blanco contra el
telén de fondo de las verdes colinas de la Berkshire Downs. Aunque se creia de la Edad de Hierro, estudios mas re-
cientes, lo situan en la Edad del bronce, otros en el Nealitico.
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La abstraccion hacia el simbolismo requiere una simplicidad ultima, la reduccion
del detalle visual al minimo. Un simbolo, para ser efectivo, no sélo debe verse y recono-
cerse sino también recordarse y reproducirse.

* Nivel terciario o de contenido significante, |la abstraccion: conlleva intencio-
nalidad artistica, ornamental, descriptiva, dependiendo de su contenido. El significado
de una imagen depende del inconsciente del individuo, se relaciona con la emotividad,
madurez, etc. Cada época tiene unos valores caracteristicos y los refleja en sus manifes-
taciones artisticas (Fig.-4.-4).

Segun Abraham Moles, /a iconicidad es la dosis de lo concreto a que nos condu-
ce una imagen, es decir, que nos aproxima o nos aleja de la realidad misma del objeto al
que representa. En la escala de iconicidad planteada por el profesor Moles se observa
que, la maxima iconicidad 12, la da el propio objeto, la realidad misma, para ir decre-
ciendo hasta alcanzar los niveles minimos de iconicidad correspondientes a esquemas y
férmulas algebraicas, la abstraccion, concepto antagonico de iconicidad.

La abstraccion margina
a la realidad para crear una ex-
presion visual sin referencias al
mundo exterior. Ni muestra, ni in-
terpreta las formas conocidas del
entorno real, crea nuevas formas.

El mundo actual se caracte-
riza por una inflacion ambiental de 78
imagenes, pero ;Qué es la ima-
gen?. Abraham Moles la concibe
como ‘un soporte de comunica-
cion visual que materializa un frag-
mento del universo perceptivo”. A

Fig.-4.- “El caballo azul es el movimiento” de Franz Marc (1880-
1916), pintor aleman representante del Expresionismo que se h . O,
acerco al Futurismo y Cubismo hasta culminar en la Abstraccion ~ través de la imagen, concrecion

Expresiva. material de una serie de formas

abstractas que pone en circulacion algo concreto, se produce una relacion permanente
entre el mundo exterior y el sujeto.

La abstraccion margina a la realidad para crear una expresion visual sin referen-
cias al mundo exterior. Ni muestra, ni interpreta las formas conocidas del entorno real,
crea nuevas formas.

2.-LECTURA Y CONSTRUCCION DE LA IMAGEN.

Fue el 20 de julio de 1969 cuando el mundo permanecié pendiente de los apa-
ratos de television para ver las imagenes de como dos hombres —los norteamericanos
Armstrong y Aldrin— ponian su pie sobre la superficie lunar (Fig.-5). Aquella imagen, en
cierto modo técnicamente opaca, causo un impacto muy superior al de una retransmi-
sion radiofonica o a la informacion ofrecida por un relato periodistico. Cada espectador
conocio el acontecimiento como sujeto consumidor y pasivo de las imagenes ofrecidas,
accedi6 al objeto real a través de su representacion iconica.
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La segunda mitad del siglo XX ha
impuesto lo que se ha dado en llamar la “ci-
vilizacion de la imagen”. Las imagenes del
entorno espacial y temporal cotidiano son
difundidas por los medios de comunicacién
de masas —las mass-media—, de la foto-
grafia a la prensa, del cine a la television,
del ordenador a los medios multimedia,
una auténtica economia general de los sig-
nos que informan al universo sociocultural.

Las imagenes tienen la capacidad
de reproducir la apariencia de las cosas
gue existen o mostrar otras que nunca exis-
tieron. El creador de una imagen represen-
ta e interpreta algo que no esta presente y
que va a transmitir una serie de sensacio-

Fig.-5.- Julio de 1969, los astronautas Armstrong y nes concretas. Es una invitacion a comprar

Aldrin pasean por la Luna. algo, un motivo de goce estético, una foto-

grafia de gran valor informativo pero, por lo general, se consume antes que se lee. Esto

nos hace pensar que no existe una concordancia de codigos entre emisor y receptor, en

consecuencia, ambos no tienen idénticas posibilidades en relacion a la imagen. Es el

espectador el que atribuye significados concretos a la imagen que pueden ser acordes o
no con la finalidad de su productor.

9 2.-1.-IMAGENES REPRESENTATIVAS Y SIMBOLICAS.

Como ya se ha dicho, lamamos imagenes representativas a las que reproducen
la realidad mediante formas facilmente reconocibles (Fig.-6). Cuando la imagen deja de

Fig.-6 Fig.-7

Fig.-6.- La paloma es una imagen representativa que simboliza la paz. Fig.-7.- La “Paloma de la paz” dibujada por
Picasso tiene menor grado de iconicidad que la fotografia pero mas que el simbolo de la paz. Fig.-12.-4.- (Abajo) EIl
simbolo de la paz, creado en 1958 por el disefiador Gerald Holtom, es en realidad el simbolo de ‘nuclear disarmament’
(desarme nuclear), lo que en aquella época de guerra fria representaba, efectivamente, la mayor apuesta por la paz.
Como se puede ver en el gréfico, los elementos que componen el simbolo son la traduccién, en el lenguaje de bande-
ras, de las iniciales de esas dos palabras ND, jugando con el circulo que las rodea.
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parecerse a la realidad que percibimos comienzan a plantearse los problemas para reco-
nocer su posible significado; la imagen representativa, a través de los signos, se vuelve
simbodlica (Fig.-7). En consecuencia, para llegar a una imagen simbdlica es necesario
que pierda por completo las caracteristicas formales de aquello con lo que se identifica
(Fig.-8). Asi pues, podriamos subrayar tres caracteristicas de la imagen en si misma:

* Su grado de figuracion, es
decir, su exactitud respecto a los mo-
delos reales conocidos. El caracter fi-
gurativo de la imagen aparece ya en
las primeras pinturas prehistoricas que
reflejaban figuraciones existentes en el
universo del hombre que las realizo.

» Su grado de iconicidad o nivel
de realismo de la imagen en relacion al
objeto representado, que depende de
la analogia, del mayor o menor acer-

Fig.-8 camiento, entre la imagen y el natural.

Una fotografia tiene mas iconicidad que

un dibujo, aunque, al respecto, podemos apuntar que la percepcion del grado de iconici-

dad es algo relativo que depende de factores culturales; posiblemente para los autores

de las pinturas esquematicas de la prehistoria (Fig.-9) el grado de iconicidad era alto v,
en cambio, no lo es para nosotros.

 El grado de complejidad, que depende de la mayor o menor abstraccion de
la imagen. Ya hemos aludido a las pinturas prehistéricas esquematicas cuyos mejores
ejemplos son los abrigos del levante espafol, en ellas el nivel iconico es secundario
predominando la significacién. Otro ejemplo mas reciente es la iconografia técnica, uti-
lizada en la arquitectura e ingenieria o la iconografia de las marcas publicitarias, donde
elementos muy simples representan cosas aunque no las describan. A estos elementos,
a veces, se les denomina supersignos, que sugieren un conjunto de signos percibidos en
su totalidad.

Fig.-10

Fig.-9.- Pintura rupestre levantina del periodo neoliti-
co, La Valltorta, Castellon.

Fig.-10.- Proyecto del arquitecto Alvaro Carnicero
Carmona.
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Fig.-11.- El creador del logo es Teiyuu
Goto, y las iniciales VAIO significan Video
Audio Integrated Operation. Las letras V' y
A del logotipo corresponden a la forma de
una onda senoidal, una sefial analdgica.
Las letras |y O representan un 1y un 0, los
dos elementos del codigo binario. Cuan-
do se enciende un portatil Sony VAIO, se
reproduce como melodia inicial el sonido
derivado de las letras V, A, I, O al pulsar
las teclas de un teléfono. Estamos ante un
supersigno o conjunto de signos elementa-
les pero cuya significacion se percibe ple-
namente en su conjunto.

Fig.-11

2.-2.-ICONICIDAD Y ABSTRACCION.

El hombre conoce dos tipos de cddigos: el digital y el analdgico. La mayor parte de
los mensajes que produce se situan en algun sector entre esos dos extremos. Es decir, o
bien tienen un alto nivel de abstraccion (Fig.-17) o bien de concrecion respecto al objeto
real (Fig.-12).

Fig.-15 ig. Fig.-17

Fig.-12, 13, 14, 15, 16 y 17.- Distintos grados de iconicidad de una misma imagen.

El mayor grado de iconicidad de un objeto lo tiene el objeto mismo. Cuanto mas
abstracta sea una imagen con respecto al objeto que representa, menos icénica es.
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A medida que la imagen deja de parecerse al objeto representado, podemos ob-
servar ciertas dificultades en su decodificacion (Fig.-17, 18).

Hay elementos y signos que no tienen una categoria comun para la mayoria de
los receptores. El arte abstracto supone una ruptura con el modo de ver de una parte de
la sociedad que esta adscrita, estéticamente aun, a tendencias que reproducen, mas o
menos fielmente, la realidad.

En la Fig.-17, En esta fotografia de “Cabeza de pe-
rro” realizada por Ana Jané Lopez la iconicidad es
maxima, representada por la fotografia del elemen-
to mismo. Fig.-18.- “Version de el perro semihundi-
do de Goya” (1989) de Antonio Saura (1930-1998),
la iconicidad disminuye notablemente, busca la
abstraccion.

Los publicistas utilizan signos
que no tienen una analogia directa
con el objeto representado, pero si tie-
nen un sentido simbdlico compartido,
a nivel consciente e inconsciente, por
la mayoria de los receptores. “La ima-
gen Uutilitaria (el esquema, el diagra-
ma) —dice A. Moles— nace con la ar-
quitectura o la técnica haciendo surgir
el proceso de abstraccion. Se sustitu-
ye una viga de madera por una raya,
un barco por un perfil, un hombre por
un pictograma simplificado y reducido.
Es todo un movimiento de la imagen
abstracta que pierde iconicidad en
beneficio de una significacion y de un

“
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Fig.-19
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valor operativo. El signo abstracto, en definitiva, no
es ya imagen de nada, sino codificacion directa de
algo: su significacion.” Fig.-29 y 20, los pictogramas
pierden en iconicidad para ganar en significacion
concreta.

Siempre debemos tener en cuenta que los
medios audiovisuales proporcionan una representa-
cion de la realidad que, en ningun caso, debe con-
fundirse con la realidad misma.

3.-LA FOTOGRAFIA.

La fotografia es el proceso que consiste en
capturar imagenes y almacenarlas en un medio ma-
terial sensible a la luz, basandose en el principio de
la camara oscura, proyectando una imagen captada
a través de un pequeno agujero sobre una superfi-
cie, de forma que el tamano de la imagen queda reducido y aumentada su nitidez. Para
almacenar las imagenes, las camaras fotograficas utilizaban hasta hace algunos afos
exclusivamente la pelicula sensible, empleandose en la actualidad, casi siempre, senso-

res CCD, CMOS y memorias digitales; es la nueva fotografia digital.

El término fotografia, procede del griego @wg phos (“luz”), y ypagic grafis
(“disefar”,“escribir’) que, en conjunto, significa “disefiar/escribir con la luz”. Es dificil es-
tablecer la paternidad de la palabra, y mas aun determinar con exactitud quién fue el
inventor de la técnica misma, ya que ésta conté con una larga fase preparatoria. Pero
podemos decir que gran parte de su desarrollo se debe a Joseph Nicéphore Niépce, y
que el descubrimiento fue hecho publico por Louis Jacques Mandé Daguerre, conocido

también como Louis Daguerre, tras perfeccionar la técnica.

El invento superaria a la litografia. Invento que, al morir Niépce, patento el pintor
Daguerre con el nombre de daguerrotipo.

En el afio 1816 el cientifico francés Niépce obtuvo las primeras imagenes foto-
graficas, aunque la fotografia mas antigua que se conserva es una imagen obtenida en
1826 con la utilizacién de una camara oscura y un soporte sensibilizado mediante una
emulsion quimica de sales de plata.

Niepce comenzd sus investigaciones necesitando ocho horas de exposicion a
plena luz del dia para obtener sus imagenes (Fig.-21). En 1839 Louis Daguerre publica
su proceso, basado en la plata y denominado Daguerrotipo, que resolvia algunos proble-
mas técnicos para la obtencidn de fotografias respecto al procedimiento inicial de Niep-
ce y reducia los tiempos de exposicion. Su procedimiento resulta ser el antecesor de la
actual fotografia instantdnea de Polaroid. Contemporaneamente, Hércules Florence,
Hippolythe Bayard y William Fox Talbot desarrollan otros métodos diferentes. William
Fox Talbot utilizara un papel cubierto con cloruro de plata que es mucho mas cercano al
de la fotografia actual, obteniendo una imagen en negativo que se podia positivar tantas
veces como se deseara.
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No obstante, en estos tiempos, el Daguerrotipo era mucho mas popular por su
utilidad para los retratos (Fig.-22), costumbre comun entre la clase media burguesa de la
Revolucién Industrial. Gracias a la enorme demanda de estos retratos, mas baratos que
los pintados, la fotografia fue impulsada enormemente.

Fig.-21.- Joseph Nicéphore Niépce, “Punto de vista desde la ventana de Gras”, datada en el afio 1826, es
la primera fotografia conocida y se conserva en la actualidad en la Universidad de Texas. Realizada unos
diez afios después de que consiguiera las primeras imagenes, recoge un punto de vista de una calle fijado
sobre una placa de metal. Necesité 8 horas de tiempo de exposicion de la placa a la luz. Para realizar esta
fotografia utilizo una plancha de peltre recubierta de betun de Judea, exponiendo la plancha a la luz que-
dando la imagen invisible; las partes del barniz afectadas por la luz se volvian insolubles o solubles, depen-
diendo de la luz recibida. Después de la exposicion la placa se bafiaba en un disolvente de aceite esencial
de lavanda y de aceite de petréleo blanco, disgregandose las partes de barniz no afectadas por la luz. Se
lavaba con agua para apreciar la imagen compuesta por la capa de betun para los claros y la superficie
de la placa plateada para las sombras. En vista de que no resolvié el modo de fijacion de las imagenes, ya
que perdian nitidez rapidamente con el paso del tiempo hasta resultar invisibles, no se le considera el tnico
inventor de la fotografia, asociandose por ello su nombre al de Daguerre, quien incorporé al procedimiento
la utilizacion del yoduro de plata y el vapor de mercurio.

No obstante, en estos tiempos, el Daguerrotipo era mucho mas popular por su
utilidad para los retratos (Fig.-22), costumbre comun entre la clase media burguesa de la
Revolucién Industrial. Gracias a la enorme demanda de estos retratos, mas baratos que
los pintados, la fotografia fue impulsada enormemente.

Surge el periodismo fotografico que permite conocer a través de la fotografia
los acontecimientos que suceden en lugares determinados (Fig.-23), visualizaciones que
proporcionan una gran informacion rapida y directa.

La posibilidad de imprimir fotografias junto al texto en periddicos y revistas fue
investigada durante el siglo XIX mediante diferentes posibilidades, como la litografia o la
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xilografia. En 1880 se inventd la técnica de impresién en medios tonos, que es la antece-
sora del actual procedimiento de offset y fotocromia. No obstante se tuvieron que salvar
ciertas dificultades (poca sensibilidad de las emulsiones, gran tamafo de las camaras,

etc.).

