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El arte tiene aplicaciones tangibles, nos arma de una 

nueva fuerza, un nuevo poder, una energia que 
mueve a hechos concretos, porque amplia nuestro 

horizonte cultural, nos otorga una apreciacion est& 

tica de mayor envergadura y, a traves de esto, nos 
surte de nuevas respuestas alternativas ante las 
diversas situaciones que formula el diario vivir. 

Dejemos que esta nueva energia comience a mo- 
verse dentro de nosotros. 

CHILGENER auspicia esta interesante experiencia de 

educacih a distancia, en pro del crecimiento y el desanollo 
de nuestra sociedad. 
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E L  A R T E  E N  L A  E D U C A C I O N  

1 arte ha existido desde 10s tiempos m5s antiguos y ha estado 
presente, de diversas formas, en todas las culturas. El 
surgimiento del arte, de un modo u otro, es inherente a la 
presencia del hombre y a1 desarrollo de las sociedades. 
Dependiendo del tip0 de sociedad, han variadoi la forma del 
arte y su posicidn y papel en la sociedad; ha variado su E significado y ha cambiado su valor a travbs de la historia. 

El arte, tambikn ha jugado un papel en la educacibn. La conaenaa 
sobre su papel fonnativo se ha acrecentado durante 10s filthnos 
cincuenta aiios debido, entre otros factores, a1 movimiento "Edu- 
caci6n por el Arte". Fue Herbert Read, critic0 de arte y destacado 
poeta inglbs, quien, basdndose en la tesis formulada por Platdn 
acerca de que el arte debe ser la base de la educacibn, establecid en 
el libro del mismo nombre: "Educaci6n por el Arte", 10s siguientes 
postulados: 

Primero: "El arte debe ser la base de toda educaci6n natural y 
enaltecedora."' 

Segundo: "La educacibn puede definirse como el cultivo de 10s 
modos de expresih"2 y, "su finalidad general es fo- 
mentar el crecimiento de lo que cada ser humano tiene 
de individual, armonizando, a1 mismo tiempo, la indi- 
vidualidad asi lograda, con la unidad orgdnica del gru- 
PO social a1 mal pertenece el indi~iduo."~ 

H. Read, E d d n  pel Afie, P. 23. 
H. Read, op. at, p. 36. 
H. Read, op. at., p.35. 

* 
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Propugnd una "educacidn para la libertad", entendiendo por ksta, 
la bdsqueda de un desenvolvimiento de 10s impulsos creadores del 
ser humano, como una necesidad vital de nuestra cultura. 
Read le asignd a1 arte un valor como medio educativo, definih- 
dolo como un fen6meno que comprende dos principios: un prin- 
cipio de forma y un principio de creaci6n. La forma es lo propio del 
mundo orghico y es una funcidn de la percepci6n;'la creacidn es 
una funci6n de la imaginacidn, propia de la mente humana. Es ne- 
cesario, por tanto, enfatizar en la educacidn estos dos aspectos tan 
importantes: el desarrollo de la percepcidn y el de la imaginacibn. 
Tanto lo que el alumno produce, como lo que observa, arte y na- 
turaleza, amplian su percepci6n. La imaginacidn es fundamental 
para la creacidn, en todos 10s campos del quehacer humano. 
El autor que estamos comentando propuso, en consecuencia, que el 
arte deberia ser el coraz6n del curriculum, unificando todas las 
otras Areas de estudio, por su capacidad de unir lo racional con lo 
irracional. La importancia primordial del quehacer artistic0 estaba, 
para 61, en la experiencia ganada: el hacer, ejercita tanto la inteli- 
gencia como la intuicibn, relacionAndolas armoniosamente, am- 
pliando la conciencia individual y produciendo un estado de equi- 
librio interior. Los trabajos artisticos, son entonces, evidencias del 
desarrollo del ser humano. 
Herbert Read a1 postular la "educacibn por el arte", se refiere no 
solamente a las artes visuales, sin0 que abarca lo que 61 llama 
educacio'n estifica, es decir, un enfoque integral de 10s modos de 
expresi6n. 
"La educaci6n e,stktica tiene como fines: 

La preservaci6n de la intensidad natural de todos 10s modos de 
percepcibn. 

La coordinaci6n de diversos modos de sensaci6n y percepci6n y 
su relaci6n con el medio ambiente. 

La expresi6n de 10s sentimientos en forma comunicable. 
La expresibn, en forma comunicable, de 10s modos de experien- 
cia mental. 
La expresidn del pensamiento en la forma requerida,"4 por cada 
tip0 de expresi6n artistica. 

La educaci6n estktica considera 10s siguientes aspectos: 

4 H. Read, op. at, p. 34. 
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Herbert Read, afirma que hay tres actividades que deben tener ca- 
bida en la educaci6n por el arte. Estas son: 

0 La actividad de autoexpresibn, que es la necesidad innata del in- 
dividuo de  comunicar a otros individuos sus pensamientos, 
sentimientos y emociones. 

0 La actividad de observacibn, que es el deseo de registrar en la 
memoria sus impresiones sensoriales y, a travks de esto, clarifi- 
car su conocimiento conceptual de mundo. 

0 La actividad de apreciacibn, que es la respuesta del individuo a 
10s modos de expresi6n de otras personas y a 10s valores del 
mundo. 

Estas tres actividades son materias pedag6gicas que, por ser distin- 
tas, exigen mktodos diferentes. En general, la autoexpresibn no 
puede ser ensefiada; toda aplicaci6n de normas exteriores, correc- 
ciones del profesor, lleva a1 nifio a inhibirse y frustra el logro de la, 
autoexpresi6n. El papel del maestro es el de guia, de orientador. La 
observacibn es una habilidad adquirida: 10s diversos 6rganos de la 
sensaci6n deben ser adiestrados, debemos aprender a ver, a oler, a 
tocar, a oir y a gustar. La apreciacibn, entendida como una res- 
puesta a 10s modos de expresi6n de 10s demBs, es una facultad que 
s610 puede desarrollarse como parte de la adaptaci6n social, como 
una forma b5sica de respeto por la expresi6n de 10s demBs y que 
nos lleva, tambien, a sensibilizarnos frente a1 mundo. 
INSEA, Sociedad Intemacional de Educacidn por el Arte, h e  creada 
bajo la influencia de 10s postulados de Herbert Read, dando un 
fuerte impulso a 10s estudios e investigaciones en esta Brea. De esta 
manera, 10s enfoques acerca del papel del arte en la educacidn se 
han mu1 tiplicado, presentando a veces divergencias e incluso con- 
tradicciones, tanto en la teoria como en la prBctica. Sin embargo, es 
necesario reconocer que la visidn de este gran hombre inglks, ha 
provisto' de  incontables caminos que pueden seguirse para una 
mejor formacidn de nuestros nifios, adolescentes y adultos. 
En el afio 1967, se publica en espafiol el libro "Estktica y PedagoGa" 
de la educadora polaca Irena Wojnar; esta publicacidn (su tesis de 11 



Doctorado en Educacidn de la Universidad de Paris), 10s 
problemas del arte y el hombre, la educacidn pOr el a r k  y la juven- 
tud en relacidn con el arte, concluyendo con una COncepCidn parti- 
cular de una educacidn por el arte, cuyo objetivo es la formacidn de 
una aditud de espiyjtu abierto. "Las ideas modernas de la educacidn 
por el arte nos sefialan, por unlado, las posibilidades creadoras de 
la juventud y, por el otro, la importancia del arte como aprendizaje 
previo de la vida y como enriquecimiento de las experiencias 
personales."5 
Este postulado, de la formacibn de una actitud de espiritu abierto, 
surge a partir de 10s conceptos de la est6tica del arte y consiste en 
una sintesis de cuatro elementos que se interrelacionan y que se 
influyen mutuamente. El primer0 se refiere a la manera de perci- 
bir: se trata de ayudar a1 joven a agudizar su percepcidn y a ser sen- 
sible. El segundo elemento se refiere a1 descubrimiento del mundo 
exterior y la ampliacidn de las experiencias. El tercer0 hace referen- 
cia a1 intelecto, a la adquisicidn del saber, a la comprensidn y a la 
profundizacidn del conocimiento. "Los tres elementos sefialados 
tienen en comiin el hecho de que descansan, en principio, en el as- 
pecto del goce en el sentimiento estktico, de que su carticter corres- 
ponde miis a la contemplacibn que a las actividades artisticas crea- 
doras. En el plano educativo, este rasgo comiin hace que el desa- 
rrollo de 10s elementos mencionados se base en el encuentro de 10s 
j6venes con 10s diversos gkneros del arte.It6 Finalmente, el cuarto 
elemento corresponde a1 desarrollo de la creatividad, que s610 
puede formarse a travks de las actividades propias de creaci6n. 
Irena Wojnar, a1 igual que Herbert Read, tiene la conviccibn pro- 
funda de que el arte es un medio importante para la formaci6n del 
hombre. Despuks de acuciosos estudios en las tireas del arte, la 
estktica y la educacidn, propicia el desarrollo de la actitud de 
espiritu abierto como meta de la educacidn, la que seria posible de 
alcanzar por medio del arte. 
En nuestro pais, tanto en el siglo pasado como a principios de kste, 
hubo preocupacibn por el rol del arte en la formacibn de 10s edu- 
candos. Destacados artistas se refirieron a la importancia del arte en 
la ensefianza. Por ejemplo, "el pintor Juan Francisco Gonztilez, en 
un discurso leido en el Salbn de Honor de la Universidad de Chile 
en 1906, utilizd el tQmino 'Educacibn por el arte'."7 Sirnilares pre- 
ocupaciones manifestaron distinguidos profesores como Maximi- 

5 
6 

I. Wojnar, ~stetica y PSdagogia, p. 203. 
I. Wojnar, op. cit, p. 207. 12 7 por el Me en America latina, p. 24. 



llano balas (1Y1Z) y Luisa Salinas (1928). De una forma u otra, con 
knfasis ya fuera en el dibujo tkcnico o en.el dibujo acadkmico, el 
arte se mantuvo presente en 10s programas oficiales de educaci6n. 
A mediados de este siglo, la idea de la educaci6n por el arte h e  
difundikndose a travks de las ideas.de connotados educadores y a- 
tetas. Luis Oyarziin, artista, poeta, decano de la Facultad de Bellas 
Artes de la Universidad de Chile, se referia a1 tema proponiendo la 
inclusi6n de estudios y priicticas artisticas, con fines de formaci6n 
general y bien equilibrada de 10s estudiantes, en 10s planes de estu- 
dios a nivel escolar y universitario. Para Oyarziin el arte poseia dos 
cualidades que lo hacian distinguirse de otras formas de conoci- 
miento: la expresividad y la creatividad. 
Enrique Gerias, director de la carrera de Pedagogia en Artes Pliisti- 
cas de la Universidad Cat6lica de Chile, docente e investigador, in- 
centiv6 la ensefianza del arte en el sistema educacional chileno, 
enfocando la educaci6n artistica de una forma global y profunda- 
mente hupana. 
Raimundo Kupareo, profesor y esteta, decano de la Facultad de Pe- 
dagogia de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, fundador 
del Instituto de Estktica de la misma universidad, se refiere a la 
educacibn artistica o educaci6n por el arte como una forma de 
"educar a1 individuo para que sea capaz de captar la obra de arte y 
mediante su captaci6n hacerse miis hombre, es decir, el hombre es 
mAs hombre cuando interioriza miis en si, 10s valores humanos."8 
El hombre, en su continua biisqueda de perfecci6n, y como ser tras- 
cendente, ha encontrado en el valor del arte una posibilidad de 
crecimiento personal y social. La educaci6n por el arte, nos permite 
el encuentro y la interaccidn con otras personas. En este proceso 
continuo, diniimico y permanente, se produce un constante dar y 
recibir, ensefiar y aprender. 
Sergio Cerna, sacerdote y educador, afirma: "Educar significa ayu- 
dar a ser, ayudar a que cada niiio se realice y se manifieste. Por eso, 
a la educaci6n se le ha comparado con el proceso maternal de ges- 
t a c h  y alumbramiento. Es una tarea liberadora que presupone fe- 
cundidad, generosidad, entrega y libertad de coraz6n. S610 es posi- 
ble donde hay luz y amor. Porque alumbramos no para retener o 
hacer depender a 10s niiios de nosotros. D a m s  a h z  para que el 
niiio l l e p e  9 ser persona independiente, para que se separe de no- 
sotros, para que recorra su propio camino, para que busque s~ lugar 
y construya' su propia casa en el m ~ n d o . " ~  

a R. Kupareo, La Educacibn Mklica, p. 13. 
S. Cema, l a  fernilia hadora  de psrsonas, p. 23. 13 
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1 educador por el arte, tiene como tarea ayudar a sus 
alumnos a relacionarse con el medio de un modo significativo. 
Abordar el problema del arte en su doble perspectiva: la tebrica, la 
de 10s valores humanos encarnados en obras artisticas; y la prActica, 
a p-aviis de la experimentacibn expresiva y creativa con 10s mate- 
riales, favoreceri una visibn unitaria de la vida. 
Nuestro mundo no es el mismo con arte que sin 61. El proceso de 
creacibn y de recreacibn (gustacibn, valoracibn de la obra), requiere 
de un compromiso total de la persona, en la b6squeda y necesidad 
humana de encontrar un sentido a la vida y expresarlo. Cuando se 
encuentra ese sentido, se hace posible el objetivo fundamental de 
la educacibn: la autorrealizacibn del ser humano. El impulso por 
crear, est5 en directa relacibn con la b6squeda de la trascendencia, 
propia del ser humano. 
EDUCARTE, Sociedad Chilena de Educacibn por el Arte, creada en 
1981, ha seguido promoviendo el papel formativo del arte en la 
educacibn, a lo largo de todo el pais. Mantiene, ademk, estrechos 
vinculos con 10s paises latinoamericanos que integran el CLEA, 
Consejo Latinoamericano de Educacibn por el Arte (Comitk Regio- 
nal de INSEA). 
El rol que la educacibn por el arte puede cumplir en la autorreali- 
zacibn de la persona es muy importante para el individuo y la so- 
ciedad. Crear y re-crear son dos acciones que deberian estar presen- 
tes en nuestro diario vivir. Crear y re-crear nuevas relaciones, 
formas y espacios, son acciones que nos restituyen un sentido de 
esperanza en la vida. La experiencia del arte, el deseo de crear, y la 
creatividad bien encauzada, pueden en gran medida hacerlo posi- 
ble. 
La enseiianza de 10s niiios es, tal vez, la forma mds alta de buscar a 
Dios; pero es tambikn la mds terrible, en el sentido de la tremenda 
responsabilidad que significa asumir la tarea de educar a otros. Que 
estas palabras de nuestra insigne poetisa Gabriela Mistral, nos 
acompaiien en nuestra tarea de arteducadores. 

LA EXPRESION Y CREAClON DE ACTlVlDADES EN LOS NIflOS. 
Los padres, educadores o personas que se interesan por la forma en 
que evoluciona la expresibn artistica en 10s nifios, deben conocer 
las etapas que 6stos atraviesan en el desarrollo, ya sea espont6neo o 
favorecido con una adecuada estimulacibn, de la expresibn pl5stica. 
Los diferentes aspectos del desarrollo del niAo: el perceptivo, el 
intelectual, el afectivo, el social, el fisico, el estktico y el creador, son 
par5metros que penniten comprender el desarrollo de la capacidad 
creadora en las actividades pl5sticas. Asi, desde que el niiio es capaz 



de asir un elemento que le permite dejar una huella o trazo (etapa 
del garabato) hasta que logra una expresi6n madura, ya adulto, 
(etapa de la decisibn), se van sucediendo distintos momentos. 
En este camino de  "explorar el mundo del arte" junto a 10s niiios, 
hemos enfatizado la realizacih de experiencias con niiios que 
cursan entre 5Q y 8Q aiio de Educaci6n Bhsica, es decir, aproximada 
mente entre 10s 10 y 10s 15 aiios de edad. A partir de las investiga- 
ciones realizadas por Victor Lowenfeld y presentadas en su libro 
"Desarrollo de la Capacidad Creadora", propone denominar etapa 
de la pandilla, a aqublla que comprende las expresiones artistico- 
plhsticas de nifios entre 10s 9 y 11 aiios, y etapa pseudorrealista a 
aqu6lla en la que se encuentran jbvenes entre 10s 12 y 10s 15 aiios 
de edad. Por esto, es importante conocer las caractensticas que pre- 
sentan 10s nifios en estos periodos. Tambikn, se seiialan algunas 
sugerencias para el desarrollo de actividades artistico-plhsticas en 
estas etapas. 