Fig.-22.- "Edgar Allan Poe”, daguerrotipo reali-
zado por William Pratt en 1849.

Fig.-23.- La primera guerra fotografiada fue la librada en Cri-
mea (Peninsula sobre el Mar Negro, en la actual Ucrania)
entre Turquia, Francia e Inglaterra, por un lado y Rusia por el
otro, entre 1853 y 1856. El encargado de realizar las tomas
fue un fotografo oficial del Reino de Su Majestad Britanica:
Roger Fenton (1819-1869).

Erich Salomon, a partir de 1925 en Alemania, crea un estilo fotografico documen-
tal conocido como foto live o fotografia candida. Sus fotos se caracterizan por mostrar
a los sujetos espontaneamente, sin pose ni arreglo, muchas veces sorprendidos por el

fotégrafo.

A partir de entonces se inicia la época de las revistas ilustradas, como la francesa
VU, desde 1928, dirigida por Lucien Vogel y la estadounidense Life, a cargo de Henry
Luce, desde 1936. Hasta los afios 70 seran los soportes principales de publicacion para
los foto-documentalistas, luego iran perdiendo protagonismo frente a la television.

La fotografia en color fue de-
sarrollada durante el siglo XIX. Los
experimentos iniciales no fueron ca-
paces de conseguir que los colores
se quedaran fijados en la fotografia.
La primera fotografia en color fue
obtenida por el fisico James Clerk
Maxwell en 1861 (Fig.-24). Sin em-

Fig.-24.- La cinta de un tartan. Primera fotogra-
fia en color. Tomada por James Clerk Maxwell
realizando tres fotografias sucesivas colocando
cada vez a la lente un filtro diferente: rojo, verde y
azul. Cada una de las tres imagenes se proyecta-
ba sobre la misma pantalla con la luz del color del
filtro que se habia empleado para tomarla.
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bargo, la primera pelicula fotografica en color —Autochrome— no llegé a los mercados
hasta 1907. La primera pelicula fotografica en color moderna, KodaChrome, fue utilizada
por primera vez en 1935. Las mas modernas, a excepcion de ésta, han sido basadas en
la tecnologia desarrollada por Agfacolor en 1936.

Todos los géneros fotograficos surgidos en momentos histéricos anteriores tienen
su continuacion tras la finalizacién de la Segunda Guerra Mundial. Especial relevancia
presenta la evolucion en estos afnos del periodismo fotografico, en el ambito de la foto-
grafia documental y los nuevos dialogos que se establecen entre |la fotografia y las artes
plasticas, que comienzan a fundirse en la denominacién genérica de artes visuales.

Asistimos, igualmente a la aparicion de otros usos de la fotografia en este periodo,
asi como al desarrollo de nuevas visiones de la fotografia de paisaje y del empleo masivo
de la fotografia en color, gracias a la obra de William Eggleston.

La fotografia ha constituido 3
desde sus inicios un medio de gran
utilidad en la investigacion cientifica.
Gracias a su utilizacién a nivel cien-
tifico se tiene la posibilidad de regis-
trar fendbmenos que no pueden ser
observados directamente, como por
ejemplo aquellos que se desarrollan
en tiempos muy breves (fotografia
ultrarrapida) (Fig.-11.-6), o extrema-
damente lentos (fotografia de baja
velocidad), aquellos que ocurren a
escala microscoépica, aquellos que
afectan a regiones muy vastas de la
Tierra o del espacio (fotografl'a aé- Fig.-25.- ”Fotografia ultrarréf)’ida” que capta el momento en el
rea, orbital, astronémica), aquellos que un proyectil sale del cafidon de un arma.
ligados a radiaciones no visibles al ojo humano, o en situaciones en las que no puede
estar fisicamente el ser humano, etc.

Entre las mas importantes especializaciones de la fotografia en el campo cienti-
fico destacan la fotografia ultrarrapida y estroboscdpica, la fotografia estereoscdpica, la
fotografia infrarroja y ultravioleta, |a fotografia aérea y orbital, o |la fotografia astronémica.

3.-1.-LA CAMARA OSCURA.

La fotografia se fundamenta en la propiedad que tiene la luz, como energia,
de hacer visibles los objetos. La misma palabra “fotografia”, que proviene del griego,
significa pintar con luz. El elemento precursor de la camara fotografica y de la propia fo-
tografia, fue la camara oscura (Fig.-26), descubierta por Aristételes en el siglo IV antes
de Cristo. La camara oscura basicamente consiste en una caja cerrada que contiene un
pequefio orificio por donde pasa la luz.

La luz reflejada por los objetos del exterior se proyecta en la cara opuesta de for-

ma invertida (Fig.-26), creando una imagen cuya intensidad y definicion dependera del
tamano del orificio y también de la cantidad de luz que penetre en la camara oscura.
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Fig.-26.- Principio de la camara oscura

Este artilugio con el tiempo se fue perfeccionando, primero colocando una lente
para condensar y converger el haz luminoso, y posteriormente con a incorporacion de un
diafragma que regulara selectivamente la cantidad de luz.

Esencialmente, de forma simplificada, la camara fotografica guarda cierta simi-
litud con el funcionamiento del ojo humano (Fig.-27). En nuestro érgano de vision, la
entrada de la luz esta regulada por el iris, elemento muscular semejante al diafragma
de una camara. El cristalino del ojo
enfoca la luz que penetra, como las
lentes que utilizan los objetivos fo-
tograficos; y la imagen se registra
de forma invertida en la retina, de
la misma manera que es captada
por una pelicula fotografica.

ANATOMIA
DEL OJO
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3.-2.-PARTES DE LA CA-
MARA.

Para estudiar el funciona-
miento basico de una camara,
tomaremos como referencia el
sistema réflex (Fig.-28), por su
versatilidad y prestaciones. En
este tipo de camara, la imagen
captada por las lentes del objetivo,
es reflejada por un espejo interno.
La imagen especular esta en posi-
cion invertida y es dirigida hacia un
pentaprisma, en donde es rebota-
da varias veces, para proporcionar
al visor una imagen en su posicion

Objetivo |

Abertura
del
—_Diafragma |

Trayectoria
de la luz

Pelicula

Fig.-27.- Similitud entre camara fotografica
y ojo humano y encuadre real.
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Cuando accionamos el disparador, el mecanismo de la camara levanta el espejo y
abre el obturador para que la pelicula se exponga durante la fraccion de tiempo determi-
nada en cada caso. Después de la exposicion, el obturador se cierra y el espejo vuelve
a su posicion original. En estas camaras réflex el encuadre que muestra el visor es el
mismo que captara la pelicula, y se evita el error de paralelaje de otras, en donde el visor
capta una imagen ligeramente distinta a la expuesta.

Pentaprisma

Objetivo

[" }/_:./ Ocular

A 4

Luz | Pelicula

Y
i —
e o —
e

T TRV Obturador

Diafragma

Fig.-28.- Funcionamiento de la camara reflex.

Para conocer las partes basicas de una camara haremos un recorrido por sus
diferentes partes (Fig.-29), analizando sus componentes esenciales. En primer lugar nos

Zapata para Flash externo Rango de focales

Flash

Visor Dial principal

Selector de enfoque
Dial de modo

Estabilizador

de imagen Anillo de enfoque

Disparador

Boton de
desbloqueo del
objetivo

Boton de previsionado
de profundidad de campo

Objetivo

Cuerpo de la camara

Espejo

Anillo de zoom

Selector de sensibilidad
de la pelicula

Fig.-29.- Partes basicas de la camara reflex.
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Fig.- 30 b

La camara digital reflex:
Fig.-30 a.- Cuerpo camara reflex (sin objetivo).

Fig.-30 b.- Parte posterior de una camara reflex di-
gital. Ademas del visor, podemos ver una pantalla
rectangular de cuarzo liquido, una pantalla LCD y las
botoneras de los comandos correspondientes.

Fig.-30 c.- Vista anterior de la camara digital reflex
con objetivo.

N NONY?

Fig.- 30 ¢

89
encontramos con el cuerpo de la camara, (Fig.-29) que basicamente es una caja her-
meética a la luz y que contiene los elementos mecanicos o electronicos que permiten la
exposicion de la pelicula o la captura de la imagen. El disparador activa los mecanismos
de exposicidén y en algunas camaras permite el control de otras funciones complementa-
rias.

Si desmontamos el objetivo de la camara (Fig.-29), observamos el espejo dis-
puesto delante del obturador y que se encarga de mandar la imagen captada por el ob-
jetivo al pentaprisma localizado por encima de él. Este es el sistema que garantiza que
la imagen que encuadramos en el visor, sea la misma que se expondra en la pelicula o
que sera capturada.

En la parte posterior de la camara localizamos el visor (Fig.-29). En las camaras
digitales (Fig.-30 a, b y c), ademas del visor, nos encontramos con los botones para las
distintas funciones, una pantalla LCD, que puede actuar como visor, y también puede
aparecer una pantalla de cuarzo liquido para describir las funciones que se estén apli-
cando o se vayan a aplicar. Por medio del visor seleccionaremos el encuadre de la foto-
grafia que queremos realizar. En las camaras digitales, la pantalla LCD (Fig.-30 b) nos
permite el enfoque de la imagen y ademas nos proporciona determinada informacién del
estado y funciones de la camara, como velocidad de obturacién, diafragma selecciona-
do, distancia de enfoque y otros parametros de la operacion.

Si abrimos por la parte posterior el cuerpo de una camara reflex (Fig.-31) veremos
en su interior delante de la zona de colocacién de la pelicula, el obturador. Generalmente
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esta formado por una serie de cortinillas metalicas que se desplazan y se abren, cuando
accionamos el disparador. El obturador regula la fraccion de tiempo que la pelicula per-
manece expuesta y es otra de la partes esenciales que determina las caracteristicas de
la imagen registrada.

En las zonas contiguas localizamos la recamara (Fig.-31) donde se coloca el ca-
rrete fotografico y los ejes donde se inserta la pelicula, que posibilitan su desplazamiento
en cada exposicion y su rebobinado al finalizar del carrete. Estos son unos de los ele-
mentos, que no se encuentran en la actuales camaras digitales, en donde la pelicula se
ha sustituido por un sensor digital (Fig.-32) que capta la imagen.

Fig.-31.- Respaldo camara reflex: el obturador. Fig.-32.- Sensor digital de camara reflex.

3.-2.-LA LUZ Y LA FOTOGRAFIA.

A la hora de realizar una fotografia, lo mas importante no es la cantidad de luz
que disponemos, sino las cualidades de la iluminacién utilizada. El tipo de luz marcara el
estilo y estética de la imagen captada, y debera ser adecuada al motivo empleado. Por
eso es necesario tener presentes los factores que determinan sus caracteristicas. Para
analizar las cualidades de la luz, deberemos tener en cuenta su naturaleza u origen, su
intensidad, la difusion con que llega la fuente, la direccidn o el angulo con que incide, y
su temperatura de color.

3.-2.-1.-NATURALEZA Y ORIGEN DE LA LUZ.

Atendiendo a su naturaleza o su origen se pueden diferenciar tres tipos de luz
basicos. Luz natural: se considera como luz natural la proyectada por el sol, es la luz
gue encontramos en multiples condiciones en situaciones de exterior. Luz artificial: ge-
nerada por elementos distintos del propio sol, y pueden ser desde la producida por una
bombilla, hasta la luz de un flash. Luz ambiental: generalmente es el resultado de la
suma de fuentes naturales y artificiales, se la denomina también luz mixta.

Luz natural: la luz natural (Fig.-33) nos proporciona una gran variedad de con-
diciones luminosas, a la hora de fotografiar un motivo. La podemos encontrar filtrada y
difundida por las nubes, reflejada por el suelo y por paredes, o rasante y coloreada por
la atmésfera al atardecer. Puede producir sombras duras o suaves segun las situacio-
nes y cambia a lo largo del dia y de la estacidén del afio. Su principal inconveniente es la
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dificultad de controlarla, la habilidad radica en saber cual es el momento y condiciones
idéneas, para lograr la imagen que deseamos fotografiar.

Fotografia con luz natural

Fig.-33

Luz artificial: la iluminacion artificial (Fig.-34) la puede producir una bombilla o
foco de tungsteno, el flash de nuestra camara o un conjunto de flashes de estudio. Tiene
la ventaja sobre la luz natural, en que normalmente podemos crear y controlar las con-
diciones de luz que necesitamos, por medio de focos y otros elementos de iluminacion.
De igual manera cada tipo de iluminante nos proporciona unas caracteristicas diferentes,
en cuanto a intensidad, difusion o color, proporcionandonos gran riqueza de fuentes y
sensaciones luminosas, a la hora de fotografiar.

91

Fotografia con luz artificial

Fig.-34

Luz ambiental: la luz ambiental (Fig.-35) surge de la mezcla de diferentes tipos
de luz. La podemos encontrar en un interior iluminado artificialmente y por los rayos de
luz solar, o en el exterior al atardecer, con las ultimas luces del sol que se funden con la
iluminacion de bombillas o fuentes de nedn. Normalmente suelen crearse contrastes de
matices luminosos con distintas intensidades y dominancias de color, por lo que resulta
complicado en muchas ocasiones conseguir la exposicion mas idonea.

il 1| ‘llL”

- ulT

Fotografia con luz ambiental

Fig.-35
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3.-2.-2.-DIFUSION DE LA LUZ.

La difusion es la cualidad que determina, el grado de dispersién con que una
fuente luminosa llega a un sujeto. La luz puede proyectarse sobre un motivo de forma
muy concentrada y direccional, o bien con un caracter difuminado producido por fuentes
de iluminacién muy amplias. Determina el contraste y perfilado entre luces y sombras,
marcando el aspecto y la estética de las fotografias. Segun el grado de difusién con que
una fuente de iluminacion incide en un determinado motivo podemos diferenciar:

Fig.-37

Fig.-38

Luz dura (Fig.-36): la luz dura es
muy direccional y concentrada, gene-
rando sombras y perfiles claramente de-
finidos, potencia el contraste entre luces
y sombras, resaltando ademas las tex-
turas. Este tipo de luz suele venir de un
solo punto, generado por fuentes como
el sol, o por focos altamente concentra-
dos.

Luz de difusién media (Fig.-37):
proceden de fuentes con una difusion
mas amplia. Siguen existiendo las som-
bras pero no tan perfiladas como en la
luz dura. Es una luz que potencia el volu-
men de forma mas natural, sin elevados
contraste tonales. Suele ser el resultado
de la combinacion de dos o varias fuen-
tes de luz, una fuente predominante, y
otro tipo de luz reflejada o incidente que
aclara y suaviza el efecto de la primera.

Luz suave (Fig.-38): la luz sua-
ve esta muy difuminada, generalmente
extensa y difundida, como el sol disper-
sado por las nubes, o bien creada por la
suma de varias fuentes de luz difumina-
das o rebotadas. Es un tipo de ilumina-
cion que elimina la textura y el contraste
tonal, creando sombras y perfiles poco
definidos.

3.-2.-3.-DIRECCION DE LA
LUZ.