ETAPA DE LA PANDILLA: 

El comienzo del realismo, o etapa de la pandilla, refleja 10s avances 
alcanzados por el niAo en su desarrollo, tanto en el tratamiento 
que da a la forma, como el que da a1 espacio y a1 color. 
En la representacih de las formas, la biisqueda de soluciones est5 
orientada a lograr una mayor claridad de kstas, alej6ndose de las 
formas geomktricas puras y enfatizando 10s detalles sxplicativos 
que diferencian una forma de otra. 
La superposicih de elementos, la representacih de la linea del 
horizonte, la elaboraci6n significativa de 10s planos y 10s primeros 
intentos de  variar 10s tamafios de 10s elementos representados, son 
logros alcanzados en la organizacidn del espacio, 10s cuales van 
preparando a1 nifio para representar, m6s adelante, la profundidad 
y la distancia en la superficie. 
En esta etapa, se utilizan variadas armonias de color, destachndose, 
en la aplicacih ingenua de &e, las armonias por oposicih, por 
analogia u otras. A1 mismo tiempo se observa la utilizacih de 
matices, lo que muestra que 10s niiios poseen ya una mayor con- 
ciencia visual de las diferencias de color. 
La edad de la pandilla es un pen'odo donde el nifio ya se siente 
miembro de  la sociedad; comienza a tomar conciencia de su am- 
biente y a desarrollar su sentido critic0 hacia 61 y hacia 10s demhs; 
muestra una creciente preocupacih por las diferencias entre 10s 
sexos; le inquietan 10s avances tecnol6gicos (aviones, cohetes, au- 
tos, motos, etc ...); le atraen temas relacionados con la flora y la 
fauna y con su propio mundo interior, suefios y fantasias. 

15 4 



Cualquier tema que interese a1 niiio es un buen punto de partida 
para una estimulacidn previa a la realizacidn de las actividades, 
donde se profundicen sus conocimientos, ampliiindolos e inte- 
grhdolos en el marco de referencia de ese tema.De1 mismo modo, 
sensibilizarlo perceptivamente lo ayudarii a desarrollar una mejor 
conciencia de sus pensamientos, sus emociones y sus sentimientos. 
La ampliacidn de las posibilidades .expresivas, tambien va a darse 
en el us0 de materiales y tecnicas nuevas, que ya no le presentan 
problemas de manipulacidn como en etapas anteriores, y que vie- 
nen a cubrir otras necesidades, tales como el tratamiento miis mi- 
nucioso de las superficies y el afiin de decoracidn. 
La utilizacidn de elementos naturales y manufacturados en la ela- 
boracidn de mosaicos, collages y maquetas; 10s estampados y graba- 
dos de variados tipos; 10s tallados en yeso, y otras tkcnicas simila- 
res, pueden ser usadas desde esta etapa. Cada nueva tknica o 
material, debe ser presentado a1 niiio de manera tal, que este pueda 
experimentar con ellos. Esto favorecerii tanto su inventiva como la 
exploracidn de nuevas posibilidades en el us0 de estas tknicas y 
materiales. 

ETAPA DEL PSEUDORREALISMO 

La llegada de 10s 12 a 14 aiios en las niiias y de 10s 13 a 15 en 10s ni- 
iios, marca el inicio de la pubertad o preadolescencia, con todas las 
caracteristicas y cambios, tanto en lo fisico como en lo psiquico, que 
ella implica. 
Tambikn en la expresidn pliistica hay un fuerte cambio: la expre- 
si6n artistica espontiinea, propia de la etapa infantil, da paso a1 
modo adulto de expresidn, en el cual se empiezan a delimitar y 
precisar 10s tipos de expresidn, distinguihdose dos extremos 
opuestos: el visual y el hdptico. 
En 10s tipos de expresidn visual existe un modo de relacionarse 
"primariamente"*o con el medio, principalmente a traves de la vi- 
sidn y en la cual el joven asume el papel de espectador. En 10s tipos 
ha'pticos, en cambio, el inter& se centra en las sensaciones corpo- 
rales y las experiencias subjetivas que lo afectan emocionalmente. 
La representacidn de formas, espacio y color alcanzan su madurez 
cuando el joven ingresa a esta etapa del desarrollo. Es asi como el 
joven, a1 ser cada vez miis consciente de la apariencia variable de 
las cosas, representa las formas, considerando luces y sombras, 
texturas, influencia de la distancia en 10s tamaAos y tambien accio- 
nes y movimientos de las figuras u objetos dibujados. En cuanto a1 

* 16 lo V. Lowenfeld, Desandlo de la Capacidad Creadora, p. 273. 



color y a1 disefio, tiende a aplicarlo en forma intuitiva y de amerdo 
a su tip0 de expresidn: tal como lo ve en la realidad si es visual; o 
mhs subjetivamente si es hiiptico. 
Los conceptos, normas te6ricas y tkcnicas plisticas, deben s610 clari- 
ficarse y profundizar en su conocimiento, cuando el joven las haya 
descubierto de la observacidn de la realidad y de la priictica y expe 
rimen tacidn personal. 
El nivel de desarrollo alcanzado en las habilidades fisicas permite, 
en esta etapa, la utilizaci6n de todo tip0 de material. La eleccidn de 
ellos debe ser flexible y adecuada a la necesidad de expresidn del 
joven. Estimular el pensamiento y el manejo de la relaci6n mate- 
rial-expresidn, permitirh introducirlo en 10s problemas del disebo. 
El cuestionamiento de la autoridad y la sociedad en que vive, la 
critica consciente de sus acciones, el inter& por su aspect0 y su ves- 
timenta, 10s temas religiosos, la justicia individual y las expresio- 
nes de amor o de odio, demuestran las inquietudes de esta etapa y 
a1 mismo'tiempo nos indican el inter& temhtico de su produccih 
artist ica. 
La orientacidn de las actividades plisticas en esta etapa, esti diri- 
gida a dar apoyo a la individualidad del joven y a posibilitar una 
liberacibn, socialmente aceptable, de sus emociones y tensiones. 
El afhn coleccionista de esta edad y el atractivo que ejerce la obser- 
vacidn detenida y minuciosa de las formas coleccionadas, espe- 
cialmente cuando son elementos de la naturaleza, con texturas, 
formas, colores y volGmenes, pueden ser aprovechados en la esti- 
mulacibn previa a la realizacih de actividades de expresidn o 
apreciaci6n plhstica. 
Tambien la atraccidn por 10s deportes, 10s equipos electrdnicos, el 
sex0 opuesto, 10s ideales, pueden servir para iniciar expresiones en 
que se comuniquen emociones, sensaciones y sentimientos. La po- 
sibilidad de indagar en terrenos de inter& para 61, va a favorecer el 
proceso de desarrollo de su identidad. 

EVALUACION DE LAS ACTIVIDADES EXPRESIVAS Y CREATIVAS 
Una de las tareas miis dificiles de un educador es la evaluacidn de 
las actividades creativas. Generalmente, evaluar en la sala de cla- 
ses, significa "medir" o "calificar" el trabajo realizado, y, habitual- 
mente, 10s profesores tienden a calificar el product0 final, sin con- 
siderar el proceso mediante el cuiil se llegd a 61. En muchas ocasio- 
nes, 10s estudiantes no tienen idea de cdmo y por que obtienen una 
determinada calificaci6n. 
En primer lugar, el profesor debe decidir si se debena evaluar el 
trabajo creativo, y, luego, c6mo se va a realizar esta evaluacidn. 17 



Desde nuestro punto de vista, nos parece que ~ a l u a r  es de vital 
importancia por diversas razones, per0 principalmente, porque 
una buena manera de perfeccionar un trabajo, es mirarlo desde 
otro Bngulo: preguntarse y reflexionar en torno a1 proceso y a1 
producto, lleva a obtener mejores resultados y a desarrollar el es- 
piritu cntico. Esta es una de las tareas mBs importantes del profesor 
como guia y orientador del proceso de ensefianza-aprendizaje, la 
cual puede ser llevada a cab0 mediante la evaluaci6n del trabajo 
creativo. 
Se educa, tambih, a trav6s de la evaluaci6n. El proceso artistico es 
un problema cualitativo, mBs que cuantitativo, y requiere flexibili- 
dad de parte del maestro y del estudiante, implicando, a1 mismo 
tiempo, libertad de elecci6n y autocntica. 
Por otra parte, la existencia de un trabajo artistico depende no s610 
de la existencia de la obra, sin0 tambihn del pliblico que lo recrea. 
Desde este punto de vista, las artes son formas de comunicaci6n 
reciproca entre el creador y el espectador. Los nifios y adolescentes 
necesitan sentir que su trabajo es apreciado, y aprender a reconocei 
su propio progreso. 
La evaluaci6n provoca controversias en la educaci6n en general y 
mucho mBs en el Brea artistica. En la actualidad, se considera que 
"la evaluaci6n tiene un significado especifico. Es el juicio sobre el 
comportamiento, comparado con un set de objetivos educaciona- 
les."ll Este concept0 de evaluaci6n, cuestionado por Eisner, se basa 
en la suposici6n que todas las actividades y experiencias educacio- 
nales se planean para alcanzar objetivos especificos. Se funda- 
menta en el conductismo. El problema que surge con este modelo 
es que, a pesar de que 10s objetivos previamente planificados son 
una ayuda para el profesor, 10s resultados en las asignaturas del 
$rea artistica pueden variar sustancialmente de un sujeto a otro. 
Especialmente en el 8rea de la expresibn, lo que el profesor planea y 
lo que cada estudiante logra puede ser diferente. El arte es inten- 
samente individual, es la expresi6n linica de una persona, y las 
preferencias del profesor deben ser olvidadas en la evaluacidn de 
10s logros de cada estudiante. Seria irreal, y quiz& dafiino, si el arte 
como asignatura se separara del sistema total de educaci6n. Los fi- 
nes de ella pueden ser alcanzados a travhs de diferentes m6todos, 
contenidos y actividades; no hay un solo modo, sin0 una variedad 
de maneras para alcanzar estos fines. En algunos casos, tales como 
el aprendizaje de ciertos procedimientos y el desarrollo de ciertas 
habilidades y destrezas, la planificaci6n de objetivos y la calificacibn 

'' 
b 18 E. Eisner, 'Evalualing Children's Art", en G. Pappas, concepls in Ad Educafion, p. 42. 



del producto seglin una lista de cotejo, puede ser apropiada. Sin 
embargo, esto no cubre el "todo" que es el arte; lo que el alumno 
produce no es la mejor evidencia para la evaluaci6n; es cier- 
tamente un elemento importante, per0 no debe separarse del pro- 
ceso y de  las actitudes hacia el trabajo propio y de 10s dem5s. 
Muchas veces es m5s importante "el viaje que la llegada." 
La evaluacidn es un instrumento educacional que ayuda a 10s es- 
tudiantes a preguntarse acerca de la naturaleza de la obra artistica, 
acerca de si mismos, acerca del mundo que 10s rodea y de la inte- 
racci6n entre ellos. 
La evaluaci6n provee de un sentido de "blisqueda de direccibn" 
que permite ir optando entre miiltiples alternativas, porque en el 
arte hay muchas respuestas. La activa participacibn del profesor y 
del alumno en la evaluacibn, da un car5cter completamente dife- 
rente a1 proceso educativo. No se trata de pasar a llevar la autori- 
dad del maestro, sino de asignar un nuevo rol a la evaluaci6n. 
Significa una nueva responsabilidad y tarea para el estudiante y el 
profesor. Involucra ensefiar a 10s nifios desde una edad temprana, 
a ser criticos con su propio trabajo y el de 10s dem5s; significa llegar 
a un compromiso entre 61 mismo, su escuela y su sociedad; signi- 
fica ser uno mismo y estimular a 10s nifios a desarrollarse como 
personas. "Nosotros no deberiamos tanto dar nuestras ideas a 10s 
estudiantes, sino mis  bien, dar a las ideas de 10s estudiantes una 
oportunidad."12 
Es necesario considerar que, antes que el producto creativo pueda 
ser evaluado, se deben determinar las bases sobre las cuales se ha 
llevado a cabo. Como deciamos antes, hay ciertos procedimientos, 
habilidades y destrezas que pueden ser evaluados por el profesor, 
per0 hay otros factores intervinientes que son muy dificiles de 
evaluar externamente. 
Francisco MenchenI3, nos presenta el siguiente esquema de eva- 
luaci6n para conseguir un resultado creativo: 

"iQui6n evaliia? i A  qui6n evaliia? 

Profesor - -- 
L 

asimismo 
a 10s alumnos 

iQu6 se evaliia?" 

-c 
Nifios ~ - 

* 

Clima creado 
a lo largo 
del proceso a si mismos 

a 10s compafieros 
a1 profesor. 

l2 E. Jenkins, Conferencia: Lcxfure fo Conferem in M Educafion, Manchester University, 1967. 
l3 F. Menchen y colaboradores, La Crea6tidad en /a €dum& p. 67. 19 



Menchen da mucha importancia a la autoevaluaci6n, tanto del 
alumno como del docente, ya que cualquier aprendizaje, para ser 
creativo, requiere de la prictica constante de h ta ,  y estimula a1 
alumno a volverse autoactivo y autorresponsable. 
Menchen sugiere que no debe evaluarse a1 alumno cuantitativa- 
mente ni etiquetarlo, sino mis  bien, debe utilizarse una evalua- 
ci6n cualitativa, destacando rasgos sobresalientes y sefialando 10s 
menos desarrollados, para que se cultiven. 

20 
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EL PUNT0 COMO ORIGEN DE LA FORMA 

n este capitulo, el primer0 de la parte 

prictica del libro, se sugieren contenidos y 

actividades para realizar con sus alumnos. E En primer lugar, haremos una introduc- 

cion general a1 arte corn0 un medio de expresion y 

comunicacibn. A continuacion, nos preocupare- 

mos del elemento plistico denominado "punto", 

que inicia esta unidad, la que contiene, en 10s si- 

guien tes capitulos, topicos relacionados con la "li- 

nea", la "textura" y la "composicibn". 



. EL MUNDO DE LA FORMA 

Cuando lee la mariposa lo 
que vuela escrito en sus alas? 

Pablo Neruda 

El arte hace us0 de una variedad de lenguajes 0 rnedios 
de expresi6n. El artista se expresa y se coxnunica con el 
espectador, por medio de la obra y para que &e dltimo 
comprenda lo que el artista quiere transmitir, entienda 
el significado y capte el sentido de la obra, es necesario 
estudiar su lenguaje y sensibilizarse frente a ella. 
El dibujo, la pintura y la escultura, tienen su propio 
medio de expresi6n. La linea, es el medio expresivo del 
dibujo; el color es inherente a la pintura, y la escultura, 
se revela a traves del volumen y el espacio. 
Kandinsky nos dice que "dos son 10s elementos que 
constituyen la obra de arte: el elemento interior y el 
elemento exterior. Tornados separadamente, el primer0 
es la emoci6n del alma del artista. Esta emoci6n posee 
la capacidad de suscitar una emoci6n profundamente 
aniloga en el alma del espectador. Debido a1 tiempo que 
el alma lleva unida a1 cuerpo, no puede empezar a vi- 
brar mbs que por mediacidn del sentimiento. Esto es 
pues, el puente que conduce de lo ininaterial a lo mate- 
rial (en el artista) y de lo material a lo ininaterial (en el 
espectador). Emoci6n - sentimiento - obra - senti- 
miento - emoci6n."' 
Es decir, la emoci6n y el sentimiento del artista se vier- 
ten en la obra de arte, desde donde son captadas por el 
espectador. 
Pocas veces el hombre muestra su intimidad en forma 
mis  abierta que cuando se expresa en el arte. 
Desarrollar el sentido estetico en el espectador, es favo- 
recer, permanentemente, el encuentro con la belleza y 
el asombro. 
Ya se ha dicho antes que el material de este libro est6 
dividido en tres grandes unidades: la forma, el color y el 
volumen en el espacio. Con el objeto de facilitar a1 pro- 

24 ' W. Kandinsky, La Gramalica de la Creacion. El Fuluro de la Pinturn, p. 43. 



fesor la tarea d e  introducir a1 nifio en el mulido del 
arte, comenzaremos con la unidad "La Forma", la que 
se encuentra estrechamente ligada a1 dibujo. 
El dibujo, en la educaci6n, desempelia un papel 
particular y preciso. Es una actividad complementaria 
de la pintura, y se practica, tambikn, en forma indepen- 
diente d e  6sta. El dibujo utiliza ciertas facultades del 
nifio, diferentes d e  aqukllas que utiliza la pintura. 
A1 imaginar un dibujo, el pensainiento se dirige a la 
captaci6n de 10s datos lineales del objeto o elemento vi- 
sualizado; por lo tanto, son 10s contornos, la silueta y el 
grafismo, 10s que atraen nuestra atenci6n. El dibujar 
una imagen implica la utilizaci6n de puntos y lineas, 
mientras que en la pintura, cuyo medio de expresi6n es 
el color, la mancha o superficie coloreada, es el recurso 
del cual se vale el pensamiento para verter 10s datos 
crom2iticos en 10s que se centr6. En sintesis, son dos 
formas distintas de  percibir y expresar lo percibido. 
Como dibujo se entiende, el trabajo realizado, general- 
mente, sobre una superficie bidimensional y que utiliza 
el punto y la linea como elementos expresivos. 
El dibujo es considerado "el medio pliistico fundamen- 
tal d e  la expresi6n y el instrumento r,ipido y acertado 
para representar objetos y forinas variadas, en las 
diversas posibilidades 6p ticas que proporciona la 
figuraci6n o imaginaci6n."2 
$or qu6 deberia un nilio o un hombre gastar tieinpo 
aprendiendo a dibujar, aprendiendo a peiisar y a coinu- 
nicarse en un  lenguaje visual? Porque a1 dibujar, se re- 
descubre el mundo; porque aprender a dibujar significa 
realmente, aprender a ver. 
El-continuo ejercicio de  dibujar, de  trabajar con pun tos 
y lineas, de experimentar con distintos inateriales y he- 
rramientas, favorece el desarrollo de  la coordinaci6n 
motriz fina, tan necesaria para la inayoria de las accio- 
nes cotidianas del ser humano; en el trabajo del obrero 
y del t6cnico y, en actividades profesionales tan delica- 
das como, por ejemplo, las de  un cirujano, h ~ e m o s  
us0 de esta habilidad. 
El dibujo es una actividad integrativa, donde se relacio- 
nan hombre y mundo, de  un modo sintktico y analitico, 

E. Solanich, Dibujb y grabado en Chile, p. 8. 25 



a1 mismo tiempo. El dibujo corresponde a la visibn de 
un objeto desde un punto de vista dnico, donde es ne- 
cesaria una aprehensidn global del todo, y un estudio de 
las partes que conforman esa totalidad. 
"El dibujo es un acto de inteligencia; dibujar es un acto 
inteligente, lo cual significa principalmen te que, res- 
pecto de 10s niiios, encarna una de las maneras funda- 
mentales de adueiiarse del mundo y, en especial, del 

"Enseiiar dibujo consiste, pues, en enseiiar un poder, es 
decir una actividad tran~formadora."~ La funcidn edu- 
cativa del arte, a traves de la apreciacidn o de la expre- 
sibn creadora, constituye un motivo fundamental de 
esta publicacibn. En este capitulo, en particular, vere- 
mos especificamente el punto; 10s capitulos siguientes 
de esta unidad, estar6n dedicados a la linea, la textura y 
la composicibn. 