La direccion de la luz esta determinada por el angulo con que incide una fuente
luminosa, sobre un determinado sujeto o motivo. La forma y angulo de incidencia, afecta
a aspectos de la imagen como el volumen, el contraste, la textura y a la estética en ge-
neral. Los tipos basicos angulos de iluminacion que podemos encontrar son:
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La direccién de la luz esta de-
terminada por el angulo con que incide
una fuente luminosa, sobre un determi-
nado sujeto o motivo. La forma y angu-
lo de incidencia, afecta a aspectos de la
imagen como el volumen, el contraste,
la textura y a la estética en general. Los
tipos basicos angulos de iluminacion
que podemos encontrar son:

Luz cenital: la luz cenital (Fig.-
39) se dirige de arriba hacia abajo por
encima del sujeto. Es una luz poco fre-
cuente de forma natural, a veces la po-
demos encontrar en un sujeto iluminado
por un sol perpendicular y alto. Es una
iluminacién poco favorecedora para el
rostro humano, por el efecto que provo-
ca las sombras arrojadas debajo de los
0jos, la nariz y la barbilla.

Luz baja: la fuente de luz se di-

rige de abajo hacia arriba por debajo

Fig.-40 del sujeto (Fig.-40) Al igual que la luz

93 cenital, favorece poco el rostro, produ-

ciendo una imagen inquietante y ame-
nazadora.

Luz lateral: este tipo de ilumina-
cion, dirige la fuente desde un lado del
sujeto (Fig.-41), dividiendo el rostro en
dos partes bien definidas y contrasta-
das, con un lado iluminado y el otro en
sombra.

Fig.-41

Contraluz: la fuente de ilumina-
cion esta situada por detras del sujeto
(Fig.-42), con lo que obtenemos una
silueta, ya que la parte que capta la ca-
mara esta en penumbra. El halo de luz
que se genera en la parte trasera, ayu-
da a separar al sujeto del fondo.

Luz frontal: esta proyectada
Fig.-42. desde el frente del sujeto (Fig.-43). Las
zonas del rostro estan iluminadas, pero sin grandes sombras que potencien el volumen,
produciéndose una imagen bastante plana. Es el tipico resultado que se crea, cuando se
realiza una fotografia, con un flash montado sobre la camara y dirigido hacia el sujeto.

Luz de tres puntos: generalmente para iluminar a un sujeto y obtener un resulta-
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do mas satisfactorio, es conveniente utilizar un sistema de luces combinadas. Una buena
solucion consiste en utilizar tres puntos de luz (Fig.-44). Una principal predominante para
crear las luces y sombras que aporten volumen. Un segundo foco de relleno que sirva
para aclarar las sombras mas duras, y una tercera fuente luminosa en posicion de con-
traluz, para crear un halo de luz, que ayude a separar al sujeto del fondo.

3.-2.-4.-TEMPERATURA DEL COLOR.

Otra de las cualidades de la luz que afectan a la realizacion fotografica es la tem-
peratura de color (Fig.-45). Las fuentes de luz emiten con una dominancia de color pro-

Fig.-45

pia, segun el tipo de radia-
cion y la forma de emision.
Si analizamos la luz solar a
lo largo de un dia, el color de
emisién de los rayos al tras-
pasar o ser refractados por
efecto de la atmdsfera, va-
rian de unas horas a otras.
Las fuentes de luz artificial
de igual manera, contienen
un color propio de emision,
que determinan valores cro-
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maticos de una imagen, cuando realiza-

mos una fotografia (Fig.-45). Temperatura de color en la escala Kelvin
La temperatura del color se mide 10,000 - Cielo azul
en grados Kelvin (Fig.-46) y es la tem- 9,000 - Cielo parcialmente nublado
peratura a la que hay que someter a un 8000
cuerpo negro ideal, para conseguir una : -
radiacion semejante, a la de la luz anali- 7,000 - Dia nublado
zada._Cada fuentg Iumm_osa en el mundo 6,000 - it L 4 e e
de la imagen, esta asociada a su tempe- _
ratura de color (Fig.-46), que nos permite 000 = Oz (Cla dol et
ajustar tanto a las peliculas, como CCD 4,000 -
o sensores digitales, a las caracteristicas Lamparas de cuarzo
. ) ) . 3,000 - Tungsteno

de color, de las diferentes iluminaciones.

2.000 - Sol en el atardecer y amanecer

Las peliculas suelen estar calibradas, Vela
para ser usada con una temperatura de 1,000 - - Cerika
color, y los sensores digitales utilizan el
balance de blancos, para equilibrarse.

Fig.-46
3.-3.-ENCUADRE Y COMPOSICION.

3.-3.-1.-CLASES DE PLANOS.

En las disciplinas audiovisuales cuando seleccionamos y registramos por medio
de un determinado encuadre una imagen, estaremos captando un plano. De forma con-
vencional se ha creado una escala que determina los posibles tipos de planos, tomando
como referencia la figura humana. Esta escala de planos nos ayuda a crear un lenguaje
comun, a la hora de referirnos al encuadre de la imagen, y se pueden distinguir los si-
guientes tipos basicos de planos:

'v"

Fig.-47.- Gran plano general

Gran plano general: forma parte de los planos descriptivos, que intentan recoger
un espacio muy amplio en donde la figura humana esta inmersa (Fig.-47), y sirve para
definir y situar todo el ambiente de la imagen que se esta tomando. Pueden existir per-
sonajes pero sin tomar especial relevancia.
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Plano medio corto

3 -

‘1'. N
¢ WS

Primer Plano Primerisimo primer plano

Fig.-48

Plano general o entero: se le considera igualmente un plano descriptivo, donde
se recoge a la figura humana de cuerpo entero (Fig.-48), integrada en el ambiente que le
rodea. Es un plano mas cercano donde el sujeto toma una relacion directa con el medio
inmediato que aparece en el plano.

96

Plano americano: también llamado plano “tres cuartos”. El plano muestra al
sujeto desde la cabeza hasta las rodillas (Fig.-48). Es un plano muy utilizado en el cine
americano, de donde deriva su nombre. El personaje empieza a tomar mas importancia,
se aprecia claramente su rostro.

Plano medio: recoge la figura humana desde la cabeza hasta la cintura (Fig.-48).
Con este tipo de plano empieza a tener mas fuerza el rostro y la expresividad del perso-
naje, pasando el medio que le rodea, como algo totalmente secundario.

Primer plano: es un plano mas cercano que engloba toda la cabeza del sujeto
hasta los hombros (Fig.-48). Pertenece a los planos con funcion expresiva, que recoge
los valores gestuales y emocionales de la cara. Al ser un plano tan corto, la realidad cir-
cundante esta totalmente abstraida.

Gran o primerisimo primer plano: encuadra fundamentalmente la cara del per-
sonaje (Fig.-48), cortando la cabeza por la frente y por la barbilla. Al igual que el primer
plano tiene una finalidad expresiva, que intenta recoger las partes gestualmente mas
importantes, como son los ojos y la boca.

Plano detalle: con este tipo de plano se intenta encuadrar una parte de un todo
(Fig.-48). En la figura humana se presenta cuando se recoge la imagen de una mano, la
mirada, la boca; y también puede presentarse cuando se detalla parte de un objeto. Las
imagenes pueden tomar diferentes valores, expresivos, descriptivos o narrativos, segun
la relacién con el contexto.
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En el cine nos encontramos con otro gran plano que es el panoramico (Fig.-49)
considerado como el mas global que existe. Siempre se trata de un plano exterior y
puede contener figuras humanas o no. En realidad suele mostrar un paisaje, donde la
perspectiva y angulacion del foco se erigen como protagonistas. Abarca grandes exten-
siones: ciudades, bosques, mares, etc.0

Fig.-49
3.-3.-2.-TIPOS DE ANGULOS.
El encuadre puede venir determinado por el punto de vista o angulo desde donde

se toma la fotografia (Fig.-50). Dependiendo del angulo de la camara con respecto al
personaje o motivo que queremos fotografiar, podemos diferenciar:

'"
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Angulo normal: el eje de visién de
la camara es perpendicular al personaje y
esta situada a la misma altura de la mirada
(Fig.-51). Como plano de vision normal, no
contiene valores expresivos o denotativos
significantes.

cenital

picado

normal

contrapicado

nadir

Fig.-51.- Angulo Normal.
Philippe Halsman.

Fig.-50.- Tipos de angulos.
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Fig.-52.- “Ciudadano Kane” (1946). Director de fotografia Gregg Toland.

Angulo picado: en el angulo picado la camara capta desde arriba (Fig.-52) al
personaje. Este punto de vista puede venir determinado por ser el natural o posible para
realizar la fotografia, o puede ser intencionado tratando de minimizar al personaje.

Fig.-53.- Angulo contrapicado.

Fig.-54.- Angulo cenital. lan Webb.

Angulo contrariando: en este tipo
de angulo, la camara recoge al persona-
je desde abajo (Fig.-53). Su concepcidn
poco natural dota a la imagen de valores
expresivos y subjetivos, donde el perso-
naje queda engrandecido, dominante o
amenazante.

Angulo cenital: se le puede con-
siderar como un angulo picado absoluto,
mas indicado para fotografiar espacios,
que para utilizarlo con la figura humana.
La camara toma un angulo desde arriba
perpendicular al suelo (Fig.-54).

Angulo nadir: podemos consi-
derarlo como un contrapicado absoluto,
donde la camara enfoca desde abajo ha-
cia arriba y perpendicular al cielo (Fig.-
55). Al igual que el cenital, es un angulo
que se utiliza fundamentalmente para re-
coger grandes espacios y elementos ar-
quitectonicos.

Angulo a ras de suelo: la camara
se situa a ras de suelo (Fig.-56) recogien-
do una visidn exagerada y engrandecida,
ademas realizada con un objetivo gran
angular se acrecienta este tipo de efecto.
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Fig.-55.- Angulo nadir. Fig.-56.- Angulo a ras de suelo.
Francés Catala Roca. Francés Catala Roca.

Angulo aberrante: la camara capta la ima-
gen con una inclinacion lateral y pierde el nivel
paralelo al suelo (Fig.-67). Se puede utilizar este
tipo de angulo para crear un efecto expresivo de
inestabilidad o simplemente por usar un encuadre

99 inusual y rompedor con la norma.

3.-3.-3.-LA COMPOSICION.

Las formas de encuadrar una imagen son
infinitas, pero no todos los encuadres pueden re-
coger el sentido de lo que queremos captar. La
composicidon organiza los elementos de una ima-
gen para que se ajusten a la intencionalidad se-
mantica, plastica o estética que queremos regis-
trar. Existen una serie de principios o reglas que
pueden servirnos de ayuda, a la hora de compo-
Fig.-57.- Angulo aberrante. ner una fotografia, expondremos algunos de ellos.

Apoyate en las lineas. Las li-
neas son un elemento de importancia vi-
tal en las artes visuales. Las lineas nos
aportan formas y contornos. Con las li-
neas dirigimos la mirada del espectador
de una parte de la foto a otra.

Cuando vayas avanzando en el
mundo de la fotografia podras compro-
bar cémo las lineas son uno de los ele-
mentos mas eficaces a la hora de dirigir
la mirada de quien contempla nuestras Fig.-58.- Beatriz Orduria.
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fotos hacia donde queremos que
mire. Las lineas horizontales, ver-
ticales y diagonales son elemen-
tos compositivos que aportan sig-
nificado a las imagenes.

Un tipo especial de lineas
son las lineas convergentes. Son
las lineas paralelas que, por el
efecto de la distancia, acaban
convergiendo en un mismo punto
(Fig.-58).

Juega con la direccion.
La direccion es similar al flujo.
También crea la ilusion de movimiento. Si hay algo en la fotografia que parezca estar en
movimiento, tiene una direccion en la que se mueve (Fig.-59).

Fig.-59.- Robert Disneau.

La direccion en fotografia se puede crear de muchas maneras. Una figura a punto
de cruzar una calle puede transmitir movimiento aunque la veamos estatica y no se mue-
van sus brazos y sus pies, porque podemos imaginarla un segundo después cruzando la
calle. Del mismo modo, un coche que aparece cortado en el lado izquierdo de una foto-
grafia en la que solo se ve su parte delantera, podemos imaginarlo un segundo después
al lado derecho de la foto.

Los elementos repetidos. 100
La repeticion de algun elemento
(unos globos, unos péjaros), dan
un sentido de relacién de distintas
partes de una imagen (Fig.-60).

Por ejemplo, una bandada
de pdjaros pueden estar movién-
dose en grupo por el aire, defi-
niendo formas interesantes en el
cielo y afiadiendo informacion so-
bre la direccion de la fotografia.

Fig.-60.- Efrem Lukatsky.

En ocasiones pueden aportar fac-
tores psicologicos, como el sentido de la
union y el companerismo.

Los colores siempre dicen algo.
Existen muchos elementos psicoldgicos
ligados a los colores. Por poner un ejem-
plo, los azules se consideran colores re-
lajantes, mientras que lo rojos son mas
temperamentales (Fig.-61).

Hay mucha literatura respecto a la

Fig.-61.- Petr Kratochvil.
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psicologia del color, simplemente mencionaremos que el color tiene una importancia de-
terminante en la composicion.

En materia de colores hay que prestar atencion también al contraste. El contraste
se define como la diferencia de luminosidad entre las partes mas claras y mas oscuras
de nuestra foto.

La regla de los ter-
cios. Si nos fijamos en obras
de arte en cualquier museo,
podremos comprobar que si
dividimos un cuadro en cua-
driculas de igual tamafo de
3x3, las cuatro interseccio-
nes de las cuadriculas den-
tro del cuadro marcan los
puntos de interés (Fig.-62).

Trazando esta cua-
dricula imaginaria sobre la
mayoria de las obras nos
daremos cuenta de que ele-
mentos fundamentales del

cuadro recaen sobre esas intersecciones: ventanas y puertas, 0jos, lineas de horizonte,

picos de montafas, ... Esta comprobado que llevando nuestro punto de interés a uno de
101 es0s cuatro puntos conseguimos una imagen mucho mas interesante.

Fig.-62.

En este sentido, resefiar que existen camaras que permiten visualizar en su LCD
una rejilla para trabajar con los tercios.

El espacio negati-
vo. Se considera espacio
negativo al espacio vacio,
en blanco y negro o color,
que, dentro de la fotogra-
fia, adquiere protagonismo
desplazando a un lado el
elemento principal (Fig.-63).

La marginacion del
elemento principal de la
imagen, rellenando el resto
de la foto el espacio vacio,
nos permite transmitir una
informacion adicional de so-
ledad, aislamiento o calma. Fig.-63.- Robert Mapplethorp.

Aunque no es un recurso que vayamos a utilizar habitualmente, no esta de mas
conocerlo.
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Trabajando las tres di-
mensiones: frente y fondo. El
contenido del frente y del fon-
do de una foto es importante en
combinacion con otros elemen-
tos compositivos como son los
colores o las lineas.

Debemos evitar la dema-
sia de detalles que puedan dis-
traer la atencion del espectador
del centro de interés (Fig.-64).

La mejor herramienta con Fig.-64.

la que contamos para marcar la . .
diferencia entre el frente y el fondo de nuestras

fotos es la profundidad de campo. Gracias a la
apertura del diafragma que utilicemos a la hora de
hacer fotografias, conseguiremos mayor o menor
nitidez en el fondo.

El enmarcado natural. Existen elementos
que pueden ayudar a poner un marco al centro de
interés de la foto (Fig.-65).

Algunos de estos elementos son muy cla- 102
ros, tapando completamente parte de la foto,
como puertas, ventanas o puentes.

Otros actuan de una forma menos clara,
simplemente orientando nuestra vista. Es el caso
de las senales de trafico o las ramas de los arbo-
les, ...

Fig.-65.

Cualquier elemento que “en-
cierre” el centro de interés nos per-
mitirda enmarcar la foto, dirigiendo la
atencion hacia el elemento desea-
do.