I .  

1 

iQUE ES EL PUNTO? 

"El punto es un pequeAo mundo", nos dice Kan- 
dinsky.5 
El punto es.el elemento b6sico de toda imagen visual. 
"El punto es el resultado del primer choque de la he- 
rramienta con el plano material, con el plano de base. 
El papel, la madera, la tela, el estuco, el metal, etc., 
pueden constituir ese plano b6sico material. La 
herramienta puede ser el lhpiz, el buril, el pincel, la 
pluma, la aguja, etc."6 
En geometria, "la idea del punto est6 sugerida por la 
huella que deja en el papel, un 16piz bien a f i lad~."~  
En todo lo que observamos, el punto est6 presente. A 
veces, en la esquina de  un libro o de la hoja de papel; 
otras, lo descubrimos en la c6scara de una naranja o en 
una flor, en la punta de la lengua o de la nariz. Cuando 
vamos a la playa, cada granito de arena es uii punto que 
nos mira juguetdn. A veces lo pisamos y otras, nos c m  
encima en forma de lluvia, copos de nieve o granizos. 

L Porcher y colaboradores, La Educacih Esfelica, Lujo o Necesidad, p. 101. 
L Porcher y colaboradores, op. GI!., p. 101. 
W. Kandinsky, Punfoy Linea Irenfe alplano, p. 36. 
W. Kandinsky, op. d, p. 31. 
A. Baldor, Geomelria Plana y del fspacio, p. 9. ' 



Puntos y lineas son la estructura interna del kiwi, lo que 
le da un atractivo diferente a1 de otras frutas. 
El punto puede definirse mmo "un ente geomitrico sin 
dimensiones" y la idea mis  Clara de un punto, la da el 
extremo agudo de un alfiler. No obstante,-un punto es 
un ser que tiene y da significado. En la escritura, el 
punto es la voz de alto. Pare, respire, piense. Ahora, 
siga ... el punto, a1 leer, da la orden de silencio. 
En el dibujo, el punto puede ser un elemento autb- 
nom0 y variar de tamaiio y de forma. 
Si nos imaginamos un punto, 6ste es generalmente de 
forma redonda y muy pequefiito. Pero, en verdad, su 
forma y sus limites son relativos. El punto es origen, es 
un pequefio mundo que fabrica, salta, se mueve, se ad- 
hiere a otro; se repite o superpone, varia; el punto cons- 
truye permanentemente otros mundos. 
Observemos detenidamente la fotografia que viene a 
continuacibn. Est5 formada por miles de puntos, 10s 
cuales a1 unirse, nos dan una imagen. 

, 

.. .. 
. :. . ....... .. ..... 

El punto -seg6n Kandinsky- es el elemento priinario 
de la pintura y, en especial, de la obra grifica, y agrega 
que "existe una designacibn geomktrica del punto por la 
o = 'origo', vale decir, 'comienzo' u origen. El punto de 
vista geomitrico y el pictbrico, coinciden."8 Tanto en la 
geometria como en la plistica, el punto es el elemento 
bisico que origina la linea. 

W. Kandinsky, op. ut., p. 37. 27 
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decoiacibn de 10s cacharros de gredi, en 70s hermosos 
tejidos de colores, en 10s dibujos, las pinturas, 1as 
esculturas, y tambien, en 10s grandes monumentos que 
fabricaban nuestros antepasados. 
En la noche, las estrellas como puntos, nos iluminan. 
A pesar de  que el punto es el elemento primario de la 
pintura, es origen, y es un pequeiio inundo en si 
mismo, hay una tendencia en nosotros hacia la sintesis, 
lo que nos hace ver 10s puntos relacionados entre si. Si 
miramos la via liictea, tenderemos a agrupar las estre- 
llas que nos parecen mAs brillantes y m6s cercanas a la 
Tierra. Estas agrupaciones de estrellas, reciben el nom- 
bre de "constelaciones". Los astr6nomos caldeos y egip- 
cios fueron 10s primeros, hace ya miles de aiios, que 
observaron y se preocuparon por estudiar estas agru- 
paciones y, posteriormente, fueron 10s griegos quienes 
prosiguieron con su estudio. Seleccionaron grupos des- 
tacados de estrellas y las asociaron a la mitologia, te- 
jiendo sobre ellas leyendas y tradiciones. Algunas cons- 
telaciones son: Acuario, Altar, Andrbmeda, Cangrejo, 
Capricornio, Centauro, Dragbn, Escorpibn, Gemelos, 
Pegaso, Osa Mayor, Sagitario. 
Las miiltiples posibilidades de expresi6n y de organiza- 
ci6n de  un elemento tan priinario coin0 es el punto, 
incitariin a1 pensamiento imagiiiativo y darAn como re- 
sultado composiciones p16s ticas nuevas. 

$ I, iSABlAS QUE ... TU TAMBIEN PUEDES SER UN PUNTO? 

El punto es una figura fundamental, primaria, y nin- 
giin creador puede sustraerse a su estructura. En reali- 
dad, cualquier forma puede ser vista como punto; sblo 
es necesario presentarla sobre un fondo mucho mayor 
que ella. Por ejemplo, si miramos por la ventana de un 
av ih ,  o desde lo m6s alto de una montaiia, descubri- 



remos que muchas cosas que antes nos parecian enor- 
mes y bien definidas, coino un edificio, un auto o una 
persona, se convertiriin, miigicamente, en pequefios 
puntos que vestiriin singularmente la superficie terres- 
tre. 
iSabias que si observamos con un potente {elescopio las 
formaciones estelares como la Nebulosa de Hkrcules, 
Andr6meda o alguna de las otras tantas constelacioqes 
espaciales, descubriremos que cada una de ellas est5 
formada por miles de estructuras puntiformes llamadas 
"estrellas"? A h  asi, la miis gigantesca de estas nebulo- 
sas, no pasarii a ser m5s que otro punto dentro de esta 
inmensa b6veda celeste. 
iSabfas que, tambi6n la comunicaci6n humana, 
travks de  sus distintos medios, se expresa inediante la 
utilizaci6n del punto? Por ejemplo, si iniras una 
imagen del diario bajo una lupa, descubririis que est5 
compuesta por miles de pequefios puntos. 
Nuestra escritura, tambib emplea el punto dentro de 
su organizacibn. iY acaso cuiindo hablamos, no lo utili- 
zamoi tambih? Una palabra, o quiz& una breve nota 
musical solitaria en el silencio, puede igualmente ser 
percibida como un punto, pues, como ya dijimos, para 
peicibir un punto, s610 es necesario presentarlo sobre 
un fondo mucho mayor que el. 
Si observamos con detenci6n a travks de un microsco- 
pio, descubriremos que tambih cdlulas y iitomos han 
adoptado la forma de  punto como la m5s viable para 
sostener este hermoso y perfecto equilibrio, en el que se 
apoya toda la creacidn orgiinica e inorgiinica de la natu- 
raleza. 
Que su estructura es la m5s adecuada, la m5s propia, lo 
saben las abejas cuando construyen sus panales, las ma- 
riposas a1 adornar sus alas y las flores a1 coronar su cen- 
tro. 
Molkula tras molhda ,  iitomo tras iitomo, punto tras 
punto, nuestro cuerpo se constituye. Dos puntos una 
vez se encontraron ... y estamos vivos. 
Cardcmenes, que parecen eternos, pueblan como pun- 
tos luminosos el insondable ocbano. Bandadas de pull- 
tos vivientes decoran el cielo de mil colores, asi tam- 
bikn, el punto puebla el universo pliistico de una cono- 
cida artista nacional: Matilde Pkrez. 29 
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atilde P6rez es ma destacada pintora chilena, cu ra 
expresih pliistica se basa fuiidameiitalineiite, en 
juegos de  lineas, espacios y planos de color. 

Su lenguaje pone especial enfasis en un concept0 de 
orden y geometria, donde lo forinal prima por sobre lo 
sensible. 
Matilde PQez vive en una 6poca durante la cual se pro- 
duce una reactivacih de  10s difereiites campos de la 
cultura, corn0 consecuencia del iiuevo period0 de paz 
que sobreviene a1 tbrinino de la segunda guerra inun- 
dial. 
Numerosas actividades, coino cursos, confereiicias y 
exposiciones, fructificaron. Cabe destacar entre elias, la 
venida del pintor argeiitino Einilio Pettoruti, quien 
presentara una retrospectiva de su obra, lo cual tuvo 
una notable influencia en la formaci6ii y posterior de- 
sarrollo del Grupo Rectiingulo, primer inoviinieiito de 
arte no figurativo, tambih denominado arte no repre- 
sentativo. Se produce en Chile treinta aiios inis tarde 
que el Neoplasticisino encabezado por Moiidrian, del 
cual toma sus principios, y iiace coino una reaccicin a1 
realism0 acad6mico, a1 arte figurativo -basado en la co- 
pia d e  la realidad exterior o en una interpretacih de 
ella- y, a la actitud emotiva y sentimental. 31 



En 1955, se produce finalmente la fundacidn del Grupo 
Rectiingulo, formado por pintores, escul tore$, poetas y 
miisicos, entre ellos Matilde Pkrez, y encabezado por 
Ramdn Vergara Grez. 
Con posterioridad a1 movimiento denoininado Neo- 
plasticismo, el Op Art o Arte Optico, retoma este efecto 
de visualidad pura, extendikndose por todo el mundo e 
influyendo grandemente en la moda y decoraci6n. Este 
tip0 de expresidn plistica, se basa en efectos 6pticos pro- 
ducidos por una combinaci6n de figuras geometricas y 
colores contrastan tes. 
Matilde Perez en Chile, es una de las escasas artistas que 
cultiva el Arte Optico. Su trayectoria fue influida por las 
orientaciones de Victor Vassarely en Paris, y del artista 
argentino Julio Le Parc. 
Su obra se centra en 10s efectos visuales de las formas 
abstractas coloreadas, en la combinacidn de repeticiones 
simetrias, y en las sugerencias de movimientos de 10s 
colores de armonias por contraste, que vibran gracias a1 
desplazamiento visual que realiza el espectador a1 reco- 
rrer la obra. En ellas, utiliza como soporte la tela o ma- 
dera, y sus materiales son el 61eo o litex, introduciendo 
en algunas oportunidades, sobrerrelieves producidos 
por el us0 de collage. 
Otra modalidad expresiva la realiza a1 introducir mo- 
vimiento real a sus obras, a traves de juegos de luces, 
efectos electrdnicos y el us0 de dispositivos que permi- 
ten producir movimientos mecinicos. A estas obras ge- 
neralmente se suma la tridimensionalidad y el us0 de 
materiales nuevos y la utilizacidn del espacio, la luz y el 
tiempo en la pintura, ampliindose su denominaci6n a 
la de arte cinktico. 
Matilde Perez ha sobresalido por sus investigaciones y 
labor de docencia en establecimientos de Educaci6n 
Media y Superior, asi como por sus exposiciones en 
Chile y el extranjero y sus premios en diversos salones 
y concursos. 



"El Quita y Pod' 

Este trabajo permite apreciar textura, yuxtaposicidn y 
transparencia, por la presencia de puntos virtuales 
(zonas donde la figura del punto no est6 dibujada en 
su totalidad y donde la mente se debe encargar de 
completar la figural. La tecnica utiliza papeles o g& 
neros recortados que son trabajados en el siguiente 
orden: 

a) Se recortan puntos multiformes de distintos ta- 
maiios y colores. 

b) Se organiza una composicibn sin pegar 10s puntos 
en la hoja de papel. El requisito b6sico de esta 
organizacibn, es que 10s puntos recortados se su- 
perpongan entre si, para lograr crear y apreciar 10s 
puntos virtuales. 

c) Se procede a recortar las superposiciones o inter- 
secciones obtenidas. 

d) Se pega el trabajo obteiiido. 

1 punto a1 viento" 

Este trabajo observa el movimiento compositivo por 
cambio de ubicaci6n espacial del punto, obtenido a 
partir de la accidn del viento, a modo de un trabajo 

La tknica consiste en cortar muchos circulos peque- 
iios de papel grueso o cartdn forrado, cubiertos por 
papel brillante (dorado o plateado). Estos circulos son 
enhebrados en un hilo y puestos, tornados de ambos 
extremos, en filas verticales, una a1 lado de otra, so- 
bre un bastidor de madera. El trabajo, que por su 
magnitud debe ser grupal, concluye a1 ubicarlo en 
zonas de.brisa leve, para observar el efecto deseado. 

V, iQUE APRENDIMOS EN ESTE CAPITULO? 
En este capitulo nos hemos introducido a1 inundo de 
las formas, empezando por el elemento m6s simple: el 
punto. Lo hemos percibido en la naturaleza, en el am- 
biente que nos rodea y en el arte, acompafiando esta ob- 
servacibn con actividades de mo tivacibn, apreciaci6n y 
expresibn, que nos servirdn .para coiicretizar es te ele- 
mento b6sico de la expresidn artistica. 



I 4 

LA EXPRESIVIDAD DE LA LINEA 

n este capitulo presentamos el elemento 

pliis tic0 denominado "linea". La utiliza- 

, ci6n de la linea como medio expresivo y su E apreciaci6n en obras de artistas nacionales, 

son dos de 10s objetivos que nos hemos propuesto 

para este capitulo. 



1. JUEGOS DE LINEAS 
"Cuando 10s arroyos bruiien filos de 

luna en el agua, el hombre se va 
canfando, canfando por la rnontaiia". 

Oscar Castro 
"Romance del Vendedor de Canciones" 

"Cuando 10s arroyos bruiien filos de luna en el agua". 
En estos versos del poeta chileno, la palabra escrita nos 
evoca la pl6stica y la miisica, unidas por la linea. 
El juego con 10s elementos bdsicos de la pldstica (punto, 
linea, textura, volumen y espacio), es espontdneo en el 
hombre; desde muy pequefio, el niiio traza lineas a su 
alrededor, manteniendo esta tendencia natural durante 
toda la vida. Jugar con lineas, de una manera libre pri- 
mer0 y atenihdose a determinadas reglas despu&, 
convertird esta actividad com6n en una accidn crea- 
dora. 



Cada vez que alguien quiera realizar un dibujo, inevi- 
tablemente tendr6 que usar la linea. La linea es la pri- 
mera consecuencia natural del punto.' Ella es quien li- 
bera a1 punto transform6ndolo en gesto, d6ndole acci6n 
y sentido. La linea tiene expresi6n: transporta nuestros 
sentimientos, emociones y nuestro af6n de "decir algo". 
Define el dibujo, pudiendo ser 'cantarina o violenta, 
pudiendo subir o pegarse a1 suelo. "Linea y forma se re- 
claman y necesitan. La linea expresa una forma corp6- 
rea, en cuyo sen0 se aloja su 16gico complemento: ella y 
su corporeidad. Asi pues, la linea se troca, finalmente, 
en potencia plAstica indesmentida, que ademis de pre- 
sentar contornos, perfiles o limites de una forma, si- 
inula el movimiento y el volumen."2 

Una linea horizontal nos evoca lo estitico; lo hori- 
zontal nos da la sensacidn de reposo, quietud y 
silencio. 

A su vez, la verticalidad de una linea denotar6. as- 
censibn, movimiento hacia arriba, que bro ta, imagi- 
nariamente, desde un punto apoyado en el suelo, en 
el plano. Lo vertical nos conecta con la altura, con lo 
trascendente; podeinos apreciar, por ejemplo, la uti- 
lizacidn preferente de la linea vertical en la omnipo- 
tencia de las catedrales g6ticas. 

Cuando la linea adquiere movimiento, cuando de- 
cide cambiar sus direcciones, nos evoca sensaciones 
diversas. La linea que se mueve, enriquece asi su 
vocabulario. . 

.Una linea que ondula nos transporta suavemente; una 
linea zigzagueante nos altera y nos remece. Las olas del 
mar, las ondas del cabello, un vientre materno, ser6n la 
suavidad expresa de la curva; en cambio, el reliinpago 
en el cielo, el nervioso vuelo de una lib6lula, la estri- 
dencia de un vidrio roto, encarnan accibn, lo dinGmico, 
la fuerza brutal de la energia que libera la linea que- 
brada. 

dral ( Praga 

W. Kandinsky, Pun@ y Linea ffenfe a/ P / m .  
E. Solanich, Dibqoy Grabado en Chk, p. 9. * 39 ' 



La expresividad de la linea es un tema apasionante. La 
forma, el movimiento, el espacio, la estructura y el 
ritmo que puede imprimir la linea en una obra, la con- 
vierten en un medio extraordinario de expresi6n y co- 
municaci6n. 
Solicite a sus alumnos que observen y comparen 10s 
trabajos de estos dos artistas: 

i 1 

"Caballo y Luna" Delia del Carril. 29 x 50. 

El dibujo de la naturaleza estimula el descubriiniento 
del mundo que nos rodea; sin embargo, esta repre- 
sentacidn grAfica no se limita a su copia inanimada. La 
linea tiene un gran valor expresivo y 6ste debe ser 
valorado por el niAo. 
La expresividad de la linea es fiicilmente aprehendible; 
el grafismo que usa el ni5o pequefio indistintamente 
como dibujo o escritura, ya presenta variedades y dife- 
rencias de un momento a otro, de un afio a otro, de un 
niAo a otro. Todos podemos constatar que nuestra letra 
nos identifica y, tambih, nuestra manera de dibujar. El 
alumno, a1 ejercitarse en la observaci6n de las distintas 
formas de dibujo a traves del tiempo, y a1 experimentar 
61 mismo las variedades que es capaz de conseguir, ad- 
quiririi un nuevo lenguaje expresivo. 
El equilibrio entre la libre expresi6n y el paulatino do- 
minio tkcnico, le ayudariin a1 desenvolviiniento de si 
mismo. 
Las cualidades de la linea (alto, ancho y direccibn), no 
son propias solamente de la pliistica. Se encuentran 



tambih en la mGsica, donde la mayor parte de 10s ins- 
trumentos nos proporcionan sonidos de car6cter lineal. 
Kandinsky afirma que la altura de 10s diversos instru- 
mentos, corresponde a1 ancho de la linea: la m6s del- 
gada es la producida por la flauta y el violin; otra, un 
poco m6s ancha, proviene del clarinete y la viola, hasta 
llegar a las lineas mhs gruesas que representan 10s soni- 
dos graves del contrabajo o la tuba. 
Los mlisicos escriben las notas de sus compssiciones 
con 10s dos elementos b6sicos del dibujo: el punto y la 
linea. 
La escritura de  las letras y de 10s ncmeros, no podria 
prescindir del punto y la linea. Una linea colocada en 
un lugar o posici6n diferente, puede significar algo muy 
distinto, por ejemplo: 

12+12 = 12+12+ 
12x12 = 12-12x 

La linea est6 presente en 10s objetos de us0 cotidiano, en 
nuestra vida diaria, en el trabajo y en nuestro tieinpo 
libre. 
La relaci6n que existe entre las artes, puede apreciarse 
desde estos elementos esenciales de nuestro mundo: el 
punto y la linea. En la daiiza, la poesia, la pintura, el 
cine y el video, son medios expresivos fundamentales. 
El escultor inglgs Henry Moore cuenta que sus dibujos 
le sirven como una ayuda para el trabajo de la escul- 
tura ... "como un medio para que nazcan las ideas y 
como un camino para que ellas broten y se desarrollen. 
Us0 el dibujo como mktodo de estudio y observaci6n de 
las formas (dibujos de la vida, de huesos, conchas, 
e tc.) . "3 

M. Arleche. N Proceso de /a Creaci6n hrisrica, p. 77. 
41 



La capacidad expresiva de la linea fue aprovechada 
tempranamente por el hombre de las cavernas. Toda la 
naturaleza est5 formada por lineas. La forma de 10s 
objetos se hace mds precisa por su silueta o contorno 
lineal, el que nos ayuda a diferenciar la figura del fondo. 
En la pintura, la linea tiene mucha importancia y, en 
general, 10s pintores la han utilizado para delimitar sus 
figuras antes de poner el color. En otros casos, se ha pre- 
ferido que la mancha de color, de forma a1 objeto o 
element 0. 

Pintura miiv dibuiada 

- 42 



Todo nuestro cuerpo est& cruzado de lineas, por dentro 
y por fuera. Asi tambih, las lineas e s t h  en 10s ani- 
males. iHas tocado 10s bigotes de un gato o las crines de 
un caballo, el pelaje de un perro, las plumas de un 
p6jaro o las antenas de un insecto? 

"Contempla, amigo; mira un poco. 
Mira ... y calla. 
Una presencia se adivina en el tranquil0 atardecer. 
Es el eco, 
es la escritura, 
la inisina piel. 
Su piel y su reflejo. 

Contempla y mira, amigo; 
Mira ... y goza. 
Que aqui tienes la finura de Dios, 
la inocencia de Dios, 
el arte de D i o ~ . " ~  

'I. iSABlAS QUE ... TODOS TENEMOS UN CODIGO LINEAL ' QUE NOS HACE UNICOS? 
Una de las razones por las cuales nos podeinos diferen- 
ciar con exactitud unos de otros, es gracias a las lineas de 
la mano. Cada ser humano posee un disefio iinico y 
original en cada uno de sus dedos. iNadie en el mundo 
tiene el mismo dibujo! Tambien, la impresi6n digital 
en 10s dedos de 10s pies, es moria y particular de cada 
persona. 

Muchos sistemas bancarios y policiales utilizan este fe- 
n6meno para identificar a las personas. 
iSabias que uno de 10s animales que miis usa la linea es 
la arafia? Ella ocupa esta unidad formal para construir . 
su casa y su trampa. Resulta curioso constatar que cada - 
variedad de arafia, hereda mis teriosamente una singu- 
lar sabiduria que le permite elaborar con rapidisima ha- 
bilidad, la ordenada arquitectura de su red. 

J. Pellegrino, Saber dscubrirk vid8, p. 18. 
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Tambikn la linea, creando letras, nos perinite comuni- 
carnos. Asi se escribe la palabra ARTE en diferentes 
idiomas. 
El alfabeto Morse se vale de las lineas para formar las 
letras del abecedario. Las lineas cortas se denominan 
puntos y son un tercio de las lineas largas. Esta forma de 
comunicacibn ha sido adoptada por todos 10s paises, 
para las comunicaciones telegriificas. Fue inventada por 
el norteamericano Samuel Morse, en 1835. ' ' 

Nuestro mundo natural est6 repleto de lineas que han 
tomando infini tas formas, creando espacios y gene- 
rando movimientos. 

Asi tambih, la linea es expresibn: 
i con  quk linea amaneciste hoy en tu boca? 
LPor qu6 el desierto nos produce la sensacibn de calina 
y sosiego? 
iPor qu6 el relimpago nos aterra? 

LPor que el hielo es tan duro y frio? 

iQui6ii le ensefi6 a yintarse a la cebra? 

La linea crece majestuosa en el bosque sureiio y se en- 
reda fecunda en la selva tropical. Los vestidos animales, 
con gran sabiduria, diseiian camuflajes decorados con 
soberbios colores. La linea tambi6n est6 presente en las 
venas de  las hojas y en las rakes de 10s vegetales. El 
viento la recrea una y mil veces en la arena. 
El soporte que nos mantiene es tambi6n un divertido 
juego de  lineas: nuestro esqueleto. 
Muchos artistas han hecho de la linea, su principal me- 
dio d e  expresibn, entre ellos, podeinos destacar a Car- 
men Silva, para quien el entorno natural y huinano ha 
sido su gran fuente de inspiraci6n. 



- 
lsla Negra" Carmen Silva. 100 x 80. 



111. LES PRESENTAMOS A 

C A R M E N  S I L V A  

armen Silva, destacada artista chilena, nacida en 
1930, estudi6 dibujo y pintura en el Taller de An- C dre Racz (actualmente Decano de Arte en la Uni- 

versidad de Columbia de Nueva York). Tambikn reali- 
26 estudios en el Taller de Nemesio Antiinez, y graba- 
dos en el Taller 99, de Santiago de Chile. Trabaj6 en el 
Taller de Enrique ZaAartu, en Paris, Francia. Continu6 
estudios de grabado en el Taller de William Hayte, y de 
metodologia de la ensefianza del dibujo con Sewel 
Sillman. 
Carmen Silva es una mujer muy dinimica, vehe- 
mente, extrovertida, desprejuiciada, comprometida. 
Para ella, el arte es una manera de expresarse, de 
transmitir una emocibn a 10s demis; es la necesidad de 
comunicar una pasi6n. Los objetos y las figuras 
humanas que pinta, son el vehiculo para decir lo que 
siente. No son copias inanimadas, sin sentimientos, 
sino que son el resultado del gran amor por sus hijos y 
nietos, del amor a1 pr6jimo, de su compromiso con lo 
social. Sus vivencias cargan 10s objetos. Para Camen, la 
linea en la figura es un reto creativo, ya que es una 
invencih humana: "no hay lineas, hay que inventar- 
las, darles sensibilidad, expresividad, hacerlas vivas", 
nos dice en la intimidad de su taller. El color lo usa co- 
mo apoyo a la linea. 47 



108. 

Es el dibujo, como manifestacih artistica, el medio de 
expresi6n utilizado preferentemente por la 'artista. En 61 
la linea adquiere gran expresividad; nada escapa a su 
ojo inquisidor, lo cual la lleva a conseguir hallazgos 
muy personales. Trazos negros y gruesos definen sus 
objetivos; las lineas rectas y agudas se entrelazan con 
fuerza, las curvas suavizan y enriquecen la expresih, 
poniendo 6nfasis en la forma antes que en el color. 
La temiitica de sus obras se relaciona directamente con 
el mundo que la rodea, con objetos cotidianos y activi- 
dades del diario vivir, con naturalezas muertas y luga- 
res urbanos. Su temiitica es una sintesis de lo vivido y 
sentido. Por lo mismo, reitera 10s temas a fin de desa- 
rrollar sus ideas en forma cabal. Su bfisqueda es persis- 
tente y disciplinada. Cualquiera sea el tema d'el cuadro, 
6ste es abordado por la artista de un modo intimista, es- 
to es, expresando en un tono de confidencia, 10s senti- 
mientos miis secretos de su alma. Para ella, el arte debe 
reflejar el mundo de manera sencilla, entendible y co- 
munica ble. 
Cree en la necesidad de una disciplina y de un dominio 
del oficio. Para ella 10s pintores deben tener, primero, 
un conocimiento acabado del dibujo y del color, para 
luego decidir su propio camino expresivo. El dominio 
del dibujo, la estructura interna de 10s objetos, la com- 
posicibn, la forma, el espacio y la tbcnica, afirma, son 
fundamentales para la creaci6n. 
Su vinculacidn a1 realism0 se produce, mas bien, por su 
tem6tica. En el aspect0 formal, su estilo se acerca a1 rea- 
lismo expresionista, corriente que representa la realidad 
conocida, per0 enfocada de una manera miis personal, 
m6s subjetiva. 
Nos dice que sus grandes maestros son Miguel Angel y 
Leonard0 da Vinci, y que las teorias de la Bauhaus tie 
nen gran importancia para un quehacer artistic0 serio y 
profesional. 
En sus obras utiliza una t6cnica compleja y lenta, de- 
moriindose varios meses en pintar un cuadro. Muchas 
veces 10s deja por un tiempo y luego 10s retoma para 
darles la expresibn de 10s sentimientos e ideas que, en el 
period0 de reposo, han madurado. Para pintar, necesita 
estar sola. 



Ademas a e  artista, Carmen Silva destaca por su tarea 
como profesora. Empez6 a hacer clases para no com- 
prometer su pintura, para poder ser libre y no sentir la 
presi6n de tener que subsistir de ella. Le encanta ense- 
Aar. Trabaja con adultos con talento y es muy exigente. 
Ha sido profesora en la Escuela de Arquitectura y en la 
Escuela de Arte de la Universidad Cat6lica de Chile, en 
su propia Academia, en el Instituto Cultural de Las 
Condes, en el City College en Nueva York, en la,Escuela 
de Teatro y en Facultad de Arte de la Universidad Cen- 
tral de Quito, Ecuador. 
En su taller, ubicado en el Barrip Bellavista, en San- 
tiago, continiia ensefiando y trabajando por el arte y la 
cultura. 

31- 'V. SUGERENCIAS DE ACTlVlDADES PARA REALIZAR CON 
SUS ALUMNOS 

(activiaaaes ae motivacion) 

"Expresi6n corporal con cintas" 

Amarrando una cinta a un palo o bast6n, 10s alum- 
nos realizariin diversos gestos en el aire, creando es- 
pacios, realizando lineas que ondulan, zigzaguean 
riipida o lentamente, lineas que se arrastran o suben. 
El profesor puede sugerir y estixnular verbalmente a 
10s niiios, para que realicen distintos movimientos, 
otorgiindole sentido a la acci6n. 

"Enredindose con tiras" 

En grupos formados por cinco nifios, se procede a 
enredar una larga tira de papel higihico alrededor de 
sus cuerpos y brazos extendidos. 
Las diversas posiciones adoptadas por 10s cuerpos, 
generarhn espacios diferentes y nuevos. El prop6sito 
de esta actividad es que, por medio del juego, 10s ni- 
Aos perciban de lnanera sensible, la dimensih espa- 
cial. 49 



, . &QUE APRENDIMOS EN ESTE CAPITULO? 

En este capitulo hemos apreciado la expresividad de la 
linea; la hemos observado en la naturaleza, en obras de 
arte, desde la antigiiedad hasta nuestros dias, y hemos 
sugerido variadas ac tividades que se pueden realizar 
con ella como motivacidn, apreciacidn y expresidn cre- 
adora. 

54 



c A P I  I L 0 3 
E L  M U N D O  D E  L - 3  T E X T U R A S  

n este capitulo, revisaremos una de'las tres P 
modalidades perceptivas fundamentales: 

"la textura". Las experiencias visuales y t= 
tiictiles que nos permiten apreciarla. y su 

utilizacih como medio expresivo, nos guiariin en 

el estudio de este interesante tema. 



I, MIRANDO Y TOCANDO 

“De ddnde viene el nubarrdn 
con sus sacos negros de Ilanto? 