Las curvas en “S” son un
elemento muy recurrente en foto-
grafia (Fig.-66). Esta relacionado
con la sensualidad. También trans-
miten movimiento y ayudan a con-
ducir la mirada.

Fig.-66.- Ansel Adams.
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En la vida cotidiana encontramos muchos recursos que nos permiten aplicar cur-
vas en “S” a nuestras fotografias. Una carretera, un camino, el curso de un rio (Fig:-66),
son elementos visuales muy potentes que dan interés a la fotografia.

4.-EL CINE: INTRODUCCION HISTORIA.

En el afno 130 d.C. el sabio griego Ptolomeo divulgé el fendmeno fisiolégico co-
nocido como «la persistencia de la visién», describiendo en su “// Libro de Optica” c6mo
el ojo humano retiene las imagenes durante un corto tiempo, pudiendo llegar a producir
sensacion de movimiento y variando segun la intensidad de luz que impresiona la retina.
Con iluminaciones fuertes se ha llegado a ponderar su valor en 1/48 sg. mientras que en
las débiles su valor alcanza 1/20 sg.

Alo largo de la historia el cine ha ido evolucionando en consonancia con las nue-
vas tecnologias. Podemos establecer ciertos periodos en su evolucion que nos aportan
identidad propia: un periodo pre-cinematografico, el cine mudo, el cine sonoro, cine en
color y Il guerra mundial, cine de postguerra y guerra fria, la industria global del cine y la
digitalizacién del cine.

Desde los inicios de la his-
toria ya tenemos noticias de la
busqueda de procedimientos para

\) reproducir la realidad. En el siglo
XVI, se comienza a experimentar
con “la “camara oscura”. Un si-
glo después, “la linterna magica”
es un intento de la busqueda del
movimiento en la proyeccion de
imagenes. Con la aparicion de la fotografia en el siglo
XIX se materializa la idea de impresionar y guardar
una imagen de la realidad que nos rodea. John Ayr-
ton Paris en 1824 inventa el Taumatropo (Fig.-67), en
1832, el belga Joseph-Antoine Ferdinard Plateau
creo el Fenaquistiscopio (Fig.-68). Thomas Alva Edi-
son (1847-1931), en EE.UU., construyd en su labo-
ratorio el “Black Maria”, una estancia con todas las
paredes negras donde experimentd con las imagenes
y fabricé el Cinetoscopio (Fig.-69), un aparato habil
para captar imagenes en movimiento y reproducirlas
para una sola persona que miraba por un visor tras
echar una moneda; fue el primer estudio de cine del
mundo vy alli desarrollé una camara capaz de usar ro-
llo de celuloide, aunque en realidad fue su ayudante
William Kennedy Laurie Dickson (1860-1935) quien
hizo todo el trabajo: disefio el sistema de engranajes,

Fig.-68 aun usado en las camaras actuales, que permite a la
pelicula correr dentro de la camara e incluso fue él quien en 1899 grabd una rudimentaria
imagen con sonido.

TN

I
Al

N,

103

Louis y Auguste Lumiére (Fig.-70) patentaron el 13 de febrero de 1895 un apa-
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Fig.-69.-El cinetoscopio, quinetoscopio o kinetoscopio (1891) atribuido a Thomas Alva Edison (1847-
1931), en el que William K. L. Dickson.(1860-1935) trabajé activamente llegando a experimentar con
la posibilidad de incluir sonido.

rato con el nombre de Kinetoscopio de proyeccién, mas tarde Kinetoscopio cinema-
tografico, y finalmente Cinematégrafo (Fig.-71). La pelicula avanzaba, mediante una
grapa y las perforaciones laterales, a una velocidad de 15 fotogramas por segundo, y
mas tarde a 16. El mismo aparato, movido mediante una manivela, servia para captar las
imagenes, positivarlas, efectuar trucajes elementales y proyectarlas.

Los hermanos Lumiére, en una sesion privada celebrada el 22 de marzo de 1895,
presentan en Lyon Mont-Plasir su primer filme: Salida de los obreros de las fabricas 104
Lumiere, rodado y proyectado con un aparato que sirve para la obtencion y vision de
pruebas cronofotograficas, segun sus propias palabras.

Fig.-70 Fig.-71

1896, los hermanos Lumiére crean el montaje al reunir varios episodios en una
sola pelicula sobre la actuacion de los bomberos. Promio, un operador de los Lumiére,
descubre el efecto travelling rodando desde una gondola en Venecia. El norteamericano
William Kennedy Laurie Dickson, inventor para Edison, rueda la primera panoramica.
Georges Méliés descubre el trucaje llamado paso de manivela —al tener un parén en la
camara y ver sustituido en proyeccion un autobus por un coche funebre—. Lo aplica por
vez primera en octubre al rodar Escamoteo de una dama. Se realiza el primer noticiario
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cinematografico de los hermanos Lumiére: Coronacion del zar en Moscu. Se proyecta
en EEUU el famoso “Beso” entre Mary Irvin y John C. Rice (Fig.-72). Los hermanos
Lumiére instalan en Paris la primera sala cinematografica, en el Boulevard Saint Denis
(Fig.-73). Sigue aun en funcionamiento.

1897, Mélies emplea por primera vez la luz eléctrica para un rodaje en el interior
del teatro Robert Houdin. Méliés utiliza por primera vez las maquetas para su combate
naval.Méliés construye un estudio de 7 x 17 m con paredes y techo de vidrio.

Fig.-72 Fig.-73

4 de mayo 1988, El inglés George Albert Smith utiliza el primer plano en “Humo-
rous Facial Expressions”. El inglés Valdemar Poulsen inventa la grabacion magnética
del sonido.

1989, Dickson y su operador William Fox utilizan el teleobjetivo para registrar
escenas de guerra en Transvaal. Charles Pathé inicia la produccion de una serie de
peliculas sincronizadas con fonografo.

1900, el inglés James Williamson usa de la accion paralela en Afaque a una
mision china. George Smith hace la primera insercion de un primer plano junto a un pla-
no general en El cristal para leer de las abuelas. Los Lumiére efectian una proyeccion
experimental en pantalla de 16 x 21 metros y emplean pelicula de FORMATO 75 mm.
Raoul Grimoin-Sanson exhibe el cinerama circular, que utiliza diez camaras y es prohi-
bido por la policia por el riesgo de incendios. Leon Gaumont presenta el phono-cinéma-
théatre, con sincronizacion eléctrica entre imagen y rodillo fonografico.

1901, Edwin S. Porter hace la primera panoramica circular de 360° en Panorami-
ca Circular de una Torre Eléctrica.

1902, Edwin S. Porter desarrolla la técnica de las acciones paralelas en Salva-
mento en un incendio—Vida de un bombero americano.

1903, Edwin S. Porter, primer uso dramatico del primer plano en Asalto y robo
de un tren. El espafiol Segundo de Chomon construye en Barcelona una camara para
trucajes. Lumiére crea el Autochrome, procedimiento de color, que industrializa en 1907.

1904, se descubren el Alemania los sensibilizadores pancromaticos.

1905, Gaumont construye en Paris un estudio acristalado totalmente, el mayor
del mundo hasta 1914.
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1906, James Stuart Blackton, hace una primera tentativa de dibujos animados
fotografiando cintas de Zootropo. Se elimina el centelleo de las proyecciones y nacen los
largometrajes: El hijo prodigo, en Francia, de Michel Carré, 1.600 metros. Segundo de
Chomon crea el travelling sobre ruedas, para Vida, Pasion y Muerte de Nuestro Sefior
Jesucristo. La casa Zeiss lanza un objetivo de f: 3’560 — el Tessar. Georges Dureau crea
en Francia el primer Noticiario de actualidades. Segundo de Chomaon realiza los prime-
ros dibujos animados para su film La Casa de los duendes.

1908, David Wark Griffith debuta como realizador y crea la primera accion para-
lela para articular el salvamento en el ultimo instante: La hora fatal y el primer montaje
con racord de movimiento en Después de muchos arios. Griffith usa del plano medio en
Balked at the Altary del primer plano en La botella de medicina.

Charles Pathé crea el Noticiario pathé-journal, semanario de actualidades. En Francia,
Emile Cohl inicia la produccién sistematica de dibujos animados para la Gaumont.

1909, Griffith usa la iluminacion dramatica y de contraste en Edgar Allan Poe, del
contraluz lateral en El remedio, del desenfoque en When Pippa Passes, de la luz natural
mezclada con artificial en Historia de amor de un politico, y emplea por vez primera el
corte sobre el mismo emplazamiento —ump cut— en El remedio. La Vitagraph presen-
ta las escenas de la vida real, que aportan una concepcion realista a la interpretacion y
aportan el plano tres cuartos o americano. Berthon presenta en Paris el primer filme en
color.

1910, Primer gran plano general en una pelicula de ficcién: Ramona, de Griffith.
Primera pelicula de argumento en Kinemacolor: La historia de Napoledn. 106

1911, se patenta en Alemania un sistema sustractivo de color.

1912, Thomas Harper Ince comienza a difundir la practica del guion escrito y de-
tallado anterior al rodaje. Griffith usa la composicion con profundidad de campo en Los
mosqueteros de Pig Alley.

1913, Chomén perfecciona el empleo del travelling y de la luz artificial. Gaumont
y Kodak comercializan la pelicula pancromatica.

1916, Griffith emplea el relato acronolégico en Intolerancia.

1927, se estrena la primera pelicula sonorizada “El cantante de Jazz” (Fig.-74)
(Alan Crosland). El sistema para introducir el
sonido en el cine fue el “Vitaphone”. Ocho afos
después se estrena la considerada primera peli-
cula en color: “La feria de las vanidades” (Fig.-75)
(Becky sharp, dirigida por Rouben Mamolian).

De 1940 a 1959 el cine adquiere impor-
tancia como medio propagandistico, sobretodo
durante la Il Guerra Mundial. Durante este pe-
riodo se desarrolla el Cine Negro en EE. UU., el
“‘Neorrealismo italiano” en una ltalia destrozada,

Fig.-74

I°- ESO 7/ BLOQUE - 1I. COMUNICACION AUDIOVISUAL



UNIDAD IV - FOTOGRAFIA Y CINE: IMAGEN FIJA Y EN MOVIMIENTO

107

es un cine testimonial sobre la realidad del
momento, la postguerra. Hecho con pocos
medios materiales pero con mucha huma-
nidad.

Se potencia el musical y el western
en Hollywood. Surgen temas sobre la rebel-
dia juvenil, “Rebelde sin causa” y un cine
denominado de la guerra fria. En Francia
aparece el movimiento de “La nouvelle va-
gue’.

Fig.-75 Entre los afos 60 y 70 podemos
destacar una proliferacién del cine de terror, la ciencia ficciéon y el spaguhetti western de
produccion italiana.

Afinales de los afos 70, se impone la recuperacion de la superproduccion de ren-
tabilidad, quiza mas que de calidad, concretamente de la mano de Steven Spielberg y
Georges Lucas autor de “La guerra de las galaxias” (Fig.-76). En los afios 80 se introduce
el video, y el aumento de los canales televisivos.

Fig.-76

En la actualidad, el cine,
se ha convertido en un instru-
mento del ocio en continua inno-
vacion. Las producciones filmicas
han sido un eficaz medio de co-
municacion, de relacién social y
comercial. El séptimo arte se ha
convertido en una industria muy
rentable. El cine comercial, el mas
demandado por la gran mayoria
de los espectadores, ha logrado
colocarse en un lugar privilegiado
en el contexto de las actividades
culturales, de ocio y diversién
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Una de las ultimas innovaciones de este medio es la incorporacion de la tecno-
logia 3D (Fig.-77) permite la proyeccién de peliculas cinematograficas que puedan ser
percibidas con sensacion de profundidad gracias a la vision estereoscdpica, utilizando
para el visionado lentes anaglifos activos o que polarizan la luz.

5.-LOS GENEROS CINEMATOGRAFICOS.

El nacimiento de los géneros cinematograficos se halla ligado a un momentoy a
unas circunstancias histéricas muy concretas: la necesidad de la industria americana de
producir peliculas en masa destinadas a un publico de culturas e intereses enormemente
variados. La respuesta consistio en diversificar la producciéon de manera mas o menos
precisa en funcion de parametros tales como la tematica, la ambientacion histérica, el
stilo visual, los personajes caracteristicos, etc.

Podria afirmarse que la historia del cine es también, en gran medida, la historia de
sus diversos géneros.

Fig.-78.- “Los Tres Mosqueteros” (2011). Paul W. Anderson.

5.-1.-AVENTURAS.

Estas peliculas se caracterizan por narrar las peripecias de héroes histéricos o
ficticios con un estilo claro, agil y ameno, que busca sobretodo el entretenimiento del
publico.

El cine de aventuras (Fig.-78) es un género de evasion por antonomasia, el es-
pectador abandona la realidad cotidiana y se sumerge en relatos situados en tiempos
lejanos y lugares exoticos. A ello contribuye también una galeria de personajes arque-
tipicos bien definidos: el héroe que, voluntariamente o no, debe afrontar innumerables
riesgos y peligros, los amigos fieles que le acompanan alla a dénde vaya, la bella mujer
de la que esta enamorado, el villano al cual debe enfrentarse...

Dentro del género de aventuras se engloban numerosos subgéneros caracterizados por
elementos distintivos tales como la época historica o la ambientacién geografica, abar-
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cando desde los clasicos de capa y espada, hasta ciclos modernos como el dedicado a
las aventuras de Indiana Jones.

5.-2.-BELICO.

Fig.-79.- “Pearl Harbor” (2001). Michael Bay.

Su tematica gira entorno a la narracién de episodios y hazafas militares ambien-
tadas en los grandes conflictos armados del siglo XX. Limitar de este modo la cronologia
del cine bélico resulta sorprendente, sin embargo comprobaremos que las peliculas que

109  tratan de conflictos bélicos desarrollados en los siglos precedentes tienden a ser encua-
dradas de forma natural dentro del cine histérico y no del género bélico.

En sus origenes, estas peliculas, solian enfocarse desde una éptica marcada-
mente partidista, de autoexaltacion por parte de los distintos bandos envueltos en el con-
flicto. No es de extranar, por tanto, que se trate de un género con fuertes connotaciones
propagandisticas, sobretodo tras la Il Guerra Mundial (Fig.-79).

Posteriormente, la realizacidén de peliculas acerca de otros dramas bélicos con ca-
racteristicas diferentes —los conflictos relacionados con la descolonizacién, la Guerra de
Vietnam...— contribuy6 a desarrollar una tendencia critica mas acusada, que ha redun-
dado en un aumento del prestigio del genero al dotarlo de mayor realismo y objetividad.

5.-3.-CIENCIA FICCION.

Se caracteriza por narrar acontecimientos de caracter extraordinario, pero que el
espectador puede asumir y racionalizar en base a su pretendida base cientifica.

Estas peliculas se asientan sobre las posibilidades y riesgos que entraia el de-
sarrollo de las promesas atribuidas a la ciencia y a la tecnologia. Asi, abundan en ellas
ambientes futuristas, los super-seres dotados de poderes especiales, las maquinas fan-
tasticas y sofisticadas (Fig.-80), los viajes espaciales... Otra caracteristica es el impres-
cindible despliegue de efectos especiales necesario para organizar un minimo nivel de
verosimilitud en la ambientacion de los relatos.