56 

Pablo Neruda 

La superficie de las cosas es algo que siempre nos ha 
llamado la atenci6n. Cuando vemos algo nuevo, no 
s610 lo miramos; sentimos la irresistible tentaci6n de 
tocarlo, y a veces tambikn, de olerlo y gustarlo. Tene- 
mos la sensaci6n de haber conocido algo cuando, ade- 
m6s de mirarlo, lo hemos tenido en nuestras manos. Es 
asi que el contact0 fisico con 10s objetos, 10s animales y 
las personas, se ha transformado para nosotros en una 
necesidad, en un imperativo de lo sensible. 
Las personas, desde muy pequeiias, tenemos un especial 
inter& en manipular las cosas que nos atraen, ya sea 
por su brillo, color, forma o textura. Recordemos todas 
aquellas colecciones que haciamos cuando niiios, con 
10s objetos que miis nos llamaban la atenci6n. iQuikn 
no form6 asi un pequeiio tesoro? 
Desde siempre, 10s niiios han sido expertos en distin- 
guir detalles y diferenciar visual y tiictilmente diversos 
objetos. Es por esto que, uno de 10s objetivos de la edu- 
caci6n estetica, est5 en desarrollar la sensibilidad del 
alumno frente a la naturaleza, hacikndolo cada vez m6s 
perceptivo en sus observaciones y m6s profundo en sus 
vivencias artis ticas. 
Las distintas experiencias de utilizacidn y distincidn de 
texturas, son muy apropiadas para el desarrollo de la 
percepci6n visual’ y tiictil, asi como tambikn, para esti- 
mular el impulso infantil hacia drdenes crecientes de 
perfeccidn y para movilizar la curiosidad de 10s nifios. 
La ampliacidn del campo perceptivo, y por ende, del 
conocimiento, es tambien es timulada en la observacidn 
y recreaci6n de las texturas, y el mktodo experimental 
que tanto gusta a nuestros alumnos, es muy adecuado 
para su logro. 
Tanto la exploraci6n del entomo, como el us0 de diver- 
sos materiales y herramientas, 10s harii encontrar la 
riqueza de posibilidades que tienen a su alcance. Buscar 
las relaciones entre la idea o sentimiento que quieren 



lineas, texturas, formas y colores en forma imaginativa, 
y a resolver problemas creativamente. 
Diversos materiales texturados, "encontrados en la es- 
cuela o en el hogar, pueden ser incorporados a1 trabajo 
pl6stico. Cada nifio es capaz de acceder a un tip0 de ma- 
terial que se adecue a sus necesidades expresivas, y que 
le permita encontrar una respuesta original a un pro- 
blema pltistico especifico. 
Como hemos mencionado. en capitulos anteriores, to- 
dos 10s objetos que vemos, se presentan segiin tres mo- 
dalidades perceptivas fundamentales: 

Forma 
Color 
Textura 

Se denomina "textura", no so10 a la apariencia externa 
de la estructura de 10s materiales, sin0 tambien, a1 tra- 
tamiento que puede darse a una superficie con deter- 
minadas herramientas. 
"La textura constituye un fen6meno visual, que puede 
modificar nuestra manera de actuar en el mundo; coin0 
fenbmeno, se halla fundamentado en la existencia de 
pequefios elementos que, yuxtapuestos, componen en- 
tidades. La yuxtaposicidn produce el estimulo rutinario 
necesario para la percepci6n de la textura.It1 

Existen dos tipos de texturas. En primer lugar, est6 
aquklla que se distingue visualmente, per0 que no pro- 
duce sensaciones t6ctiles especiales; en segundo lugar, 
est6 la.que, junto con apreciarse a traves de la vista, 
puede captarse por medio del tacto. -Un ejemplo de la 
primera, es la superficie de una madera que ha sido 
cuidadosamente pulimentada, per0 que si la percibie- 
ramos s610 con el tacto, no podriamos distinguirla cla- 
ramente de un vidrio o de cualquier otra stperficie lisa. 
Un ejemplo de la segunda, es la superficie de la corteza 
de un 6rbo1, cuya textura es f6cilmente reconocible, 
basthdonos tan s610 el auxilio del tacto. 

1. Crespi y J. Ferrario, LBxico TBaricO de /as MIS P/&fi~8~, p. 98. 57 



La textura presenta ciertas caracteristicas que la tipifican, 

: dirnensih del elemento textu- 

: de lo ralo a lo tupido, 
0 Direecionalidad : orden de direcci6n entre 10s ele- 

rante. 

mentes. 

La textura presenta, ademis, dos posibilidades: con di- 
reccidn o carente de ella. Las texturas direccionales, de- 
notan respuestas activas por parte del objeto. Las no di- 
reccionales, por el contrario, juegan un rol miis bien 
pasivo. Esto significa que, percibimos las superficies con 
texturas direccionales, como mis diniimicas que 18s su- 
perficies que presentan texturas estiiticas. Las ilustracio- 
nes permiten apreciar lo descrito, con mayor claridad. 
Las texturas pueden, tambikn, ser lisas o rugosas, suaves 
o dsperas. Estas diferencias producen soinbras que va- 
rian con 10s cambios de luz y enriquecen la superficie. 
La textura es expresiva y significativa, y transmite, de 
por si, reacciones variables en 'el espectador. 
AI trabajar con texturas sobre una superficie, se puede 
enfatizar algunas zonas por medio de un trabajo miis 
profundo, dejando otras en un segundo plano. De esta 
forma, la textura se convierte en un medio expresivo 
que proporcionarii nuevas cualidades a1 lenguaje pliis- 
tico. El artista utiliza las cualidades expresivas de la 
textura, enriqueciendo el con tenido que desea transmi- 
tir en su obra. 
Observernos en la ilustracidn, la textura producida por 
puntos y'lineas, 10s efectos de claroscuro, y 10s efectos 
visuales de volumen. 



La huella nitida de la piiicelada, y el empaste y aplica- 
ci6n'de la pintura con espitula, son algunas de las posi- 
bilidades para producir texturas cuando se trabaja con 
pintura. El collage es otra tecnica que, a1 agregar otros 
materiales a la pintura, utiliza las texturas de &os para 
conseguir nuevos resultados en la obra. 
Sin embargo, en el grabado, las posibilidades son infi- 
nitas. Carlos Faz se refiere a su trabajo creador con las 
siguien tes palabras: "iC6mo gozo trabajando en inis 
grabados! Estoy ahora en una plancha de cobre. iQue 
material m6s precioso!, con el brillo dorado per0 hu- 
milde, sin la opulencia del oro. Cuando lo rasgo con el 
buril, se me figura que estuviera arando la tierra, y 
c6mo cruje a veces... iy 10s Bcidos! Le van dando una 
textura que a1 lavarse y pasar la mano por su pulida su- 
perficie, es como acariciar un rostro humano y metiilico 
a la vez, con surcos y superficies pulidas."* 
La textura en el relieve, en la escultura y en la arqui- 
tectura, hace florecer 10s vol6menes y enriquece el len- 
guaje artistico. 

-- 'T 

)Eilografia de Teresa GawLija 
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Un ejemplo de lo anterior, queda claramente plasmado 
en la escultura de Matias Vial, donde la textura aparece 
de dos formas diferentes. En algunas de sus obras, las 
superficies son animadas por signos abstractos trabaja- 
dos en relieve; en otras, se orientan hacia las posibilida- 
des texturales de la huella que deja la herramienta en el 
material. 
La textura, asi como 10s otros medios pl5sticos y visua- 
les, es expresiva y transmite sensaciones a1 espectador. 
El mundo de las texturas, es tan interesante, rico y va- 
riado, como el mundo de las formas y el color. 

II. iSABlAS QUE ... EN LA NATURALEZA, CADA ELEMENT0 

La naturaleza se cubre con un ropaje de texturas, que 
cambia de una estaci6n a otra. Se viste de suavidad en 
primavera, para quedar con sus ropas resquebrajadas y 
crujientes en otoiio, y finalinente, cubrirse de terciopelo 
blanco en invierno. 
Nuestra querida Tierra, tambikn esth vestida con diver- 
sas texturas. Si hicibramos un corte por el cual se obser- 
varan las diferentes capas terrestres, descubririainos que 
est5 compuesta por varios mantos de formaciones 
rocosas, que presentan distintas texturas. Gracias a la 
textura de cada una de estas capas, el hombre ha podido 
conocer la edad de nuestro planeta, y descubrir que es 
un fdsil milenario. 
Tambih se ha descubierto que el fondo del mar no es 
plano. Si el agua del ockano desapareciera, un nuevo 
paisaje se haria visible, con grandes formaciones mon- 
tafiosas de diferentes texturas, que son las que dan ori- 
gen a1 relieve terrestre. Esto mismo se puede observar 
alrededor de muchas islas, donde 10s canales que las ro- 
dean, forman un verdadero bordado o encaje de textu- 
ras. 
iSabias cu5nto se puede transformar la naturaleza, a1 
ser vista a travks de un microscopio o de una simple 
lupa? Muchos de 10s objetos que generalmente vemos 
como "planos", son un mundo sin fin de texturas, que 
mAgicamente aparecerh ante nuestros ojos. LCuAntos 



objetos que diariamente miramos sin realmente ver, 
podr6n volverse, ante una mirada miis atenta, atracti- 
vos y bellos?, jcdmo es realmente un gknero, un ladri- 
110, una hoja o las alas de una mariposa, si la observa- 
mos mediante una lupa? 
iSabias que tus manos tienen el poder de saber cdmo ha 
sido la vida de una persona sin necesidad de verla? La 
aspereza de  una mano te dirii, quiziis, que es la de un 
campesino que labra su tierra; en cambio, la tersa piel de 
un beb6, nos darii cuenta de su pliicida vida. Asimismo, 
a traves de  ellas, descubririis la agradable suavidad de la 
piel de un gato, y el peligro que puede existir ante una 
caida sobre la 6spera superficie de una roca. 
iQu6 distintos somos 10s seres humanos!; todos hijos 
del mismo planeta, y sin embargo, tan diferentes ... A lo 
largo de la historia, y dependiendo de epocas y culturas, 
algunos hombres han decorado sus caras con texturas 
multicolores, otros han tatuado sus cuerpos, otros se 
han cubierto con gruesas capas de barro, y otros han 
elegido vestimentas tan diferentes, como un tocado de 
suaves plumas o unos iisperos y rugosos jeans. Cada 
cultura ha manifestado su manera de sentir y pensar, a 
trav6s de un elemento tan simple como la textura. Los 
encajes de m6rmol de 10s palacios, las toscas paredes de 
adobe de  una casa aymara, 10s lisos y monumen ta l e~xA.~~~~z  
rascacielos cubiertos de espejos, nos dariin mAs infor*;. ''1 
macidn que las mismas palabras. 
Asi como cada cultura, cada pueblo, cada raza, elige su 
propia forma de expresarse, cada artista pone un 6nfasis 
especial en el us0 de uno de 10s distintos elementos 
plAsticos. Es asi, como nuestro conocido pintor y graba- 
dor Nemesio Antdnez, presen ta una predisposicidn 
muy peculiar para aplicar el elemento texturante en 
algunas de sus obras. 

Pi 
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fillera Adentro" Nemesio Antunez. 65 x 100. 
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111. LES PRESENTAMOS A 

N E M E S I O  A N T U N E Z  

ealiz6 sus estudios de Arquitectura en la Univer- 
sidad Cat6lica de Santiago, finalizando exitosa- 
mente su carrera en 1943. Becado en la Universi- 

dad de  Columbia en Estados Unidos, en el afio 1945 
obtuvo su Magister en Arquitectura. Sin embargo, sus 
tempranas incursiones en la plAstica, hacen que su 
inter& profesional se centre, definitivamente, en la 
pintura a1 61eo, la acuarela, el dibujo y el grabado. 
Permaneci6 durante diez afios perfeccionihdose en 
pliistica, en Estados Unidos, Cuba y Francia, donde 
cornparti6 con destacados artistas. 
Hombre de  gran trayectoria, orient6 sus actividades 
profesionales en diversos campos: arte, docencia, ad- 
ministracidn y difusidn de la cultura. En 1956, de re- 
greso al pais, organiz6 el Taller 99, de gran repercusidn 
en el desarrollo del grabado en Chile, reuniendo, por 
primera vez, a 10s artistas en un trabajo comunitario, 
priictico y reflexivo. 
Colabor6 en la fundacidn de la Escuela de Arte de la 
Universidad Catblica, creada en Abril de 1959. 
En el aiio 1962, fue nombrado Director del Museo de 
Arte ContemporAneo. 
Entre 1964 y 1969, se desempefi6 como Agregado Cultu- 
ral de  nuestro pais en Estados Unidos, y en 1969, asu- 63 
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mi6 corno Director del Museo de Bellas Artes. Este 
cargo le permiti6 renovar sus objetivos de difusidn ar- 
tistica y cultural, infundiendo un mayor dinamismo a 
sus actividades, y propiciando una apertura y un acer- 
camiento del arte a la comunidad. 
En el ejercicio de esta funcibn, su mayor logro fue la 
remodelacidn a1 interior del museo; cre6 una moderna 
y espaciosa sala, adecuada para miiltiples funciones, la 
cual fue 1lamada"Sala Matta". 
En 10s afios siguientes, residi6 alternativamente en Es- 
pafia, Inglaterra, Italia y tambien en Chile, lo que le 
permiti6 captar un variado panorama artistic0 y desa- 
rrollar una vasta experiencia en el 5rea artistica y cultu- 
ral, a nivel internacional. 
Actualmente, se desempefia nuevainente corno Direc- 
tor del Museo de Bellas Artes de Santiago de Chile. 
Su tecnica pictdrica no sufre grandes variaciones en el 
transcurso del tiempo, expres5ndose principalmente en 
cuadros a1 61eo, murales (coin0 el del edificio de la Or- 
ganizaci6n de las Naciones Unidas en Nueva York, o 
10s de 10s cines Huel6n y Nil0 en Santiago), ilustracio- 
nes (en libros de Pablo Neruda, Nicanor Parra y Oscar 
Wilde), y en grabados. 
La tem5tica empleada en sus obras, est5 claramente di- 
ferenciada por series que se mantienen durante una 
epoca, y que corresponden a diversas experiencias del 
autor. Algunos ejemplos son: el hombre y la naturaleza, 
las bicicletas, las piedras, volcanes y soles, 10s manteles, 
la pareja humana, el hombre masa y el espacio urbano. 
Durante su permanencia en Estados Unidos, en la d6- 
cada del 60, su obra se ve influenciada por la problem& 
tica del hombre masificado, sumergido en el ambieiite 
artificial y el torbellino de la ciudad. Su preocupacibii 
por la soledad del hombre contemporhneo en las gran- 
des ciudades, se visualiza en cuadros construidos sobre 
plataformas de grandes muchedumbres, espacios abier- 
tos y amplias perspectivas arquitectbnicas, cuyos 
desolados personajes asemejan verdaderos enjambres 
de pequefios insectos. 
Otra serie desarrollada ampliamente por el artis ta, se 
genera a partir de imhgenes de fondos subinarinos, cor- 
tes en 10s estratos geol6gicos, volcanes en erupcih, 



I 
piedras, etc., todos ellos representados a travks de for- 
mas que expresan con certeza la fuerza telcrica. 
Las sensaciones producidas por terrosos y ardientes .co- 
lores, contraste en las texturas, y barridas pinceladas, 
sugieren claramente las fuerzas de la naturaleza. 
Isabel Cruz se refiere a la temiitica desarrollada en las 
obras de Anhinez, con las siguientes palabras: "La ma- 
yor parte de sus series, e s t h  inspiradas en temas chile- 
nos y m5s ampliamente americanos; un pintor que sabe 
buscar en las raices de su tierra de origen, y proyectarlas 
con sentido universal." 
La pintura de nuestra epoca en Chile, a1 igual que en el 
resto del mundo, est5 marcada por variadas tendencias. 
La obra de Nemesio Antiinez se caracteriza por su sin- 
gularidad. A pesar de presentar elementos figurativos, 
se le asocia a1 abstraccionismo, y en aspectos formales 
de su temiitica, con el surrealismo, lo cual no perinite 
que sea clasificable dentro de un estilo definido. 
Sus obras se encuentran en 10s museos de Ias principa- 
les ciudades del mundo, especialmente en America La- 
tina y Norteamerica. 
Nemesio Antdnez ha representado a nuestro pais en 
bienales americanas y ha obtenido importantes pre- 
mios, como por ejemplo, el Premio Anual del Circulo 
de Criticos de Arte de Santiago y el Prernio "Wolf', lo- 
grado en la Bienal de Sao Paulo, Brasil, a1 meior Dintor 
latinoamericano. 65 



Para derretir 10s liipices de cera, se calientan breve- 
mente sobre la llaina de una vela. Si 10s liipices son 
muy cortos, se alargan atiindolos por uno de sus ex- 
tremos, con un alambre delgado. 

"Sobrerrelieve en greda" 

En la siguiente actividad, se veriin todos 10s aspectos 
de la textura; sus cualidades tiictiles y visuales, de 
tamaiio, densidad y direccionalidad. 
Los alumnos, en pequefios grupos, creariin una 
composicidn abstracta o no figurativa, utilizando 
como soporte, una base de madera o cartbn, y la 
greda como material de trabajo. Los alumnos com- 
pondriin, con rollos de greda de diferentes largos, 
grosores y texturas, lo que les dicte su imaginacih. 
Se debera jugar con la mayor variedad posible de 
largo y grosor de 10s rollos, la densidad o distancia 
entre ellos, y la direccionalidad, la cual le darii ritino 
y movimiento a1 sobrerrelieve. 

$: V. &QUE APRENDIMOS EN ESTE CAPITULO? 

En este capitulo, hemos conocido la textura de 10s obje- 
tos y materiales, como uno de 10s elementos pliisticos 
que otorga cualidades visuales y tiictiles a la obra, con- 
tribuyendo en su potencial expresivo. 
Se han sugerido diferentes actividades para realizar con 
sus alumnos, las cuales tienen como objetivo principal, 
motivar la apreciacidn y la expresidn artistica del niiio, 
por medio de asociaciones creativas de lineas, texturas, 
fonnas y colores. 
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os elementos bisicos de la plistica: el pun- 

to, la linea, la textura, el plano y el color, se 

organizan segiin ciertas leyes, conforman- L do una estructura que 10s ordena. En este 

capitulo revisaremos 10s principales componentes 

de la "composicidn", en cuanto elemento organi- 

zador de una obra artistica; y cdmo una determi- 

nada composicidn, puede contribuir a una mejor 

expresidn de la sensibilidad del artista. 

Advertimos a1 lector que este capitulo, por su 

naturaleza, lo obligari a un esfuerzo mayor de 

comprensidn y de sintesis, per0 no debe dudar ni 

por un instante de 10s beneficios que le reportari 

conocer 10s principios que rigen la unidad, el rit- 

mo, la variedad, la proporci6n y el equilibrio, en 

toda construccidn artistica. 
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1, ORGANIZANDO LAS FORMAS 

"El camino blanco, blanco como un 
papel sin palabras. El hombre le va 

poniendo la letra de una fonada". 

Oscar Castro 
'Romance del Vendedor de Canciones" 

"La composici6n debe ser el resultado de la emocibn, 
previo domini0 absoluto de la t6cnica", expresa Pedro 
Humberto Allende, miisico chileno.' 
Cuando un artista planea su obra, considera varios as- 
pectos. Entre ellos, est6 la composici6n o distribucih de 
10s elementos que la configurariin. Es decir, debe tomar 
decisiones acerca de las relaciones entre las diversas 
partes que la compondriin. Por ejemplo, debe determi- 
nar qu6 iireas van a ser miis importantes -y cudes 
menos destacadas; esto significa que estii decidiendo 
cuiil serii el "centro de interCs" de la obra, el que le darii 
m6s significado a1 trabajo. Adem& tiene que resolver 
otros problemas vinculados con 10s principios de 
unidad, variedad, proporcibn, equilibrio, y la relacidn 
figura-fondo. Cada uno de estos factores, intervienen 
en la obra para ayudar a la expresibn. La composicih 
es, entonces, formar un todo con las partes, de acuerdo a 
estos principios. 
Sergio Montero, afirma: "Entendemos por composi- 
c i h ,  el organizar expresivamente el espacio, sea 6ste 
pictbrico, escult6rico o arquitect6nico."2 
En general 10s seres humanos, por naturaleza, nos sen- 
timos atraidos hacia la "unidad"; esto es, hacia lo que 
nos transmite una sensaci6n de coherencia, equilibrio, 
orden y totalidad. "Toda obra artistica posee una estruc- 
tura, y 6sta se experimenta como una UNIDAD.*I3 
Aun cuando en muchas oportunidades, objetos y figu- 
ras se presentan aislados, conservan cierta unidad; otras 
veces, 10s elementos flotan perdidos en la hoja de papel, 
sin ninguna relaci6n que 10s conforme en un todo. 

1 M. Arteche, El Promo de la Creau6n Arfistica, p. 137. 
2 S. Montero, Fundamentas Esl6ticePl&licar para la Enseiianza de las Arles Pl&licas en la 

Eductidn &icay Wia, p. 3. 
3 S. Montero, op, al.. p. 3. 



El sentido de unidad puede ser-alcanzado de muchas 
maneras. Por ejemplo, a travbs de la blisqueda de for- 
mas similares dentro de la obra, colores parecidos, a 
travbs de la repeticidn de lineas, espacios y movimien- 
tos; es decir, del "ritmo". 
El ritmo es un factor esencialmente estructurante, y ha 
sido definido como "la repetici6n de elementos an5lo- 
gos, sin que por ello Sean idhticos, en intervalos de 
tiempo o de e~pacio."~La palabra ritmo, tiene su origen 
en la palabra griega rhein, que significa fluir. 
El ritmo, es utilizado por 10s artistas para dar un mo- 
vimiento ordenado a la obra, y asi lograr que nuestro 
ojo se mueva sobre ella, controlando el camino de 
nuestras observaciones. 

I 1  
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La "variedad" es un elemento compositivo de enorme 
fuerza, que puede ser explotado de distintas formas. Por 
ejemplo, puede darse variedad de lineas, colores o tex- 
turas, para dar mayor inter& a la obra y romper la mo- 
notonia. Mirar continuamente un tablero de ajedrez, 
nos aburriria; la incorporacibn de variedad de tamafios, 
en este caso, mantendria por mayor tiempo nuestra 
atenci6n (ver ilustraciones). 
A fin de crear una obra interesante, debemos variar sus 
cualidades visuales y espaciales, las que nos ayudariin a 
expresar nuestros sentimientos e ideas. 
La "proporci6n" es la relaci6n de las partes entre si y en- 
tre &as y el contorno envolvente. Las relaciones de 
tamaAo desempeiian un papel importante en la expre- 
sividad de la obra y en el efecto que ella produce en el 
espectador. Una de las caracteristicas de la proporci6n es 
su estrecha vinculaci6n con las medidas, y desde la an- 
tigiiedad se elaboraron teorias y estudios matemiiticos 
acerca de esta relaci6n. El formato de un pliego de papel 
o del block de dibujo, tiene proporciones que lo hacen 
miis agradable a la vista que si fuera cuadrado; lo 
mismo pasa con la fotografia y el rectiingulo donde se 
proyectan las peliculas. El formato de algunas obras es 
modificado a prop6sito, con el fin de expresar mejor al- 
guna idea o de enfrentar un problema pldstico de una 
manera diferente. Asi, las marinas o pinturas alusivas a 
paisajes maritimos, se representan, generalmente, en 
forma horizontal, mientras que las flores casi siempre 
se componen sobre un soporte mds alto que ancho. 
Tambikn hay cuadros redondos y otros ovalados. La 
composici6n entonces, varia. 



El "equilibrio" corresponde' a 'un estado de contrapeso 
entre las partes que configuran la obra. Si, por ejemplo, 
todas las figuras se agrupan en un solo lado y en el otro 
no hay nada, sentimos un vacio. Lo mismo sucede con 
el equilibrio de 10s colores; cuando en una parte del 
cuadro hay un color y no encontramos en el mismo 
cuadro un color igual o similar, sentimos un desequili- 
brio visual. 
La simetria, es un principio de equilibrio que ofrece una 
situaci6n de pesos visuales, repartidos equitativamente 
alrededor de un eje. Se puede entonces afirmar, que la 
simetria es la igualdad de 10s lados divididos por un eje. 
En la naturaleza, hay gran cantidad y variedad de ele- 
mentos simetricos, algunos de ellos pueden apreciarse 
en las ilustraciones siguientes. 
Desde la antigiiedad, se ha empleado la simetria para 
estructurar la composici6n, y muchos ornamentos han 
sidr, diseiiados basiindose en ella. Por ejemplo, la deco- 
raci6n de la ceriimica diaguita presenta organizaciones 
simetricas, especialmente en 10s platos. 
En la arquitectura, a menudo encontraremos simetria, 
tanto en la decoraci6n como en la distribucih y el di- 
seiio de la construcci6n. La tipica casa colonial chilena, 
conformada en torno a patios, es un ejemplo de la apli- 
caci6n de esta ley pliistica. 
En una obra pliistica, interviene otro fen6meno que es 
necesario conocer; se trata de la percepci6n de "figura- 
fondo". Cuando nuestra vista vaga por una habitacidn y 



'Memoriosis" M.C 

se detiene en un objeto, por ejemplo, una silla, esta pasa 
a ser la figura y el resto de la habitaci6n el fondo, per0 si 
focalizo mi atenci6n en el libro que se encuentra sobre 
la silla, 6sta pasa a ser fondo y el libro figura. Como se 
puede apreciar, existe entonces, una relacidn que es re- 
lativa y que varia dependiendo del foco de atenci6n. En 
general, la forma que posee mayor importancia o tiene 
miis movimiento, es la que asume el rol de figura y la 
menos sobresaliente o de menor significado, asumirii el 
rol de fondo. Esta relaci6n figura-fondo, juega un des- 
tacado papel en toda composici6n. 
El artista europeo M. C. Escher, ha creado la gran mayo- 
ria de sus obras basiindose en el juego de la figura- 
fondo, logrando composiciones en las que el espectador 
puede, a voluntad, convertir la figura en fondo y vice- 
versa. 
"M. C. Escher ha hecho un estudio realmente fascinante 
de las distintas maneras en que vulgares embaldosados 
podian transformarse en mosaicos, representando seres 
vivos como piijaros, peces, guerreros a caballo, etc. Par- 
tiendo de un simple embaldosado formado por rectin- 
gulos o cuadrados, intenta transformarlo de una ma- 
nera sistemiitica e ingeniosa, hasta conseguir un mo- 
del0 repetitivo de alguna figura que se pueda recono- 
cer."5 
"Quien forma las conexiones, quien ahonda y organiza 
10s medios de creacibn, engendra nueva vida y abun- 
dancia."6 

I!. 6SABlAS QUE ... EL ORDEN ES UNA NECESIDAD DEL 
HOMBRE Y, TAMBIEN DE LA NATURALEZA ? 

El orden que rige a las pequefias estructuras llamadas 
"iitomos", es similar a1 que rige nuestra galaxia y el 
universo completo. Cada Btomo posee un centro que es 
como un pequefio sol alrededor del cual giran, como 
satdites, otros cuerpos miis pequefios que se llaman 
electrones. Es increible observar c6mo todo est% organi- 
zado ... desde el iitomo miis simple, hasta la miis grande 

' 76 5 6. Bolt, Actividades Matmdhs, .14. 
6 , W. Hofrnann, Escu/twa de/ Si@& p. 160. 



de las constelaciones. iCdmo se formb? ... y es que el 
mundo que nos rodea siempre hace ostentaci6n de su 
perfeccih y unidad armbnicas infinitas. 
Santo Tomiis de Aquino, dijo: "nada es tan pequefio o 
insignificante que no merezca una agradable sirnetria"' 
y eso es verdad; formas naturales tan pequefias como el 
capullo de Ipomea, tienen una geometria calculada de 
crecimiento que nos recuerda un poco a1 sacacorchos;. 
tambih 10s diminutos copos de nieve, que en invierno 
nos deleitan por su belleza, presentan una forma 
simktrica sorprendentemente perfecta. 
Todas las plantas y irboles tienen en su composicih, 
una organizaci6n en la distribucibn de sus hojas y ra- 
mas, que obedece a reglas matemiticas de proporcibn, 
como si desde que son semillas supieran ya como orde- 
narse en su crecimiento. 

Y 
La composici6n o el orden estructural, tambih se ex- 
presa en muchos minerales, existiendo varios de ellos 
que se organizan rigurosamente en complicadas formas 
geometricas, tales como cubos (pirita), paralelepipedos 
de cabeza piramidal (cuarzo), pentiigonos, octiigonos, 
etc., y todo esto en forma natural. iNo es maravillosgl g<- 

" u-, 

7 Santo T. de Aquino, en David Berg 
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Existen estructuras animales como las conchas de 10s 
moluscos, en particular la del "Nautilus", cuya estruc- 
tura orgiinica es tan perfecta que si la observas, descu- 
bririis que est6 regida por un juego compositivo mate- 
miitico, que permite el aumento progresivo y siste- 
miitico de las formas, hasta completar toda la concha. 
Cuando t6 miras, tambibn compones el espacio en 
forma natural, distinguiendo qu6 es lo que ser5 figura y 
qu6 es lo que harii las veces de fondo, ubicando un cen- 
tro de inter&, como cuando ves a un amigo o distin- 
gues una parte del paisaje, equilibrando toda tu visibn, 
dando un espacio a1 cielo y otro a la tierra. 
El hombre del renacimiento, maravillado por la calcu- 
lada organizacibn de las formas naturales que contem- 
plaba, buscb la forma de distribucibn miis perfecta del 
espacio, la miis agradable a 10s sentidos, y la llamb la 
"proporcibn iiurea" o "seccibn dorada", aplicando este 
descubrimiento a toda su arquitectura, escultura y pin- 
tura. A6n hoy, suele ocuparse esta proporcibn &urea en 
diversas pinturas o edificaciones, tal como el edificio de 
las Naciones Unidas, en Nueva York, EE.UU. 
La simetria es uno de 10s principios de equilibrio, que 
miis frecuentemente encontramos en la naturaleza; se 
observa en las plantas, en las alas de las mariposas, en la 
mayoria de 10s animales y tambibn en nosotros, en 
nuestro cuerpo y rostro; sin embargo, se ha descubierto 
que 10s dos lados de nuestra cara no son iguales. Si te 
observas en un espejo, utilizando otro espejo apoyado 
de canto verticalmente en tu nariz, veriis como el lado 
izquierdo de tu rostro se configura de una manera dife- 
rente a1 lado derecho; por ejemplo, un sector de tu ros- 
tro puede ser miis ancho y otro miis delgado, quiz& uno 
sea miis serio o miis sonriente, con 10s ojos y orejas en 
diferentes alturas, etc. 
i Y  entonces dbnde encontramos la composicibn en la 
naturaleza? Pues en todo. 
Cualquier elemento orgiinico, por pequefio o insignifi- 
cante que sea, est5 cuidadosamente labrado y regido por 
profundas y misteriosas leyes matemiiticas, que regulan 
su crecimiento y su formacibn. 
La obra expresada en la naturaleza, es intensa; todo pa- 
rece ser pensado, ordenado, puesto en relacibn con 
otros, en forma perfecta. En todo se manifiestan 10s 
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PrincipiOS de una armonia compositiva que nos hate 
enmudecer. Entender esta afirmacih indica que, m6s 
que observar 10s innumerables ejemplos que permiten 
ilustrarla, es necesario mirar y callar, callar y sentir esa 
fuerza creadora original, que actlia tambibn en noso- 
trOS, y que est6 lejos de nuestra comprensi6n Y excede 
nUeStr0 "miis ancho pensamiento". Nada de 10 creado 
parece haber sido dejado a su propia suerte; todo est6 
regulado y ordenado de manera linica. 
iY nosotros? Si todo est6 ordenado arm6nicamente, si 
ya existe una composicidn perfecta entre las formas y 
animales que pueblan la tierra, ipara qu6 estamos?, 
jc6mo nos armonizamos con el mundo?, jcu6l es 
nuestro papel en esta perfecta cadena natural? La co- 
losal tarea de la naturaleza, ha planteado desde siempre 
profundas interrogantes a1 hombre, que en su contem- 
placi6n se maravilla y se silencia ante una belleza inex- 
plicable y sobrecogedora. 
Pero la idea de ordenar y de componer, no s610 es pa- 
trimonio de la naturaleza en su secreta sabiduria, ni de 
algunos animales que comparten ese secreto, sino tam- 
bi6n del hombre. El acto de ordenar es natural a nuestra 
especie, nosotros lo ocupamos fundamentalmen te para 
conocer; para explicarnos el mundo y para comunicar a 
10s dem6s lo descubierto. L a  infinidad de cosas que apa- 
recieron a 10s ojos de nuestros antepasados, las mdti- 
ples formas que tuvo que comprender, le llevaron ine- 
vitablemente a establecer 6rdenes y estructuraciones. 
Asi debi6 clasificar a 10s animales en g6neros: carnivo- 
ros, herviboros, voladores o terrestres, aptos para la 
caza o no, etc. Asi tambih, el hombre buscando la com- 
prensi6n de su entorno, debid fijar drdenes para lo que 
en ese momento no entendia, naciendo de este 
ejercicio, la mitologia y las deidades. 
El hombre, en definitiva, para facilitar su hacer, ha bus- 
cad0 organizar desde su perspectiva el mundo de cosas 
e ideas que 10 rodean, ha manifestado su conocimiento 
y admiracidn de diversas maneras, en importantes es- 
critos, en complejas construcciones matema ticas Y tam- 
bihn en sentidas expresiones artisticas. Quiz6 uno de 10s 
m6s importantes creadores plhsticos que trabaja con 
una &bora& composici6n en todas SUS pinturas, es 
nuestro artista invitado: Mario Carrefio. 
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31: 111. LES PRESENTAMOS A 

M A R I O  C A R R E N O  

ali6 de Cuba, su pais, siendo muy joven, con 
apenas diecinueve aAos, en una biisqueda de 
nuevos horizontes estkticos. Durante veinticinco 

aAos recorri6 10s principales centros culturales: EspaAa, 
Mkxico, Francia, Italia y Estados Unidos, vinculiindose a 
pintores de renombre, como Diego Rivera, Clemente 
Orozco, David Alfaro Siqueiros, Jorge De Chirico, Henry 
Moore, el miisico Acario Cotapos y el poeta Pablo 
Neruda. 
AI igual que Roberto Matta, Nemesio AntGnez y Enri- 
que ZaAartu, con quienes comparte cronol6gicamente 
una generacibn, tiene una amplia perspectiva visual y 
cultural. 
Expuso por primera vez en nuestro pais en 1948, opor- 
tunidad en que sorprendi6 a1 piiblico chileno, acostum- 
brado a un arte miis tradicional, con un estilo colorido y 
de formas exuberantes. Nueve aiios miis tarde regresd a 
radicarse, nacionaliziindose chileno en 1967. 
En Chile alcanz6 su desarrollo y madurez pliistica. En 
este proceso cambi6 y pint6, bus& y experiment6 y 
expresi6n pliistica se torn6 a veces miigica, otras serena, 
y en oportunidades, dramiitica. 
Artista rebelde en constante biisqueda; en s ~ S  aproxi- 
madamente 50 aAos de peregrinar artistico, dibuja, 



pinta y crea, evolucionando en muchos estilos y colo- 
res. El mismo autor explica las razones de este proceso: 
"primeramente, porque esas obras est6n realizadas en 
distintas latitudes geogr6ficas, estados de 6nimo y 
dis tin tos periodos concep tuales" 
En su primera etapa realiz6 un trabajo figurativo, de 
gran exigencia en el us0 de la linea, un fuerte colorido y 
una composicibn tridimensional. 
Continiia en una etapa m6s bien cubista, donde el di- 
seiio es elemental y las formas planas mantienen un 
brillante y sensual colorido. 
Luego se incorpora a1 Surrealismo, movimiento artis- 
tic0 inspirado en el mundo interior del hombre, el sub- 
consciente, el inconsciente y 10s sueiios. M6s tarde en 
10s aiios cercanos a 1950, se detiene una d6cada en el 
Abstraccionismo, corriente pl6stica no figurativa que 
enfrenta con gran rigor formal. 