Lo cierto es que los limites del cine de ciencia ficcion son dificiles de determinar,

I1I° - ESO / BLOQUE - II. COMUNICACION AUDIOVISUAL



UNIDAD IV - FOTOGRAFIA Y CINE: IMAGEN FIJA Y EN MOVIMIENTO

y existen multiples derivaciones del género que lo emparentan estrechamente con otros
como el de aventuras y el cine de terror.

Fig.-80.- “Oblivion” (2013). Joseph Kosinski.

5.-4.-COMEDIA.

Un género caracterizado por el desarrollo de argumentos amables, en los cuales
predominan los aspectos humoristicos, y que suelen terminar con un desenlace feliz.

Se distinguen diversas modalidades de comedia en funcién de los diferentes me-
canismos generadores del humor. Asi, la comedia comica o burlesca (burlesque come- 110
dy), se caracteriza por un sentido del humor de caracter externo y fisico, basado en la
sucesion de gags (ideas cdmicas de tipo visual o sonoro que sorprenden al espectador
por su caracter insélito o absurdo).

En contraste, tanto la comedia sofisticada como la comedia extravagante, conce-
den mayor importancia a la solidez argumental y fundamentan su humor sobretodo en el
desarrollo psicolégico de los personajes. La comedia sofisticada (sophisticated comedy),
en concreto, suele satirizar la moral y las costumbres propias de las clases altas y los
ambientes refinados.

Clara Dani Carmen Karra
LAGO ROVIRA MACHI ELEJALDE

Fig.-81.- “Ocho apellidos vascos” (2014). Emilio Martinez-Lazaro.
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La comedia extravagante (screwball comedy) presenta ambientes y personajes
de tipo popular, posee un ritmo, por lo general, mas rapido y, como su propio hombre
indica, recurre con frecuencia a motivos y situaciones delirantes que no excluyen la im-
provisacion, aproximandose en este sentido a las comedias burlescas (Fig.-817).

5.-5.-DOCUMENTAL.

El cine documental es aquél que trabaja sobre la realidad con el propdsito de des-
cribirla o restituirla. Se opone al cine “argumental”, por cuanto evita deliberadamente la
ficcion, la invencion de la realidad no contrastada (Fig.-82).
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Fig.-82.- “Una verdad incomoda” (2006).
Davis Guggenheim.

La busqueda de la pureza y objetividad que subyace como razon de ser del cine
documental, constituye toda una opcion estética y filosofica dentro del Séptimo Arte. Esta
pretension se halla presente de forma mas o menos evidente en la raiz de numerosos
estilos y corrientes cinematograficas, que van desde las primeras obras maestras de
Flaherty en los afios 20, hasta el manifiesto Dogma 95, pasando por movimientos tan
ilustres como el neorrealismo italiano o la nouvelle vague.

Sin embargo conviene no olvidar que una obra cinematografica nunca puede lle-
gar a carecer por completo de un cierto punto de vista “de autor”.

Todo documentalista termina por ofrecer, consciente o inconscientemente, una

vision particular de la realidad que sustituye en mayor o menor medida a la realidad mis-
ma.

5.-6.-HISTORICO.
Agrupa peliculas que se distinguen por narrar acontecimiento pasados —reales
o legendarios— con una voluntad explicita de verosimilitud, tanto en lo que respecta al

desarrollo de los hechos como a la fidelidad de la ambientacion dramatica.

La tematica de las peliculas historicas varia desde la presentacion de la vida de
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Fig.-83.- “Troya” (2012). Wolfgang Petersen.

personajes singulares (Fig.-83) hasta el desarrollo de la historia socio-politica de comu-
nidades y pueblos enteros. La busqueda de la objetividad puede derivar en biografias
sumamente elogiosas o en panfletos ofensivos y ridiculizadores.

El Peplum es el subgénero histérico de mayor tradicion y fortuna, ambientado
en la antiguedad clasica, en el que predominan los elementos de accidén y aventuras.
Las connotaciones despectivas del término, unidas a quienes lo consideraban un mero
subproducto cultural, no pueden eclipsar la solidez de las grandes producciones proce-
dentes de sus dos épocas doradas: los afos anteriores a la | Guerra Mundial en ltalia, y

el periodo 1950-1965 de la industria americana. 112

LUCHA SUENO ESPERANZA AMOR
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PROXIMAMENTE Fig.-84.- “Los Miserables” (2012). Tom Hopper.

5.-7.-MUSICAL.

Un género de peliculas en las que el argumento interrumpe peridodicamente su
desarrollo clasico para dar paso a fragmentos musicales cantados y acompafados de
elementos coreograficos mas o menos complejos (Fig.-84).

Originariamente, los numeros musicales poseian un caracter fundamentalmente
efectista, desligados de la trama narrativa a la que imponian sus normas. En la década
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de los 40 —con la llegada del género a su madurez— su evolucidén estara marcada por
una mayor integracion estilistica y dramatica de los numeros en el seno de la accion.

A esta filosofia responden la mayoria de las obras maestras procedentes de la
edad dorada del musical americano y también los ultimos grandes exponentes del géne-
ro realizados durante la década de los 60. Desde entonces, las puntuales incursiones del
musical han estado marcadas por el animo nostalgico o el afan experimental.

5.-8.-NEGRO.

Resulta dificil aventurar una definicion de cine negro, dado que este viene deter-
minado no tanto por un tipo de argumentos o personajes, como por un entorno y una
“atmésfera” caracteristicos.

A TN e~ =i ENEMIGOS
e B : ' PUBLICOS

PROXIMAMENTE

Fig.-85.- “Enemigos publicos” (2009). Michael Mann.

Gangsters, policias, detectives privados (Fig.-85), noche urbana, siluetas con
sombrero e impermeable, armas de fuego, musica de jazz,... son elementos recurrentes
en el cine negro. A este conjunto de rasgos externos se unen en la etapa de esplendor
del género —anos 40-50 de Hollywood—, una creciente ambigtiedad psicolégica tomada
de la novela negra: cinicos detectives a medio camino entre la honestidad y el todo vale,
mujeres fatales llenas de fascinacion y de inconfesables secretos, elegantes gangsters
poseedores de su propio cédigo de honor, chicas tragicamente unidas al destino de mal-
hechores a los que aman... Un enmarafiado universo con una difuminada frontera entre
el bien y el mal; donde los defensores de la ley tienen su lado oscuro, al tiempo que los
delincuentes se hallan rodeados de un aura tragica y romantica a la vez.

Otras tipologias filmicas modernas derivan del cine negro americano, denomi-
nadas genéricamente cine de accion y cine policiaco, segun se acentuen en uno u otro

caso los elementos violentos: tiroteos, explosiones, persecuciones..., o los de intriga y
suspense: asesinos misteriosos, golpes perfectos, corrupcion policial...

5.-9.-TERROR.

Se caracteriza por provocar, a través de diversos recursos, la sensacion de miedo
e indefension en el espectador (Fig.-86).
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Las tematicas y ambientes pueden ser muy diversas, pero con sefias de identi-
dad bien definidas: despliegue de efectos especiales, escenografias tétricas, iluminacion
efectista, musica inquietante...

Fig.-86.- “Pesadilla en EIm Street. El Origen” (2010).
Samuel Bayer.

Dentro del género del terror, cabe distinguir entre el cine de terror propiamente
dicho, definido por la presencia de diferentes tipos de monstruos y criaturas asesinas, y
el terror fantastico, marcado por la aparicién de fuerzas paranormales, ritos esotéricos,
intervenciones diabdlicas, etc.
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El gore constituye una derivacion extrema del cine de terror, interesada en explo-
tar sus aspectos mas truculentos y morbosos, llegando con frecuencia a transformar la
angustia en asco o repugnancia por parte del espectador.

5.-10.-WESTERN.

Constituye el género americano por excelencia y se caracteriza por el rasgo co-
mun de adoptar como escenario el Oeste de América del Norte en tiempos de los anti-
guos colonos.

Fig.-87- “Tombstone: La leyenda de Wyatt Earp” (1993).
George Pan Cosmatos.
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Las peliculas del Oeste estan marcadas por una tematica y una iconografia ab-
solutamente inconfundibles (Fig.-87): el conflicto entre los colonos y las comunidades
indias, la frontera como simbolo de la disyuncion entre vida salvaje y civilizacion, la riva-
lidad entre granjeros y ganaderos, el avance del ferrocarril, la aventura del oro, persona-
jes como el sheriff o el cowboy solitario... todo ello a medio camino entre la historia y la
leyenda.

Del western clasico proceden numerosas derivaciones mas o menos estimables.
Entre ellas se encuentran, por ejemplo, el western crepuscular, caracterizado por la vi-
sion decadente y desmitificadora del viejo Oeste, o el spaguetti-western de produccién
italiana, que imita al americano simplificando elementos del mismo y exagerando otros,
como la violencia gratuita.

6.-ELEMENTOS Y RECURSOS DE LA NARRATIVA CINEMATO-
GRAFICA.

En este apartado vamos a analizar la estructura narrativa de las peliculas o, dicho
de otro modo, como las peliculas construyen sus historias. La suma de muchas peque-
Aas piezas es lo que va progresivamente formando el todo. En las peliculas estas piezas
reciben el nombre de planos, escenas y secuencias.

El plano, unidad basica de la narrativa cinematografica, se une a otros planos
constituyendo escenas, las cuales, por si mismas o junto con otras, dan lugar a las se-
cuencias. Las diferentes secuencias se integraran dentro de esquemas narrativos mas
amplios —como el clasico planteamiento nudo-desenlace— configurando la estructura
definitiva del relato completo.
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6.-1.-PLANO.

El plano (tratamos los tipos de plano en la fotografia) es la unidad basica de la na-
rrativa audiovisual, el elemento constitutivo y configurador por excelencia de la pelicula.
Una narracion filmica es una sucesion de planos dispuestos de una manera determina-
da, cuyo conjunto ordenado hace posible un discurso visual coherente.

Desde el punto de vista técnico el plano es la toma o fragmento de toma que entra
a formar parte del montaje definitivo. 4 Y qué se entiende exactamente por toma? Una
toma o plano de registro —por contraposicion al plano de edicion— no es mas que una
serie de imagenes captadas mediante una camara de forma continua, es decir, aquello
que la camara registra cada vez que empieza a filmar, desde el grito de “jjAccion!!” hasta
el de “jjCorten!!”.

El proceso de montaje consistira en seleccionar las tomas idoneas, recortarlas
cuando sea requerido un fragmento determinado de las mismas, y empalmarlas con
las tomas contiguas para dar lugar al montaje final. Estas “piezas”, cuya sucesién en
continuidad forma la pelicula tal y como sera apreciada por el espectador, son las que
denominamos planos de edicion o, simplemente, planos.

Como unidades narrativas superiores nos encontraremos con: la escena y la se-
cuencia.
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6.-2.-ESCENA.

Definiremos escena como un fragmento de relato filmico que se desarrolla en un
unico escenario y que carece de sentido dramatico completo en si mismo (Fig.-88).

La unidad de espacio sera el elemento distintivo que delimite su accidén narrativa.
La inmensa mayoria de las escenas integradas en una pelicula responden a este tipo
de concepcidon que podriamos denominar “estatica” y que en el fondo va mas alla de lo
meramente espacial.

La escena, ademas de ser una unidad espacial, suele llevar aparejada, en la
inmensa mayoria de los casos la unidad temporal. Debemos considerar, en el ambito
estrictamente cinematografico, que es mas comun la ruptura de la unidad de espacio que
la de tiempo dentro del marco de la escena (Fig.-89).
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Fig.-88.- “Bienvenido Mister Marshall”. Espacio y tiempo se unifican en esta escena que nos presenta, a traves del
narrador, el aspecto y los personajes de la escuela del pueblo, haciendo hincapié en el castigado, el empollon y la
maestra.

Fig.-89.- “Un franco 14 pesetas”.
Espacio y tiempo se unifican en
esta escena localizada en una
aduana de la frontera suiza alla
por los afios 60.
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En este aspecto surge la confusion terminoldgica tipica entre escena y secuencia
que aparece al aplicar de forma genérica el término secuencia a escenas de tipo “dina-
mico”, marcadas por el movimiento entre distintas localizaciones, como son las peleas,
persecuciones, salvamentos... La naturaleza de este tipo de acciones desafia el estatico
concepto teatral de la escena, y no pueden ser entendidas como tales a no ser que se
profundice en el sentido esencialmente narrativo del término.

Asi pues, la continuidad temporal va a conferir unidad a escenas que transcurren
a lo largo de escenarios diversos, en consecuencia, la aparicidon de un lapso temporal
puede marcar la separacion entre dos escenas que transcurren en un mismo escenario
e incluso entre idénticos personajes.

El recurso del encadenado como transicion explicita marca de forma inequivoca la
solucion de continuidad entre escenas, facilitando la estructuracion intuitiva de la accion
por parte del espectador.

Concluyendo, una escena cobra significacion precisa en el seno de una seccién

narrativa de dimensiones mas amplias, que posee, a diferencia de la escena, un sentido
dramatico autébnomo dentro del relato global: la secuencia.

6.-3.-SECUENCIA.

La secuencia es la unidad narrativa fundamental para la articulacion del relato
cinematografico. El ella se plantea, desarrolla y concluye un cierto conflicto dramatico
con entidad autébnoma.

117
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Fig.-90.- “Australia”. El contable Kipling Flynn y el joven aborigen Nullah hablan mientras guardan el ganado. Lady
Shara y Drover discuten la idoneidad de que Nullah participe en las guardias. King Carney, el abuelo de Nullah,
también vigila desde lo alto de la montaria hasta el amanecer. Flecher y sus esbirros van a provocar una estampida.
Kipling y Nullah escuchan ruidos extrafios. Los esbirros de Flecher rocian de petrdleo la retaguardia del rebario y pro-
vocan la estampida. Todos se ponen en movimiento para evitar que el ganado se despefie por el precipicio del cafion.
Kipling cae de su caballo. Nullah observa la escena pero no puede hacer nada, opta por desmontar y desde el borde
del precipicio enfrentarse a la cabecera del rebafio para frenar la estampida. A todo esto, Flecher y sus esbirros han
abierto otro frente de fuego para encajonar al ganado. Sarah y Drover hacen lo posible por evitar que Nullah caiga al
vacio. Finalmente el ganado se detiene frente a Nullah, observado por su abuelo King Carney, al tiempo que Shara
y Drover evitan que se despefie. Todo este conjunto de escenas que marcan acciones paralelas que se desarrollan
en un mismo espacio y tiempo, plantean, desarrollan y constituyen un conflicto de caracter dramatico con entidad
auténoma, es decir, una secuencia.

Una secuencia se caracteriza por poseer significacién e independencia narrati-
va en si misma. Puede englobar objetos, personajes o acontecimientos diversos, pero
formando un todo organico que gira en torno a un centro de interés dramatico definido.
No siempre es facil delimitar los limites de una secuencia, quiza el modo mas intuitivo y
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eficaz de hacerlo consista en identificar los momentos en que ese foco de atencion dra-
matica varia, conduciendo la accién hacia otro ambito diferente (Fig.-90).

Por lo que se refiere a la articulacion espacio-temporal de la secuencia, la libertad
organizativa es grande con respecto a la de la escena. Por ejemplo, desde el punto de
vista espacial, es comun que la accién dramatica transcurra a lo largo de ambitos escé-
nicos diversos entre si (Fig.-90). Por supuesto, nada impide conservar la unidad del es-
pacio durante una secuencia completa cuando ello resulte conveniente, si bien es cierto
que este hecho resulta cuanto menos inusual.

Habria que destacar que la division del discurso narrativo en escenas y secuen-
cias no constituye en modo alguno un esquema normativo. Abundan fragmentos filmicos
mas o menos amplios que se resisten a ser encorsetados dentro de esta rigida sistema-
tizacion. Ciertamente, debemos considerar que las abstracciones tedricas no pasan de
ser herramientas limitadas cara al analisis cinematografico, y como tales, se convierten
en inutiles cuando pretendemos convertirlas en reglas fijas e infalibles.

7.-FOTOGRAFIA, AUDIO Y VIDEO DIGITAL (RECURSOS).

Existen numerosos programas para editar sonido, fotografia y video digitales, no
obstante, recomendamos el software libre: el programa de audio Audacity (Fig.-91), el
editor de fotografias GIMP (Fig.-92 y el editor de video Windows Movie Maker (Fig.-93)
y Windows Live Movie Maker. Esto no quiere decir que haya otros programas con mas
valor anadido e, incluso, con mayores prestaciones a diferentes niveles. Asi tenemos,
entre otros muchos, de audio, Adobe Soundbooth; de video, Adobe Premier o Pinnacle

"9 Studio y de fotografia, Adobe Photoshop, PaintShop Pro, etc.
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Fig.-91- Entorno del programa de edicion de sonido Audacity
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Fig.-92- Entorno del programa de edicion de fotografia GIMP.

El editor de sonido digital Audacity lo puedes descargar de la pagina www.auda-
city.es.

GIMP lo encontraras en www.gimp.org.es.
120
El editor de video Windows Movie Maker viene asociado como aplicacién en el
sistema operativo de Windows Microsoft, dependiendo de la versién. También se pue-
de descargar en https://support.microsoft.com.
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Fig.-93- Entorno del programa de edicion de video Windows Movie Maker.
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1.-CONCEPTOS GEOMETRICOS.

En el dibujo geométrico se distinguen tres elementos fundamentales: el punto,
la recta y el plano (Fig.-1). Todos ellos son considerados geométricamente como
entes abstractos.

Punto. Es el elemento geométrico mas pequero que no tiene dimension. Gra-
ficamente puede ser representado mediante la interseccion o corte de lineas o por
un pequeno circulo.

Recta. Geométricamente se define como la sucesion de infinitos puntos alinea-
dos en una misma direccidn. Tiene unicamente la dimensién longitud. Graficamente
se representa por la huella que deja el lapiz o cualquier otro util punzante cuando se
desplaza por una superficie plana. Cuando en una recta elejimos y marcamos dos
puntos, a la longitud de recta comprendida entre esos dos puntos se la denomina
segmento y, cuando elegimos y marcamos un soélo punto, llamamos semirrecta a la
porcion de recta comprendida entre ese punto y el resto de la recta.

! r r S
2 —_— N ————
A IB

linea Recta Semirrecia

Segmento Plano

Fig.-1

Plano. Geométricamente representa una superficie infinitamente delgada que
se extiende en todas direcciones hacia el infinito. Tiene dos dimensiones (ancho y
profundidad). Graficamente un plano puede representarse por una porcion del mis-
mo.

1.-1.-DIRECCIONES DE UNA RECTA.

Una recta puede tener las siguientes direcciones: horizontal, vertical o incli-
nada.
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La direccién horizontal (Fig.-2) es la que coincide con la linea de horizonte.
La direccién vertical (Fig.-3) es la marcada por una plomada. La direccién incli-
nada es aquella que no es horizontal ni vertical (Fig.-4).

‘horizontal

Fig.-2
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s Paralelas
n
Fig.-4 %
a <+
1.-2.-POSICIONES RELATIVAS Perpendiculares P
DE DOS RECTAS.

Dadas dos rectas, éstas pueden
ser: paralelas, perpendiculares, con-
currentes u oblicuas (Fig.-5).

Dos rectas son paralelas cuando
tienen la misma direccién; perpendicu-
lares cuando forman entre ellas un an-
gulo de 90° y concurrentes u oblicuas
cuando se cortan formando angulos ma-
yores y menores de 90° (>90° y <90°).

Concurrentes u oblicuas

Fig.-5
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2.-CONCEPTOS DE MEDIDA.

Medir es obtener la magnitud de un objeto mediante su comparacion con otro
de su misma naturaleza que se toma como unidad.

Antiguamente existian diferentes unidades de medida (pies, palmos, leguas,
etc), siendo estos unificados a finales del siglo XVIII por el denominado Sistema
Métrico Decimal que utiliza como unidad el metro (Fig.-6). Para las medidas an-
gulares en dibujo se utiliza el sistema sexagesimal.

Kilometro
’ Hectometro hm. 100 m.
Decametro dam. 10 m.
Unidad principal Metro m. 1m. 128
Decimetro dm. 0,1 m.
Centrimetro cm. 0,01 m.
Milimetro mm. 0,001 m.
Fig.-6

3.-LOS ANGULOS.

Se define un angulo como la zona del espacio limitada por dos rectas que se
cortan. Estas rectas se llaman lados del angulo, y el punto de interseccion, vértice
del angulo. En el dibujo técnico los angulos se miden en grados, minutos y segun-
dos. Un grado tiene 60 minutos y 1 minuto son 60 segundos. La medicion de un
angulo puede hacerse en sentido horario (positivo) o en sentido contrario a las
agujas del reloj (negativo) (Fig.-7).

El util que se utiliza para medir y transportar angulos sexagesimales es el
transportador de angulos (Fig.-8), consistente en un semicirculo graduado en
180°.
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060

Vértice Lado Sentido contrario a las agujas Sentido de las agujas del
del reloj (Angulo positivo). reloj (Angulo negativo).

Fig.-7
A=39°
g0 1 80 {100
10 10
G A0 100 80 g0 ] 6790 B
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3.-1.-TIPOS DE ANGULOS.

3.-1.-1.-SEGUN LA ABERTURA DE SUS LADOS (FIG.-9).

Angulo recto. Es el que mide 90°.

Angulo agudo. Es el que mide menos de 90°.
Angulo obtuso. Es el que mide mas de 90°.
Angulo llano. Es el que mide 180°.

3.-1.-2.-SEGUN SU RELACION (FIG.-10).

Angulo complementario. Es lo que le falta a otro angulo para valer 90°.

Angulo suplementario. Es lo que le falta a otro angulo para valer 180°.

Angulos opuestos por el vértice. Son los que tienen un vértice en comdn y sus
lados estan en prolongacion.

Angulos consecutivos. Son los que tienen un lado en comun.
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Angulos adyacentes. Son angulos consecutivos cuyos lados no comunes son se-

mirrectas opuestas. Estos angulos son suplementarios.

% ~180°
. o
a
Angulo recto Angulo agudo Angulo obtuso Angulo llano

Fig.-9
Angulos _ Angulos
complementarios Angulos opuestos por el
suplementarios vértice
a
Y g
B
Angulos Angulos
consecutivos adyacentes

Fig.-10

4.-LA CIRCUNFERENCIA.

Es una curva cerrada cuyos puntos estan todos a la misma distancia, el radio,
de otro llamado centro de la circunferencia. La circunferencia tiene 360° (Fig.-11).

Cuerda. Es el segmento que une dos puntos de la circunferencia.

Diametro. Es una cuerda notable que une dos puntos de la circunferencia pa-

sando por su centro.
Secante. Es la recta que corta a la circunferencia.
Tangente. Es la recta que toca a la circunferencia en un punto.

- I°- ESO 7/ BLOQUE - 3. DIBUJO TECNICO
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4.-1.-POSICIONES RELATIVAS ENTRE DOS CIRCUNFERENCIAS.

Dos circunferencias pueden ocupar entre si las siguientes posiciones: exterio-
res, tangentes, secantes o interiores (Fig.-12).

131

Fig.-11
A ‘
. () ;
Exteriores Tangentes Secantes
exteriores
. . . T
Interiores Interiores concéntricas Tangentes interiores
Fig.-12
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5.-EL CIRCULO.

Se denomina circulo a la superficie que abarca la circunferencia (Fig.-13).

Semicirculo. Es la mitad del circulo.

Cuadrante. Es la cuarta parte del circulo.

Corona circular. Superficie comprendida entre dos circunferencias concéntri-
cas.

Sector circular. Porcién de circulo comprendido entre dos radios y el arco que
abarcan.

6.-DISTANCIAS.

Se entiende por distancia la longitud mas corta que existe entre dos elemen-
tos. Las mas significativas son (Fig.-14):

L ANG0 G

Circulo Semicirculo Cuadrante Corona circular Sector circular

132

Entre dos puntos

Entre punto y recta Entre punto y circunferencia

Entre recta y circunferencia Entre dos circunferencias  Entre rectas paralelas

Fig.-14
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7.-TRAZADOS GEOMETRICOS FUNDAMENTALES.

7.-1.-SUMA Y RESTA DE SEGMENTOS.

7.-1.-1.-SUMA.

Dados dos segmentos a y b, para sumarlos se transportan sobre una semi-
rrecta de extremo M uno a continuacion del otro, obteniendo el segmento suma MN.

7.-1.-2.-RESTA.

Dados dos segmentos a y b, para restarlos se transportan sobre una semirrec-
ta de extremo M el mayor obteniendo P, y a partir de aqui y en sentido contrario se
transporta el menor, siendo la magnitud MN el segmento diferencia (Fig.-15).

7.-2.-SUMA Y RESTA DE ANGULOS.

a a
—_— e
b b
& o >
133
M atb N r M a-b N P r
Suma de segmenios Resta de segmentos

Fig.-15

7.-2.-1.-SUMA.

Dados dos angulos o y (5, para sumarlos se trazan arcos del mismo radio
en cada uno de los angulos dados y en el extremo M de la semirrecta. Después se
transportan los arcos 1-2 y 3-4 obteniendo N, que unido con el vértice M nos deter-
mina el angulo suma (Fig.-16).

7.-2.-2.-RESTA.

Dados dos angulos o y (3, para restarlos se trazan arcos del mismo radio en
cada uno de los angulos dados y en el extremo M de la semirrecta. Después se
transporta el arco 1-2 y en sentido contrario el arco 3-4 obteniendo N, que unido con
el vértice M nos determina el angulo diferencia (Fig.-16).
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7.-3.-DIVISION DE UN SEGMENTO EN PARTES IGUALES.

4
2 o
2 B 4
§ _
1 3 1 3

N

N

2 o

a—pg

M 1 M 1
Suma de angulos Resta de angulos

134
Fig.-16

Para ello utilizamos el Teorema de Thales, que dice: “Si dos rectas concurren-

tes ry s son cortadas por rectas paralelas, los segmentos que determinan entre ellas
son directamente proporcionales.

Se cumple:

Segun este teorema para
dividir un segmento AB en un nu-
mero cualquiera de partes iguales,
por ejemplo 5, bastara con trazar
por uno de sus extremos una recta

Fig.-17
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que forme un angulo arbitrario, sobre la que llevaremos 5 divisiones iguales con el
compas. Después se une la ultima de estas divisiones con el extremo B del segmen-
to, y se trazan por cada una de las otras divisiones rectas paralelas a ésta, obtenien-
do sobre el segmento dado divisiones iguales (Fig.-17).

7.-4.-CONCEPTO DE LUGAR GEOMETRICO.

Se denomina lugar geométrico al conjunto de los puntos del plano que cum-
plen la misma condicion o propiedad. Son ejemplos de lugares geométricos la me-
diatriz de un segmento, la bisectriz de un angulo, la circunferencia, etc.

7.-4.-1.-MEDIATRIZ DE UN SEGMENTO.

Se entiende por mediatriz de un segmento a la recta lugar geométrico de los
puntos del plano que cumplen la condicion de equidistar de los extremos del seg-
mento. Esta recta necesariamente ha de ser perpendicular al segmento pasando por
su punto medio (Fig.-18).

7.-4.-2.-BISECTRIZ DE UN ANGULO.

Se entiende por bisectriz de un angulo a la recta lugar geométrico de los pun-
tos del plano que cumplen la condicion de equidistar de los lados del angulo. Esta
recta necesariamente divide al angulo en dos partes iguales (Fig.-18).

135

>< Bisectriz de un éngulo

Mediatriz de un segmento

Fig.-18
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7.-4.-3.-LA CIRCUNFERENCIA.

La circunferencia el lugar geomé-
trico de los puntos del plano que cumplen
la condicion,de equidistar de un punto fijo
llamado centro de la circunferencia una
distancia denominada radio de la circun-
ferencia (Fig.-19).

7.-5.-TRISECCION DEL ANGULO
RECTO Y DEL ANGULO LLANO.

Circunferencia

7.-5.-1.-ANGULO RECTO.

Fig.-19

Dado un angulo recto, con centro en
su vértice se traza un arco que corta a los
lados en 0 y 3. Después con centro en es-
tos puntos y con la misma abertura se tra-
zan otros arcos, obteniendo 1y 2 que uni-
mos con su vertice (Fig.-20).. 2

7.-5.-2.-ANGULO LLANO. 136

oos

Dado un angulo llano con centro en
su vertice se traza un arco que corta a los 0 0 B
lados en 0 y 3. Después con centro en es-
tos puntos y con la misma abertura se tra- Triseccion de un &ngulo recto (90°)
zan otros arcos, obteniendo 1 y 2 que uni-
mos con su vertice (Fig.-21).

Fig.-20

Triseccién de un angulo llano (180°)A
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7.-6.-BISECTRIZ DE UN ANGULO DE VERTICE INACCESIBLE.

Dadas las rectas r y s que forman angulo, se trazan rectas equidistantes de
ellas tal que se corten. Después se obtiene la bisectriz del angulo que forman estas
rectas, siendo ésta también la bisectriz de las rectas dadas (Fig.-22).

Bisectriz de un angulo de vértice inaccesible

Fig.-22

37 2.-7.-CONSTRUCCION DE ANGULOS CON EL COMPAS Y LAS PLANTI-

LLAS (ESCUADRA Y CARTABON).

Se indican el trazado de algunos angulos usando el compas y las plantillas.
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1.-LOS TRIANGULOS: CLASIFICACION Y PROPIEDADES.

1.-1.-CLASIFICACION.

Un triangulo es el mas simple de los poligonos, es decir, una figura cerrada y plana
formada por tres rectas que se cortan entre si dos a dos (Fig.-1). Tradicionalmente los vértices se
representan por las letras mayusculas “A”, “B” y “C”. Los lados se nhombran con la letra opuesta al

vértice: “a”, “b” y “c” (Fig.-1). Los angulos interiores se nombran con letras griegas: «,

(Fig.-1).

Los triangulos se pueden clasificar segun sus lados: equilateros, isosceles y escalenos,
y segun sus angulos: rectangulos y oblicuangulos, a su vez divididos en acutangulos vy

obtusangulos.

Equilatero: todos los lados y an-
gulos iguales (Fig.-2).

Isésceles: dos lados iguales y
uno desigual. Dos angulos igua-
les y uno desigual (Fig.-4).

Escaleno: todos los angulos y
lados desiguales (Fig.-3).

Clasificacion
de los

triangulos - - .
9 Rectangulo: tiene un angulo

recto de 90° (Fig.-5).

Acutangulo: tiene

e— sus angulos agudos

<90° (Fig.-6).

Segun
sus ) Oblicuangulos

angulos

Obtusangulo: tiene
un angulo obtuso

>90° (Fig.-7).
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145 1.-2.-PROPIEDADES.