El mismo define el Abstraccionismo como "una armo- 
nia de formas, lineas y colores, de la misma manera que 
la miisica es una armonia de sonidos independientes de 
toda imitaci6n realistatt8, una pintura depurada, que co- 
rresponde a una 6poca como la nuestra, cientifica y me- 
canicista, "es una pintura racionalista, pensada, donde 
todos 10s elementos est6n jerarquizados y no existeh 
factores a~cidentales."~ 

8 
9 

M. weiro, en G a k  e Ivelic, La P+ura en C/~i/e. Desde la Cobnia has$1981, p. 254. 
M. Carreiio, en Gabz e Ivelic, q. at, p. 254. 
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Por iiltimo, ya en la dkcada del 60 y hasta la actualidad, 
retom6 nuevamente la figuraci6n en el Surrealismo. 
Esta Gltima etapa la inicia 'con la serie "Un Mundo Pe- 
trificado", en la que hace us0 de elementos figurativos, 
formas y voliimenes, combinados de una manera i16- 
gica, y ubiciindolos en desolados paisajes extraterrenos, 
recurriendo siempre a una depurada tecnica. 
La temiitica de este pintor nos provoca en forma per- 
manente la imaginacih, sucediendose en el tiempo: 
cliisicos desnudos, paisajes de ilimitadas distancias, ha- , 

cinamientos humanos, misteriosas mujeres mutiladas, 
estatuas de suefio, sentimientos de drama y soledad, 
una visidn apocaliptica del destino del hombre, seres 
petrificados, inm6viles y silenciosos envueltos en una 
sutil sensualidad de paisajes que evocan Chile en toda 
su extensih, el desierto, la montafia y el mar, todo lo 
cual representa su visidn del mundo y del hombre de 
hoy. Petrificado' Mario c a r r ~ o .  45 35. 

Carrefio trabaja principalmente la pintura ai 61eo; tam- 
b i h ,  el dibujo a tinta y acuarela, utilizando tanto el 
pincel como la plumilla. 
En su amplia obra incorpora tambih, otras formas de 
expresi6n pliistica como 10s murales, uno en el Hospital 
del Trabajador en Concepcibn, y otro en la fachada del 
colegio San Ignacio-El Bosque. Este iiltimo, fue reali- 
zado en su etapa abstracto-geomgtrica y se integra ar- 
moniosamente a1 entorno y a la arquitectura del edifi- 
cio. 
Otro aspect0 interesante de su obra, se refleja en su labor 
como ilustrador de una edici6n del libro "El Arte de 
Piijaros", del gran poeta Pablo Neruda. 
A su labor artistica en nuestro pais, se sum6 su expe- 
riencia docente, actividad que desempeA6 en la Escuela 
de Arte de la Universidad Catblica, desde su fundacibn. 
En su vasta trayectoria, ha participado en mliltiples ex- 
posiciones en Europa y America, y muestras de sus 
obras se encuentran en 10s principales museos ameri- 
canos. 
En 1982, obtuvo el Premio Nacional de Arte, merecido 
galard6n a su destacada labor, con la que se ha integrado 
y ha aportado a nuestro modo, chileno, de mirar y de 
sentir. 83 4 



El deberi orientar a 10s nifios, haciendo enfasis en 
que un mural es algo parecido a una pintura gigante, 
y consecuentemente, requiere de consideraciones 
composicionales similares: variaciones de tamafios 
en objetos o figuras, variedad en 10s pesos, equilibrio 
entre la figura y fondo, superposiciones de formas, 
espacios con "aire" dentro del cuadro, agrupaciones 
de objetos, animales o plantas que den unidad a1 
conjunto, ireas quietas que contrasten o equilibren 
con sectores de formas entremezcladas, figuras en 
primeros y dltimos planos (atris-adelante) cuidando 
10s tamafios, creando ritmos e ilusiones de 
profundidad en el plano, etc. 
Una vez que se ha llegado a un consenso comunita- 
rio, satisfactorio, unido, equilibrado, se fijarhn las 
piezas pinchiindolas o peghndolas con cinta engo- 
.mada (de modo que puedan retirarse posterior- 
mente). 
Finalmente, se procede a estarcir (pulverizar) sobre 
ellas, con tempera, usando colores directamente del 
pote, realizando mezclas, etc. 
Luego las plantillas serhn retiradas y pueden agre- 
garse nuevas formas en aquellos sectores que sea ne- 
cesario. 

cl. &NE APRENDIMOS F EN ESTE CAPITULO? 

Con este capitulo, "la composicibn en el arte", damos 
termino a la primera unidad: "La Forma". En 61 hemos 
revisado algunas formas de organizacibn del mundo 
pliistico, segdn ciertas leyes estructurales. La unidad, 
variedad, proporcibn, ritmo, equilibrio y la relacibn fi- 
gura-fondo, han sido explicadas y ejemplificadas, 
dando pie a1 conocimiento y a la motivacidn para que 
el alumno las aplique en sus trabajos pliisticos. 

.94 
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C A P I T U L 0 5 
SENSlBlLlZAClON FRENTE AL COLOR 

1 presente capitulo ofrece a 10s profesores 

elementos que les permitan iniciar en sus 

alumnos una conciencia sobre el color, E descubriendolo en la naturaleza que nos 

rodea y en el mundo iel arte. Una vez 

sensibilizado trente a1 color, se espera que 10s 

nifios expresen con entusiasmo sus vivencias en 

relaci6n a1 mundo creado por el hombre y a1 

mundo creado por Dios. 
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1. Y... i DONDE ESTA EL COLOR? 

i Quienes gritaron de alegria 
cuando naci6 el color azul? 

Pablo Neruda 

El color nos rodea, nos invade, entra y sale de nosotros. 
Palabras y frases coloridas salpican nuestro lenguaje. 
"De colores, de colores se visten 10s campos en la pri- 
mavera, de colores, de colores son 10s pajarillos que 
vienen de fuera, de colores, de colores es el arcoiris que 
vemos lucir, y por eso 10s grandes amores de muchos 
colores me gustan a mi." (Cancibn popular espaiiola). 
Se pus0 verde de envidia, o blanco de susto, son expre- 
siones comunes. Las noticias de la cr6nica roja en 10s 
diarios, las fechorias de la mano negra y el color de 
hormiga, no son expresiones raras de oir. 
A lo largo de la historia, encontramos que el hombre 
siempre ha usado colores. A1 principio, tal como se ha- 
llaban en la naturaleza, y luego, elaborados en tal canti- 
dad y variedad, que las palabras no nos alcanzan para 
nombrarlos. Entre 10s primeros colores u tilizados sc 
pueden observar 10s rojos y negros, en la mayoria de 10s 
cacharros de greda; tambign, 10s hombres priinitivos se 
pintaban la cara y el cuerpo con ellos, y usaban pluinas 
de yiijaros de colores para adornarse. Finos tejidos de 
lana y algodbn teiiidos, cuidadosainente conservados, 
se pueden admirar en 10s museos. 
Nosotros necesitamos del color. Todavia nos pintamos 
la cara y elegimos nuestra ropa segcn el color, la textura 
y la forma que m5s nos agrada. El color es parte de 
nuestra casa y lugar de  trabajo, nos alegra o nos de- 
prime, nos irnpacta o nos relaja, per0 nunca nos es 
indiferente. 
El escritor ingles Aldous Huxley nos dice: "Es impor- 
tante recordar, que el mundo que nos rodea, la cam- 
biante riqueza luminosa del cielo, la infinita variedad 
de formas y colores de 10s animales y las flores, consti- 
tuye la base esencial de todas nuestras expresiones, 
tanto verbales como visuales, y es a traves de ellos, que 



se obtiene un sentido de  la vida miis profundo, miis 
rico, m6s espiritual y m6s elevado."' 

EL COLOR COMO MEDlO EXPRESIVO DE LA PINTURA 

La actividad pict6rica cumple una funci6n diferente a1 
dibujo o el modelado, constituyendo un medio inigua- 
lable para volcar emociones, y siendo una fuente ina- 
gotable de experiencias sensoriales. La pintura nos pro- 
porciona una instancia de libertad. Libertad para escoger 
cudlquier color, usarlo de cualquier manera y por cud- 
quier raz6n. Pintar es un acto libre de autoexpresi6n. 
Pintar significa jugar con colores, descubrirse a si mis- 
mo y descubrir el mundo circundante. 
El color, sus variaciones constantes por la accidn de la 
luz, de  la hora del dia, de las estaciones del aiio, nos 
proporcionan sensaciones crom5 ticas que tienen un 
efecto muy estimulante. 
La pintura es una actividad agradable; perinite liberar y 
expandir nuestro espiritu creador. Como dice Arno 
Stern "capta integramente las facultades sensoriales, 

1 A. Huxley, en K. Gyorgy, € / h e  del Arnbienle, p. 7. 99 



'Puente sobre el Tibet', inos" _I Aguila. 60 x 81. 

43 x 3&='-: mentales y afectivas, que concentra en la expresi6n. Asi, 
'""la pintura es un juego y uii trabajo, toma y da, calma y 

Juan Francisco Gonml&.? ' 
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vivifica a la vez."' 

Chorreo. Alumno de 5@ k i c o .  26 x 36. 
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Los niAos, cuando recien empiezan a pintar, son es- 
pontiineos y practican sabiamente la pintura en forma 
independiente del dibujo. Porque pintar no significa 
rellenar siluetas o colorear dibujos, ya que ello implica- 
ria una tarea mechica, un ejercicio rigido donde la 
pintura no ha sido sentida como tal. Para 10s nifios, 
pintar significa expresarse libremente, utilizando el co- 
lor sin ninguna intenci6n representativa, pues es posi- 
ble disfrutarlo por si mismo. 
El nifio, a su nivel, crea obras originales siempre que se 
le deje trabajar con espontaneidad y sin influencias que 
desvien su propia expresibn. Ordena armbnicamente 
10s elementos artisticos por medio de su imaginaci6n y 
del juego libre, realizando un esfuerzo crea tivo. Esto 
constituye la parte formativa de la educaci6n estetica. 
Berta Nun de Negro nos dice que "pintar significa desa- 
rrollar una concepcibn global de la forma; la mancha 
determinarh la estructura. Estructurando el todo lograrii 
el concept0 de la unidad indisoluble forma-color. Sig- 
nifica ayudarle a descubrir con este inedio las relaciones 

2 A. Stern, Asp 



y las reglas armbnicas ofrecidas por la naturaleza y esta- 
blecer vinculos emocionales con esa realidad."3 
El color contiene un carhcter qmocional y se le ha otor- 
gado gran importancia como medio de expresibn de 
sentimientos universales. Vincent van Gogh, en sus 
"Cartas a Theo", nos dice que "el color por si mismo ex- 
presa alguna cosa" y que "10s verdaderos pintores se 
dejan guiar por el sentimiento". "Vamos, viejo, ven a 
pintar conmigo en el bosque, 10s campos de patatas, 
ven, pues, a galopar conmigo detris de la carreta y el 
pastor, vente conmigo a ver 10s fuegos, a tomar un 
baiio de aire puro en la tempestad que sopla sobre la 
floresta. Ven a meterte en el v e r d ~ . " ~  

Tambikn, 10s colores hail sido utilizados como simbo- 
los, y ello desde 6pocas remotas; por ejemplo, el rojo ha 
sido asociado a la sangre y a1 peligro; el blanco, a la pu- 
reza; el negro, a la muerte y a la destruccibn. A cada co- 
lor se le ha atribuido un significado, y el papel 
simbdlico que ha desempeiiado en la historia del 
mundo, ha ido variando con el tiempo y de cultura en 
cultura. 
La utilizacidn del color sigue un proceso evolutivo, pa- 
ralelo a la evolucidn del grafismo. En el us0 del color, 

3 
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podemos observar las distintas etapas por las que pasa el 
nifio, desde sus primeras manclias sin control, liasta el 

' logro de relaciones armbnicas y de riquezas cromii ticas. 
Mientras m6s oportunidades le demos a1 nilio para de- 
sarrollar su sensibilidad, liberar sus impulsos interiores, 
descubrir sus propias relaciones emocionales con el co- 
lor y gozar con su presencia, mayores sercin tambi6n las 
oportunidades de aprender. 

II. iSABlAS QUE ... NO TODOS LOS ANIMALES VEN COMO 
NOSOTROS ? 

No todos 10s seres vivientes ven 10s colores de igual 
manera. Existen animales cuya visibn, comparada con 
la del ser humano, resulta ser, a veces, m6s amplia, 
distinta o m6s precaria. 
Se Cree que 10s primeros seres vivos que vieron el color 
fueron 10s peces primitivos, hace ya 400 millones de 
aiios. 
 boy en dia, 10s investigadores han descubierto que hay 
animales que a6n ven en forma primitiva; son ciertos 
gusanos y moluscos que distinguen solamente la oscu- 
ridad y la luz. Esta minima informacibn les permite 
orientarse en su vida diaria. 
Tambi6n se ha estudiado a las ranas, y se ha descubierto 
que kstas tienen una visibn muy primaria del color. Por 
ejemplo, un experiment0 con estos animales ha 
demostrado que, si se les acerca un papel de color azul, 
saltarAn sobre 61, pues, aparentemente, les representa la 
sewridad del agua profunda, y si se les acerca un papel 
verde, se alejarAn, pues les parecer6 vegetacibn, lugar 
donde se encuentran sus depredadores. 
La mayoria de 10s insectos ven 10s colores, sin embargo, 
las imiigenes que captan a travks de su "ojo compuesto 
de muchos ojos", se proyectan en su cerebro a modo de 
mosaic0 bptico. 
La hormiga deskrtica es capaz de ver hasta 10s colores 
ul travioletas, 10s que son imposibles de percibir por el 
ojo humano, es decir, esta hormiga podria ver 10s rayos 
que se filtran a la Tierra por la disminucibn de la capa 
de ozono; el hombre, en cambio, s610 puede observar 
sus efectos. 



Los animales noctumos, como ratas y zarigueyas, 
distinguen s610 tonos grises, es decir, ven en blanco Y 
negro. Perros y gatos ven de igual forma, aunque 
pueden percibir rudimentariamente el color, cuando 
este ocupa grandes planos. 
Phjaros y reptiles tienen una percepci6n amplia del 
color, distinguiendo, aparentemente, todos 10s colores 
del espectro. Entre estos animales de buena visibn, 
podemos nombrar a la tortuga. 
Los peces de agua profunda distinguen s610 la luz y la 
oscuridad, en cambio 10s peces de orilla, como el "pez 
de roca", por ejemplo, advierten una gama de hasta 
cuatro colores. 
Las abejas, asi como nosotros, tambien pueden apreciar 
un amplio espectro de colores, quizhs m6s amplio que 
el nuestro; sin embargo, lo que para 10s seres humanos 
es de un detenninado color, para una abeja es de un 
color diferente. Se ha comprobado que una flor 
anaranjada a nuestros ojos, para este insect0 presenta 
una tonalidad azul. 
iC6mo serA el mundo visto a traves de 10s ojos de estos 
animales? 