Las propiedades generales de los
triangulos son:

1.-La suma de los &angulos
interiores de un triangulo vale 180° (Fig.-8).

| A+B+C-=180° '

2.-Un angulo exterior de un
triangulo es igual a la suma de los dos angulos

interiores no adyacentes (Fig.-8).

| x =A+B '

3.-Cada lado de un triangulo es menor que la suma de los otros dos pero mayor que
su diferencia (Fig.-8).
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c < a + b Por ser la distancia mas corta entre dos puntos.
b < a + ¢ Por la misma razén.

Resultando:a-b < c

Por tanto: | (@a-b)<c<(a+b) h

2.-LOS CUADRILATEROS: CLASIFICA-CION Y PROPIEDADES.

2.-1.-DEFINICION Y NOMENCLATURA.

Un cuadrilatero se define como una figura poligonal, cerrada y plana formada por cuatro
rectas que se cortan entre si dos a dos (Fig.-9).

Con el fin de seguir un criterio razonado, adoptaremos la siguiente nomenclatura:

*Los veértices se nombraran con las letras mayusculas: A, By C.

*Los lados se nombraran con las letras minusculas y el subindice I1, I2, I3y l4, siguiendo un

orden correlativo: AB = |1, BC =12, CD =13y DA = l4 (Fig.-9).

*Las diagonales son dos segmentos que unen los vértices opuestos y se nombran AC =

d1y BD = d2 (Fig.-9).

*Los angulos interiores que forman los lados se nombran con letra mayuscula del
vértice correspondiente, es decir: A, B, Cy D) (Fig.-9). 146
*El angulo que forman las diagonales lo llamaremos “«” (Fig.-9).

(Fig.-10)
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*El radio de la circunferencia circunscrita lo llamaremos “R” (Fig.-9).

*El radio de la circunferencia inscrita lo llamaremos “r’ (Fig.-10).

2.-2.-CLASIFICACION.

2.-2.-1.-PARALELOGRAMOS: CLASIFICACION Y PROPIEDADES.

Convexo: Cuando al prolongar cualquiera de sus lados el
cuadriatero queda situado en uno de los semiplanos que se
determinan (Fig.-11).

Atendiendo
a sus
angulos

147

Coéncavo: cuando el cuadrilatero tiene un angulo mayor de
180° (Fig.-12).
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Paralelogramos: son los cuadrilateros que tienen los la-
dos paralelos dos a dos (Fig.-13).

Atendiendo
al paralelismo de
sus lados

Trapecios: son los cuadrilateros que
tienen sdlo dos lados paralelos que se co-
rresponden con sus bases (Fig.-14).

Trapezoides: son los cuadrilateros que no tienen ningun
lado paralelo (Fig.-15).

SECENNG ®
A Is D A |4 D
® Y € <Y
o A
11 15 I 15
d: d d: ds
® ) ¢ )
B I2 c B Iz c
- J
e N
A ls=b: D
a
I I3
d> di
&
B 12=b1 C B l2=b+ C
- J

(" (Fig.-15) @ @ h

Trapezoide A A Deltoide
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De la definicion de paralelogramo se deducen las siguientes propiedades:

1.-Las diagonales de un paralelogramos se cortan en un punto medio. Los
triangulos AOB y DOC (Fig.-16), son semejantes por tener todos sus angulos iguales.

2.-De la propiedad anterior deducimos que los lados opuestos son iguales.

Dependiendo de la igualdad o no de los lados, de la perpendicularidad vy

(" (Fig.-16) A
A 2 D

Cuadrado: cuadrilatero paralelogramo con todos los
lados iguales, paralelos dos a dos. Angulos de 90°. Las

149 diagonales son iguales, perpendiculares y se bisecan
(Fig.-13.-1).

Rectangulo: cuadrilatero paralelogramo con los lados
iguales y paralelos dos a dos. Angulos rectos (90°). Las
diagonales son iguales, oblicuas y se bisecan (Fig.-13.-
2).
Clasificacion
de los
paralelogramos

Rombo: cuadrilatero paralelogramo que tiene todos
sus lados iguales, paralelos dos a dos. Los angulos
opuestos iguales. Las diagonales son perpendiculares,
desiguales y se bisecan (Fig.-13.-3).

Romboide: cuadrilatero paralelogramo que tiene los
lados paralelos e iguales dos a dos. Los angulos opues-
tos iguales. Las diagonales son desiguales, oblicuas y
se bisecan. (Fig.-13.-4).
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paralelismo entre los mismos, asi como del angulo que forman las diagonales,
podemos distinguir las siguientes clases de paralelogramos.

2.-2.-2.-CLASIFICACION DE LOS TRAPECIOS.

Dependiendo de como sean los lados no paralelos podemos tener distintas
clases de trapecios.

Trapecio rectangulo: es aquel en el que uno de los
lados no paralelos forma angulos de 90 grados con las
bases. Las diagonales son desiguales (Fig.-14.-1).

Trapecio isdésceles: Cuando los lados no parale-
los son iguales. Tiene los angulos consecutivos de las
bases iguales. Las diagonales son iguales y oblicuas,

Clasificacién pero no se bisecan (Fig.-14.-2).

de los
trapecios 150

Trapecio escaleno: se caracteriza por tener dos
lados paralelos. Generalmente no tiene lados iguales,
las diagonales no son iguales, ni perpendiculares, ni se

bisecan (Fig.-14.-3).

2.-2.-3.-ALGUNAS PROPIEDADES GENERALES DE LOS
CUADRILATEROS.

En este apartado vamos a tratar algunas, no todas, de las propiedades generales de los
cuadrilateros.

1.-En todo cuadrilatero, la unién de los puntos medios de sus lados da como resultado un
paralelogramo.

Todo se debe a que unimos los puntos medios (M1M2, M2M3, M3M4 y M4M1) de los lados
de los triangulos que se forman con las diagonales (d1y d2) (Fig.-17). Los segmentos resultantes
son las lineas medias de los triangulos cuyo valor es 1/2 (la mitad) del lado al que son paralelos,
es decir, en el caso de cuadrilatero el valor de la diagonal (Fig.-17).
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s
(Fig.-17) MsM+ =, d1 MiM2=MsM.
A

Vs =V o:| MEMGIMM,
Mims = 15 dz| MaMs=MM.

c Ms D

N
2.-La suma de los angulos interiores de un cuadrilatero es de 360°.

)
MMz =7/, d M:M:NMsM.

En cualquier cuadrilatero, excepto en los cruzados —que no tratamos en esta unidad—, si

trazamos una diagonal (por ejemplo “d1”) (Fig.-17) dividimos al cuadrilatero en dos triangulos ABC
yACD (Fig.-17). Considerando que, como comprobamos al tratar las propiedades de los triangulos,
la suma de sus angulos interiores era de 180°, en este caso, al descomponer al cuadrilatero en dos
triangulos podemos llegar a la conclusion que la suma de sus angulos interiores sera también la
suma de los de ambos triangulos, es decir 360°.

3.-Se dice que un cuadrilatero es inscriptible en una circunferencia cuando sus vértices son

puntos de la misma.

En un cuadrilatero inscriptible se cumple que los angulos opuestos son suplementarios, es

decir que su suma es de 180° (Fig.-18).

4.-Se dice que un cuadrilatero es circunscriptible a una circunferencia cuando sus lados son

-

(Fig.-18)

~
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tangentes a ella.

Los cuadrilateros circunscriptibles tienen la propiedad de que la suma de los lados opuestos

es igual (Fig.-19).
M+I13=I12+14 '

(Fig.-19)

/1 +/3=/2.+/4

3.-DEFINICION Y CLASIFICACION DE LOS POLIGONOS.

3.-1.-DEFINICION.

Anteriormente, hemos dado una definicion del triangulo y del cuadrilatero, que
son los poligonos mas simples y elementales. Consideramos necesario ampliar y
completar la definicion de poligono.

Generalmente, entenderemos por poligono la superficie de plano delimitada
por tres 0 mas rectas que se cortan entre si dos a dos. Es decir, poligonos de n
vértices y n lados que se forman haciendo pasar por cada vértice solo dos lados
(Fig.-20 y 21).

3.-2.-CLASIFICACION.

A continuacién mostramos una clasificacién de los poligonos de igual numero
de vértices que de lados. En rojo, se muestran aquellos que presentan un mayor
interés y sobre los que nos centraremos para su estudio.

I°- ESO 7/ BLOQUE - 3. DIBUJO TECNICO
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REGULARES
(Fig.-6.-9)
CONVEXOS
/ (Fig.-6.-8)
IRREGULARES

(Fig.-6.-9)
POLIGONOS

IRREGULARES

CONCAVOS
(Fig.-6.-8) REGULARES

(Fig.-6.-9)

ESTRELLADOS
(Fig.-6.-9)

e S |RREGULARES

Poligono convexo es aquel cuyos lados quedan todos en un semiplano
respecto de una recta que pase por un lado cualquiera. En un poligono convexo
todos los angulos exteriores de los vértices son mayores de 180° (Fig.-20).

153

Poligono céncavo es aquel que tiene algun lado tal que trazando una recta
coincidente con él, el poligono queda dividido en dos semiplanos (Fig.-20). En un
poligono céncavo alguno de los angulos exteriores de los vértices es menor de 180°
(Fig.-20).

Poligono regular estrellado es un poligono céncavo que se obtiene a

partir de un poligono regular, uniendo todos los vértices de forma alternada, de “p”
en “p”, siendo “p” el paso del poligono estrellado (Fig.-21).

3.-2.-1.-Poligonos regulares.
3.-2.-1.-1.-DEFINICION.

Se llama poligono regular, aquel poligono que tiene todos sus lados y
angulos iguales.

Un poligono regular resulta de la division de una circunferencia en un
determinado numero de partes iguales (mayor que dos). Al ser todo poligono regular
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circunscriptible en una circunferencia (Fig.-21), la circunferencia se puede definir

como un poligono regular de infinitos lados.

Ve

c ls D
2

Convexo

(Fig.-20)

|

Céncavo

(Fig.-21)

F

Paso

C D c

Poligono irreqular Poligono estrellado

D

Poligono regular

3.-2.-1.-2.-Propiedades.

-Las bisectrices de los angulos interiores de un poligono regular se
cortan en un punto (O), centro de las circunferencias inscrita y circunscrita a dicho

poligono (Fig.-22).

*El nimero de diagonales de un poligono regular es:

donde n es el numero de lados (Fig.-23).
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*La suma de los angulos interiores vale:

2a=180° (n - 2)

es decir, tantas veces dos rectos (2-90°) como lados “n” tiene menos “2” (Fig.-24).

(Fig.-22) (Fig.-23) (Fig.-24)

155 3.-2.-1.-3.-CONSTRUCCION DE POLIGONOS REGULARES.
Segun el Teorema de Gauss, podemos clasificar a los poligonos segun
sean de construccion exacta o aproximada.

Gauss demostré que con las herramientas euclidianas (regla y compas) se
puede construir un poligono regular de “n” lados, es decir, dividir a la circunferencia
en “n” partes iguales, siempre que se cumplan ciertas condiciones.

Los poligonos regulares de n =3, 4, 5, 6, 8, 10, 12,
15, 16, 17, 20, 24, ... lados pueden construirse me-
diante un naumero finito de operaciones.

CLASIFICACION DE GAUSS

Los poligonos de n =7, 9, 11, 13, 14, 18, 19, 21, 22,
23, 25, ... lados no admiten representacion exacta,
por lo que su construccion es aproximada.
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A continuacion estudiaremos los procedimientos especificos de construccion

UNIDAD VI -LOS POLIGONOS

de algunos de los poligonos atendiendo a la clasificacion.

3.-2.-1.-3.-1.-CONOCIDO EL RADIO O LA CIRCUNFERENCIA EN LA QUE SE

INSCRIBEN.

-

@ Division de la circunferencia en tres partes iguales. Construccion del triangulo equilatero.

1

< |

A

Dada la circunferencia de centro "O", para
dividirla en tres partes iguales, trazaremos un
diametro vertical "1A".

Con centro en "A" y radio "R", igual al de la

circunferencia, trazaremos el arco 53

1
o ©

3 2 3 2
A

1

A

Cada uno de los arcos "13", "33 y "33
abarcan 120° por lo que habremos dividido a
Ja circunferencia en tres partes iguales. Si
unimos los puntos de las divisiones "1, 2 y 3",
obtendremos un triangulo equilatero inscrito
en la circunferencia..

@ Division de la circunferencia en cuatro partes iguales. Construccion del cuadrado.

24

1 1

”O 2N\~ s
| o //é\

3 3

Dada una circunferencia de centro "O", para
dividirla en cuatro partes iguales, trazaremos
un didmetro vertical "T3",

Con centros en "1" y "3" y radio arbitrario,

mayor que Ja mitad del diametro "ﬁ”,
trazaremos los arcos que se cortan en "A" y
"B" por donde pasara el diametro "24",
perpendicular a "13".

A B

3

Los dos diametros perpendiculares dividen a
la circunferencia en cuatro cuadrantes o
cuatro arcos de 90°. Si unimos los puntos "1,
2, 3 y 4" obtendremos un cuadrado inscrito
en la circunferencia.

- I°- ESO 7 BLOQUE - 3. DIBUJO TECNICO
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e )
@ Divisién de la circunferencia en cinco partes iguales. Construccién del pentagono regular.
1 1 1
P P P
2 2
5 = Cx Cx
o M ™ W
\
3 4 # 3
A A A
Se trazan dos diametros perpendiculares: Con (,,:"e—%{,m en "M }(/j rﬁ%n "M‘I"I Ise dtr?/za dell Uniendo las divisiones de la circunferencia
"TA" y "BC". A continuacion se traza el arco arcot, ’ cuga'v c’ute_r d ¥ ejle ado s te quedard resuelto el poligono regular de cinco
"BQ" y Ja mediatriz del radio "OC" que fo PENt@gono. Simelricamente, fievamos este lados o pentagono regular.
" n lado sobre la circunferencia obteniendo las
corta en "M". ot " "
divisiones "1, 2,... y 5".
N\ J
(" o . . . . 3 ) )
@ Divisién de la circunferencia en seis partes iguales. Construccion del hexagono regular.
1 1 1
6( ’
) R (O
4 e
5@ 3
4 4 4
Dada la circunferencia de centro "O", para Con centros en "1" y "4" y radio "R", igual al Uniendo las djvisiones obtenidas (1, 2, 3, ...)
dividirla en seis partes iguales, trazaremos de la circunferencia, se trazan arcos que la quedaré resuelto el hexdgono o poligono
L un didmetro vertical "14". cortan en "2", "6"y "3", "5". regular de seis lados. )
4 )
@ Division de la circunferencia en ocho partes iguales. Construccion del octégono regular.
1 1 1
X1 | X2 X1\ | X2
8 2 8
X X X x X X
7 3 7 3 7 3
© 0 o
6 4 6 4
5 5
Dada una circunferencia de centro "O", para A continuacion hallaremos las bisectrices de Uniendo las divisiones obtendremos el
dividirla en ocho partes iguales, trazaremos dos cuadrantes adyacentes, por ejemplo el octégono o poligono reguiar de ocho lados.
dos diametros perpendiculares "15" y "37". "703" y el 1’(57 asf quedara dividida la
circunferencia en octantes, es decir, en ocho
partes iguales.
N\ J
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Ve
@ Divisién de la circunferencia en doce partes iguales. Construccion de un dodecagono regular.
B B B=1
12 2
S % 11 3
S < r
= Be 5& Dy 38 =4
0} (0] O
@ <
~
p 9 5
8 6
A A A=7
Tomando como centros los extremos de los
Dada la circunferencia de radio "r", trazamos digmetros, trazamos arcos de radio "r" igual Uniendo Jos puntos (B=1, 2, 3, D=4, ..)
dos digmetros perpendiculares "AB" y "CD" al de la circunferencia. Los pies de los obtendremos un dodecagono regular o
diametros y los puntos donde los arcos poligono regular de doce lados.
cortan a la circunferencia completaran las
doce divisiones de la misma.
\\
3.-2.-1.-3.-2.-CONOCIDO EL LADO.
( _ A
@ Construccion del pentagono regular conocido el lado AB.. D
Q
1 E 1 C
Is /\\I\O 5
?\’/
Al s M B P Al s M B P
Diagonal del pentagono
m

vom
Dado el lado "AB", con centros en "A" y "B", se trazan arcos que
se cortan por los puntos de paso de la mediatriz "m" que corta al
lado en el punto medio "M". Por el extremo "B" del lado
levantaremos una perpendicular y, con centro en "B" y radio "BA",
llevaremos sobre la perpendicular la distancia "BQ=/5". Con
centro en "M" y radio "MQ", trazaremos un_arco que corte a Ja
prolongacion del lado en "P". La distancia "AP" sera la diagonal
del pentagono.

-

Con centro en "A" y radio "AP", Jevantaremos _la diagona/
obteniendo en la interseccién con el arco de radio "BA" el punto
"C" y con la mediatriz "'m 1 Ce
"DC", obtendremos sobre el arco de radio "AB" el punto o vértice
"E". Uniendo los puntos vértices del pentagono quedara resuelto.

" el punto "D". Con centro en "D" y radjo

4 —
Construccion del hexagono regular conocido el lado AB..

Con centros en "A" y "B" se trazan arcos que se cortan en "O",
centro de la circunferencia en la que se halla inscrito el hexagono.
Al trazar la circunferencia obtendremos sobre los arcos iniciales
fos puntos "C"y "F", vértices del hexagono.

Con centros en "F" y "C" y radio igual al de la circunferencia, es
decir "R=AB", se trazan arcos que cortan a ésta en "D" y "E".
Uniendo las divisiones obtenidas quedara resuelfto el hexagono
regular.

-ESO 7 BLOQUE - 3. DIBUJO TECNICO
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UNIDAD VI -LOS POLIGONOS _

3.-2.-2.-LOS POLIGONOS ESTRELLADOS.
3.-2.-2.-1.-CARACTERISTICAS.

Los poligonos regulares estrellados se obtienen a partir de los poligonos regulares con-
vexos (Fig.-26 y 27), uniendo sus vértices de dos en dos, de tres en tres,... de “p” en “p”, siendo
“p” el paso del poligono estrellado.

Estas figuras geométricas de gran belleza son utilizadas en el arte de la laceria arabe y el
los cinteados renacentistas (Fig.-25).

(Fig.-25)

El poligono estrellado se cierra en el mismo vértice que se comienza y al numero de vuel-
tas necesarias para cerrar el poligono es lo que se denomina pasos.

Los poligono estrellados son identificados por dos términos importantes:

*El género: numero de cuerdas empleadas para el trazado del poligono (igual al
numero de puntas o vértices).

*La especie: numero de vueltas que hay que dar a la circunferencia para cerrar el
poligono (igual al numero de “pasos”).

El numero de poligonos regulares estrellados distintos que se pueden obtener a partir de

un poligono regular, se determina segun el numero de cifras primas que tenga con él, menores
de su mitad (Fig.-26 y 27).
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é )
Si deseamos construir los poligonos regulares estrellados que se pueden obtener a partir
del octégono regular, debemos considerar:
Lados: 8 Mitad: 4
Numeros menores que su mitad: 1, 2, 3
Numeros de cifras primas: 2 (paso de 2en 2y de 3 en 3)
B B
L g%g L »
G/ \45/1 \Ed83€n3—
0]
C [ J D C | D
N
F N H
~ Y
(Fig.-26) A dezenz A (Fig.-27)
\ J

3.-2.-2.-2.-CONSTRUCCION DE POLIGONOS REGULARES ESTRELLA-

DOS.

P
1.-Poligono regular estrellado de cinco puntas.

1
P

cinco puntas.

2 Q 7 Q
Se divide la circunferencia en 5 partes iguales, Posteriormente uniremos las divisiones de la circunferencia
del mismo modo que para hallar un poligono con las cuerdas que marquen el paso del poligono regular,
regular de cinco lados. en este caso de 2 en 2, por ser un poligono estrellado de

- I°- ESO 7 BLOQUE - 3. DIBUJO TECNICO
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2.-Poligono regular estrellado de seis puntas.
1

4

El poligono estrellado de seis puntas tiene una solucioén con un paso de 2en 2.

3.-Poligono regular estrellado de ocho puntas.

5

El poligono estrellado de ocho puntas tiene dos soluciones: con un paso de 2 en 2 y otro de 3 en 3.

4.- Poligono regular estrellado de doce puntas.

X

A=7

El poligono estrellado de doce puntas tiene cuatro soluciones con un paso de 2 en 2, uno de 3 en 3, uno de 4 en 4 y otro de 5 en 5.
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I UNIDAD ViI - REPRESENTACION OBJETIVA DEL VOLUMEN

1.-.CONCEPTOS BASICOS SOBRE ESPACIO Y VOLUMEN EN EL PLANO.

1.-1.-EL ESPACIO.

Cuando hablamos de espacio debemos considerar que nos estamos refiriendo a la
mismisima extensién del universo, donde los objetos o cuerpos ocupan un lugar (Fig.-1).

1.-2.-EL VOLUMEN Y EL PLANO.

186

Fig.-1

El volumen (Fig.-2) es una parte de
espacio que se corresponde con la ocupacion
de un cuerpo Nos movemos en un mundo
tridimensional, y todo lo que nos rodea por
insignificante que sea posee tres dimensiones
(anchura, altura y profundidad). Una hoja de
papel posee volumen aunque su espesor sea
muy pequeino. El plano, por el contrario, posee
unicamente dos dimensiones.

1.-3.-VOLUMENES NATURALES.

Los apreciamos en las formaciones
rocosas que parecen talladas por un escultor. La
naturaleza nos proporciona verdaderas obras de
arte natural, como pueden contemplarse en las
rocas de la “Ciudad Encantada de Cuenca” (Fig.-

Fig.-2.-Ovalo con puntas.
3). Escultura de Henry Mooe
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1.-4.-LA ESCULTURA Y
EL VOLUMEN.

Las esculturas (Fig.-2)
son manifestaciones artisticas
que utilizan el espacio real. En
la antigledad se realizaban con
fines religiosos o monumentales
y, hoy dia, se planifican a la
hora de proyectar un parque
buscando siempre su integracion
urbanistica. Para su construccion
se emplean materiales resistentes
a los agentes atmosféricos
como son el hierro, el bronce, el
hormigon o el marmol.

Fig.-3

1.-5.-IMAGENES BIDIMENSIONALES.

Una imagen bidimensional es la que tiene dos dimensiones. A partir de aqui podemos
crear la ilusion de la tercera dimension. Por ejemplo, en la imagen de abajo a la izquierda (Fig.-4)
se ha dibujado un cuadrado de color azul y, a la derecha, un cubo o hexaedro, también con caras
en tonos azules. Se aprecia que la sensacion que produce el cuadrado es plana, mientras que, en
la imagen del cubo, donde se muestra la profundidad, se consigue recrear la ilusion de la tercera
dimension.

187

longitud

altura

profundidad

anchura

anchura

Fig.-4
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1.-6.-EL VOLUMEN Y EL CLAROSCURO.

El claroscuro es la distribucion de las luces y sombras en un cuadro. Mediante esta técnica
el artista crea sobre un soporte plano la percepcion de la tercera dimension. Al incidir la luz sobre
un cuerpo se producen dos tipos de sombras: la sombra propia y la arrojada o proyectada (Fig.-5).
La primera de ellas es la que hay sobre el cuerpo, y la segunda, la que éste proyecta sobre otras
superficies.

ZONA

U :
ILUMINADA PENUMBRA

SOMBRA PROPIA

SOMBRA
PROYECTADA

REFLEJO

Fig.-5
Representacion de las zonas de luz y de sombra.
. . . 188
Para el estudio del claroscuro es muy importante observar el cuerpo u objeto para poder
determinar con precision las zonas de luz nitida o iluminadas (blanco) y las zonas de sombras
intensa propia o arrojada (negro), asi como la gama de grises comprendidas entre ambos extremos,
es decir, las penumbras (Fig.-5). Cuando en un dibujo representamos sus sombras se consigue
modelar el volumen creando la sensacion de tridimensionalidad (Fig.-6 y 7)).

Fig.-7
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El dibujo del natural.

El efecto de volumen se consigue mediante el uso adecuado de la técnica del claroscuro.
Estos dibujos (Fig.-6 y 7) han sido realizados utilizando unicamente lapices de mina blanda,
sanguina (La sanguina es una técnica pictorica basada en una variedad de 6xido férrico llamada
hematites, que se presenta bajo la forma de polvo, barra o placa. Puede tener distintas tonalidades,
todas ellas en la gama del rojo -de ahi su nombre, ya que recuerda a la sangre-) y difuminos en
algunas zonas para crear penumbras y matizar grises o medias tintas.

2.-REPRESENTACION OBJETIVA DE SOLIDOS MEDIANTE SUS
PROYECCIONES O VISTAS DIEDRICAS.

2.-1.-SITUACION DEL OBJETO EN EL ESPACIO Y SUS PROYECCIONES
VIRTUALES SOBRE LOS PLANOS DE PROYECCION.

Si situamos un objeto en el interior de un cubo con sus caras principales paralelas a las
caras del cubo (Fig.-8), el numero maximo de vistas que se pueden obtener son seis, como
consecuencia de proyectar las caras del objeto sobre cada uno de los planos del cubo. Estas
vistas se denominan (Fig.-9):

Vista de Alzado (A), denominada también proyeccién vertical o vista de frente. Se
obtiene al minar el objeto de frente. A partir de ella se disponen las demas.

PLANTA
B

VISTA
POSTERIOR .

PERFIL
_—* DERECHO

PERFIL -A ALZADO

IZQUIERDO

3
VISTA INFERIOR

Fig.-8 Fig.-9

Vista de planta (B), llamada también proyeccion horizontal o vista superior. Se
obtiene al mirar el objeto desde arriba respecto del alzado.

Vista lateral izquierda (D), lamada también proyeccién de perfil izquierdo. Se obtiene
mirando el objeto desde la izquierda con relacion al alzado.
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Vista lateral derecha (C), llamada también proyeccion de perfil derecho. Se obtiene
mirando el objeto desde la derecha con relacion al alzado.

Vista inferior (E), llamada también planta inferior. Se obtiene mirando el objeto desde
abajo del alzado.

Vista posterior (F), lamada también alzado posterior. Se obtiene mirando el objeto por
detras del alzado.

2.-2.-ABATIMIENTO DE LOS PLANOS DE PROYECCION.

Para pasar del espacio al plano, los planos que contiene las proyecciones del objeto se
abaten segun se indica en el dibujo, obteniendo asi un unico plano donde estan representadas
todas las vistas del objeto (Fig.-10).

2.-3.-COMO UTILIZAR LA ESCUADRA Y EL CARTABON PARA DIBUJAR
LA PERSPECTIVA AXONOMETRICA ISOMETRICA Y PERSPECTIVA
CABALLERA.

OBTENCION DE TODAS LAS VISTAS DE UNA PIEZA (sistema europeo)

190

m

N i

———
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e

Fig.-10
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En la Perspectiva Axonométrica la escuadra se coloca debajo como soporte con la
hipotenusa (el lado mas largo) horizontal. Esta plantilla se debe sujetar firmemente con la mano
que no se utiliza para dibujar (la izquierda para los diestros y la derecha para los zurdos), asi
tendras tu mano dominante (derecha para los diestros, izquierda para los zurdos) libre para dibujar.

El cartabon se desplazara sobre la escuadra suavemente y, cuando se tengas en la posicion
adecuada, se sujetara levemente con un dedo (de la mano izquierda los diestros, de la derecha los
zurdos), mientras se mantiene fija la escuadra con fuerza.

En la ilustraciéon se ve como se sujetar con fuerza la escuadra y se fija suavemente el
cartabon con la punta de un dedo (Fig.-11).

Sin mover la plantilla soporte, que es la escuadra, se pueden dibujar todas las rectas
paralelas posibles a los 3 ejes, simplemente desplazando el cartabon sobre la hipotenusa de la
escuadra.

191

Eje Z Eje X EjeY
PERSPECTIVA ISOMETRICA

En este caso de la Perspectiva Caballera, la regla de soporte sera el cartabdn y se colocara
en la parte inferior izquierda. La hipotenusa del cartabon mira hacia arriba, formando un angulo de
45° con el borde del papel. Esto se puedes comprobar apoyando la escuadra sobre el cartabdn,
tal como se indica en las ilustraciones (Fig.-12), y comprobando que la hipotenusa de la escuadra
sea paralela al papel.

Se sujetara firmemente la regla de soporte (cartabdn en este caso) mientras que la escuadra
se desplaza suavemente.



En la imagen se representa el caso mas comun en el que el eje Y forma un angulo de 135°
con los otros dos. Para angulos diferentes se buscara la manera mas cémoda.

2.-4.-COMO DIBUJAR UNA PERSPECTIVA ISOMETRICA DE UN SOLIDO
CONOCIENDO SUS PROYECCIONES DIEDRICAS.

ANNZENIAN AN

N

PERSPECTIVA CABALLERA
Fig.-12

Conociendo las medidas del sdélido acotado en sus proyecciones diédricas, dibujaremos
un prisma recto de base cuadrada, tumbado sobre una de sus caras. Este prisma tendra 4 cm.
de ancho, por 3 cm. de alto y por 3 cm. de profundidad Situaremos el alzado a la derecha, segun
indica la flecha (Fig.-13), sobre la cara 2-5-7-6.

Dibujaremos el perfil derecho (Fig.-14) sobre la cara 1-4-7-5.

Por ultimo, dibujaremos la planta vista desde arriba (Fig.-15) en la cara 3-4-7-6. Teniendo
alzado vy perfil dibujados es probable que no tengamos que tomar ninguna medida, como ocurre

en el caso del ejemplo donde nos bastan las medidas obtenidas con el alzado y el perfil (Fig.-16).

Otro modo seria modelar el sdlido (Fig.-17, 18 y 19).



UNIDAD VIl - REPRESENTACION OBJETIVA DEL VOLUMEN

1,8

1,8

Y

DIBUJA EL ALZADO
Lleva las medidas y traza
paralelas a los ejes Fig.-13 Alzado

z

1,5

‘»
(3
1.0
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1,8

DIBUJA EL PERFIL
Lleva las medidas y traza
paralelas a los ejes Fig.-14

Alzado

Y

DIBUJA LA PLANTA
No necesitas tomar medidas.

Aprovecha las referencias de alzado y perfil
Fig.-15

Alzado
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Fig.-16

MODELADO DE UN SOLIDO
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Alzado Flg -18 Alzado

Alzado

D Fig.-19
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