-1 
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Es asi, como ha sido considerado el artista pl6stico chi- 
leno que ha contribuido de inanera mhs original y des- 
tacada a1 desarrollo del arte universal contempor6neo. 
En la opini6n de criticos e historiadores de arte, Roberto 
Matta es uno de 10s artistas introductores del surrea- 
lismo en Estados Unidos, a la vez que, uno de 10s ini- 
ciadores de la abstracci6n expresionista. 
Sus obras revelan una fantasia desbordante, un espacio 
c6smico inquietante, un universo de ciencia-ficci6n 
barrido de luces extraterrestres y vapores enrarecidos, 
extraiias sustancias y materias, seres larvados y fuerzas 
mecinicas, elementos, todos estos, que contribuyen a 
crear en sus cuadros dimensiones infini tas. 
Hacia 1924, sienta sus bases a nivel mundial, un nuevo 
metodo creador, de variadas proyecciones: el surrea- 
lismo. La pintura, la literatura, la escenografia, 10s trajes 
de cine y ballet, las vitrinas y carteles comerciales del 
mundo entero, se ven influidas por este movimiento, 
propuesto por Andre Breton y otros autores, a traves 
del Manifiesto Surrealista. 
En 61 se propone expresar, ya sea verbalmente, por es- 
crito o de otra manera, el funcionamiento real del pen- 
samiento, el mundo interior del hombre a traves del 
subconsciente, el inconsciente y el mundo de 10s sue- 
iios. 



El pintor surrealista ya no utiliza modelos o motivos 
extraidos del mundo exterior, sin0 que pinta su mundo 
interior, esforziindose en expresar lo que existe escon- 
dido profundamente en los, rincones del alma humana. 
La pintura surrealista se orienta en dos grandes direc- 
ciones: una, representada por artistas como Salvador 
Dali, Renk Magritte o Paul Delvaux, que pintan con 
precisibn casi fotogriifica elementos de la realidad aso- 
ciados en forma absurda o ilbgica, de lo que deriva un 
acento miigico e inquietante. La otra, tambikn rechaza la 
asociacibn lbgica, per0 adem&, recurre a formas, espa- 
cios y signos imaginarios, nacidos en la miis profunda 
imaginacibn de 10s artistas; en esta ~ l t i m a  se ubica Ro- 
berto Matta, junto a Max Ernst, Joan Mirb, e Ives Tan- 
guy, entre otros. 
Una poderosa intuicibn phtica, una gran imaginacidn, 
un agudo sentido del humor, una personalidad displi- 
cente y desprejuiciada, son algunas de las caracteristicas 
de este gran artista y creador, Roberto Matta. 
"Si me preguntan quk es lo que busco -dice Matta-, les 
dirk que trato de encontrar un microscopio para con- 
templar el espiritu del hombre". 
Su tkcnica se adecua a las extrafias visiones que muestra 
en sus obras; el 61eo lo trabaja como si fuera acuarela, 
logrando con su transparencia y fluidez un color m5- 
gico y sugerente de energia y luz. Efectos esfumados, 

107 "Nacimiento de arnerica' 
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nebulosos, que sugieren humos o vapores, enormes 
lucibmagas, polvo de estrellas y otros astros, se mezclan 
con reflejos metiilicos de miiquinas que parecen atraidas 
por fuerzas magneticas. 
En la decada del 50 desarrolla una serie de cuadros sobre 
America, en 10s que ofrece una visi6n tremendamente 
original sobre el continente americano, e incluso vi- 
viendo tan lejos de este continente, denota un espiritu 
esencialmente americanista. 
El us0 de materiales tambien sufre modificaciones, a1 
,61eo sobre tela el artista agrega arena, yute, chiiamo, 
acrilico, yeso, tierras de color y barro. Tambih presenta 
trabajos en 10s que combina la artesania, el diseiio y la 
arquitectura. 
Sus obras se exhiben en 10s inhs iinportantes museos 
del mundo. 



rarse a la pintura de Roberto Matta, imaginando su 
actuar en el cuadro. 
La integración de otras formas de expresión, podrá 
efectuarse, además, por medio de una dinámica gru- 
pal. Los seres creados por los alumnos, pueden ser 
personificados por ellos mismos v llevados a una ac- 
tuación teatral. 

% V. ¿QUE APRENDIMOS EN ESTE CAPITULO? 

En este capítulo hemos visto la relevancia del color en 
la vida de los seres vivientes, especialmente en la vida 
del hombre. El mundo no sería el mismo sin color, y 
nuestra primera tarea ha sido recordar su importancia 
en la vida diaria y a través del tiempo. 
El color en la pintura, la relación naturaleza y arte, 
artistas y el color, han sido presentados con el propósito 
de mostrar una dimensión esencial del hombre: su ne- 
cesidad de expresión. 



C A P I T U 6 :  
E t  C O N O C I M I E N T O  DEL COLOR 

1 objetivo de este capitulo es familiarizar a1 P 
alumno con el concept0 de color y con la 

terminologia propia de la "Teoria del Co- 

lor". Las actividades propuestas e s t h  di- 

rigidas a reforzar 10s contenidos te6ricos presen- 

tados. 



$ I. LA MARAVILLA DE LA VISION 

"Oyes en medio del oton'o 
detonaciones amarillas ". 

Pablo Neruda 

El color ha sido una materia de dificil esclarecimiento, a 
trav4s de  la historia. Con el avance de la ciencia, se ha 
analizado el tema desde distintas perspectivas. 
Desde el punto de vista fisico, el ojo siente el color y 
experimenta sus propiedades. El ojo recibe, del color, 
una excitacidn similar a la que recibe la boca, a1 gustar 
una comida sazonada. 
El ojo nos proporciona una asombrosa riqueza de im- 
presiones. Nos informa sobre 10s colores y las cosas que 
nos rodean, sobre el espacio y la ubicacidn de 10s obje- 
tos. El ojo posee una gran capacidad de adaptacidn a la 
iluminacidn dominante en cada momento. 
En lo psicoldgico, el color es una sensacidn, un fend- 
meno subjetivo, un sonido que vibra en cada ser. 
"El termino color se emplea para describir una sensa- 
ci6n recibida por el cerebro, cuando la retina del ojo es 
estimulada por ciertas longitudes de ondas luminosas, 
por lo cual se considera a la luz, la madre de todos 10s 
color es. "1 

La historia nos indica que ya en el siglo I, 10s sabios 
producian un arc0 iris a1 colocar varillas angulares de 
crista1 frente a1 paso de la luz. Aproximadamente en 
1671, Isaac Newton, demostrd el origen del color, me- 
diante un experiment0 en que hacia pasar un fino ray0 
de luz blanca a traves de un prisma. El resultado de sus 
investigaciones le permiti6 formular el concept0 de 
"Diagrama Cromiitico Circular"; o colores distribuidos 
en un circulo. 
El diagrama cromiitico circular es el que nos permite 
presentar 10s colores separados por intervalos regulares 
y con tintes que siguen el orden natural del arc0 iris. 
Los descubrimientos antes mencionados, dieron origen 
a1 estudio del tinte, del valor, del tono y del matiz. 

' F  p. 97. 



A 
L- 

I -  
- 

1- 
L 

L 1 A 

L 

L A 

L 

A 

L A  

Diagrama CromAtia, Circular. 

El tinte es la esencia del color, es la cualidad que per- 
mite diferenciar un  color de  otro; corresponde a1 
pigmento. El valor es el grado de luminosidad que se 
logra por la mayor o menor saturaci6n del color, es 
decir, si un color es mis  o menos intenso; el valor se 
logra diluyendo la pintura con agua o trementina. El 
tono es el cambio que se produce en un color a1 agre- 
garle blanco o negro, aclarindolo u oscurecihdolo. El 
matiz, por iiltimo, es la modificacibn que experimenta 
un color a1 agregarle otro en pequeiia cantidad, mien- 
tras el color de  base no pierda su identidad, la que es 
definida por el tinte. 
Tambih en el mundo del color, encontramos una cla- 
sificaci6n en la cual se ordenan y jerarquizan 10s colo- 
res, en 10s asi llamados primarios, secundarios, tercia- 
rios y neutros. 115 
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a) Colores Primarios: Son aqudlos que dan origen a 10s 
demtis colores, y que no se pueden obtener de nin- 
guna mezcla de otros colores. Estos son el rojo, el 
amarillo y el azul. 

I 

I- 

ROJO WRILLO AZUL 

- b) Colores nmdarios: Son aqukllos que se obtienen a 
partir a e  la mezcla de dos colores primarios. Estos 
son el naranj; ?I verde y el violeta. 

ROJO . l  LRILLO ROTO -I- AZUL 

I 
NARANJA 

AZUL I AMARILC 

~ 

VERDE 

c) Colores Terciarios: Es la mezcla de un color primario 
con alguno de sus secundarios inmediatos (observar 
en el Diagrama Cromdtico Circular). 

ROJO + VIOLETA (ROJO+AZUL) 

n 
-E- 

ROJO VIOLACEO 



Los colores terciarios se denominan a partir del color 
primario que lo compone, adjetivizado de acuerdo a1 
color secundario que lo acompaiie. 

d) Colores neutros o acromiticos: Son considerados co- 
lores neutros o acroma’ticos (sin color) el blanco y el 
negro, ya que ellos, permiten neutralizar la clafidad 
u oscuridad de un color. Por ejemplo, a1 mezclar el 
color rojo con pequeiias cantidades de blanco, &e se 
acerca. cada vez m5s a1 blanco (es decir, a la luz), y en 
la medida que se mezcla con cantidades de negro, se 
acerca a la oscuridad. Este fendmeno se denomina 
tonalidad o valor tonal de un color. 

e _ .  

ARMONIAS DE COLORES 

Armonia, quiere decir consonancia, ’ acuerdo, agrauo, 
aveniencia de 10s elementos. Esto tambikn es aplicable 
en el mundo del color. Hay colores que armonizan me- 
jor entre ellos. De acuerdo a cdmo es esta.relaci6n ar- 
mbnica, se puede hablar de dos tipos de arrnonias: ar- 
rnovlia pur analogia y armonia pur contraste. 

&. 

I- 



"Tango Uno' Mirey; 3nas. 130 x 97. 

La armonia por analogia corresponde a aquklla en la 
que 10s colores se parecen entre si; son como una fami- 
lia; 10s colores son similares: dos ejemplos de armonias 
por analogia son: a) azul, azul verdoso, verde, azul ce- 
leste, azul oscuro, azul violiiceo, violeta, lila; b) amari- 
110, amarillo anaranjado, naranja. Generalmente estos 
colores estiin cercanos en el Diagrama Cromiitico 
Circular. 
La armonia por contraste corresponde a aquklla en que 
10s colores son opuestos. Se llama opuestos o comple- 
mentarios a 10s colores que se encuentran frente a 
frente, en el Diagrama Cromitico Circular. Cada color 
tiene su correspondiente color complementario. Por 
ejemplo, el rojo es el complementario del verde, el azul 
es el complementario del naranja, el amarillo es el 
complementario del violeta. 

GAMAS COLORICAS 

Tambih, a 10s colores se les clasifica en colores frios o 
colores cilidos. A todo color cuyo componente principal 
es el azul o el verde, se le denomina color frio, y a todo 
color cuyo componente principal es el amarillo o el 
rojo, se le denomina color cilido. Por ejemplo, pode- 
mosayudar a generar un ambiente acogedor, a1 pintar 
una Wabitacih de colores cilidos. 
Observa estas liminas que presentan colores d i d o s  y 
colores frios: 

"Parque Forestal" In& PuyA 72 x 92. 



El color est6 en todo el Universo, en la naturaleza y 
tambih en ti, en cada. rinc6n de tus vivencias y senti- 
mientos hay un arc0 iris que llena tu vida de tonalida- 
des, matices o simplemente de colores frios o cdlidos. 

"El arm iris es mas bello que el resplandor 
que deja cuando se desvanece, 

, , El arco iris existe en elpresente. 
Nunca a1 morir su color es tan 

hermoso cam0 esperaba". 

Hugh Prather, "Palabras a mi mismo" 

11. iSABlAS QUE ... PERCIBIMOS LOS COLORES EN 
FORMA DIFERENTE? 

La mayoria de 10s seres humanos puede percibir una 
ainplia cantidad de  colores. Sin embargo, algunas per- 
sonas por defectos en sus c6lulas bpticas, tienen dificul- 
tades para poder ver 10s colores tal como 10s vemos no- 
sotros. Entre esos defectos est6 el Daltonismo, que es 
una enfermedad de la vista, en que hay una carencia de 
pigmentos en las c6lulas oculares, que hace que se con- 
fundan algunos pares de colores, normalmente el rojo 
y el verde. Otra falla de  las cklulas del ojo, origina "la 
ceguera del amarillo y del azul, que s610 permite ver las 
cosas rojas o verdes"*, es decir, todo se ve en estos colo- 
res. 
En realidad, a pesar de que el ojo es un instrumento 
maravilloso, s610 es capaz de captar una pequefia parte 
de  las radiaciones solares que originan el color: esa 
parte se llama "luz visible". Nos es imposible captar en 
forma natural otras radiaciones solares, como las ultra- 
violetas, infrarrojas y 10s rayos X, las que ~610 pueden 
ser percibidas por medio de instrumentos. 
El ser humano es la especie animal que posee el ojo 
mds evolucionado, ya que permite distinguir la mayo- 
ria de 10s colores y muchas de sus variaciones mds suti- 
les. Sin embargo, existen animales que han desarrollado 
una visibn con caracteristicas particulares, que les es 

* "La rnagia de la vision", Revisla Marnpato, Nlirnero 251,1974, p. 24. 119 



muy dtil para adaptarse a las necesidades de su forma 
de vida. Las serpientes, en particular las viboras, tienen 
la capacidad de ver las radiaciones infrarrojas y sentir el 
sentir el calor de 10s cuerpos en la noche, lo que las 
convierte en un formidable cazador nocturno. Las abe- 
jas, por su parte, son uno de 10s pocos animales que 
pueden percibir 10s rayos ultravioleta. 
iMe creerias si te digo que es posible saber de qu6 est6 
hecha cualquiera de las brillantes estrellas que ves en la 
noche? Pues bien, como el color se produce a1 reflejarse 
la luz sobre un objeto en una forma especial, que de- 
pende del material que lo conforma, es posible conocer 
a gran distancia 10s materiales que componen a Venus, 
Marte o la estrella polar, s610 por la luz que recibimos 
de ellos. Una estrella es amarilla porque el sodio , 
material que la compone en gran parte, es capaz de re- 
flejar especialmente las ondas de amarillo y absorber las 
otras radiaciones u ondas que hacen ver otros colores. 
Marte, se ve rojo porque el mercurio y el plomo que lo 
componen son capaces de reflejar este color y de absor- 
ber las ondas que producen 10s dem6s colores. Una es- 
trella azpl, lo es, porque est6 compuesta b6sicamente 
por Arg6n, material que refleja principalmente las on- 
das azules. 
Muchos animales tienen la capacidad de mimetizarse 
(hacerse parecidos) con el medio que 10s rodea, ya sea 
para cazar, como para salvarse de 10s depredadores. A 
esta capacidad se le denomina rnirnetisrno , y es utili- 
zada tanto por animales como el tigre, como por las po- 
lillas. Sin embargo el verdadero campe6n en este arte 
de camuflaje, es el camaleh, quien es capaz de cambiar 
a voluntad el color de su pie1 gracias a cuatro capas de 
c6lulas de diferentes tonalidades, que intensifican su 
pigmentacibn, combin6ndose entre si para producir di- 
versos matices, a voluntad del animal. 
Cada uno de 10s colores de la luz blanca, aparece con 
mayor o menor intensidad segiin la hora del dia. Asi, el 
cielo celeste pasa lentamente a un tono anaranjado o 
rojizo antes del negro de la noche. Todos estos cambios 
se producen por las caracteristicas de la atm6sfera y las 
caracteristicas fisicas de la luz. De hecho, cada color 
tiene cualidades especiales. Por ejemplo, jte has pre- 
guntado por qu6 el mar es azul si el agua es en realidad 120 



transparente? Sucede que las tonalidades cercanas a las 
radiaciones azules, penetran el agua con más facilidad 
que el resto de 10s colores. Así, por ejemplo, 10s rojos o 
amarillos se verán sólo hasta cierta prohindidad, ya que 
luego sus rayos serán refractados hada la superficie. En 
lo más hondo; el verde y posteriormente el azul, segui- 
rán persistiendo, pues sus ondas penetran más fácil- 
mente la masa acuosa del mar. 
¿Sabías tú que en el añÓ 2.000 a.c., sólo se con 
cinco colores?. Los antiguos hombres' contaban con po- 
cos pigmentos para realizar sus pinturas, los que obte- 
nían del Carbón o de huesos quemados,.del y- y de 
tierras arcillosas. Alrededor del año 1.000 a.c., los pig- 
mentos aumentaron a más de diez colores. En la achia- 
lidad, han surgido una infinidad de nuevos pigmentos, 
los que son producidos por la industria del c01or.~ 
Antiguamente, no existían industrias que fabricaran 
pigmentos o hicieran telas, pinceles o lápices para pin- 
tar o dibujar. Artistas tan famosos como Miguel Angel, 
Rubens o Leonardo Da Vinci, debían también saber 
preparar sus materiales, y junto a un buen número de 
ayudantes y aprendices, trabajaban conjuntamente en la 
fabricación de utensilios y productos para realizar dibu- 
jos o pinturas. 
Sin lugar a dudas, el color es también un elemento 
principal en el código de los artistas. Es su verbo, su pa- 
labra, siendo manejado de manera particular por cada 
uno de ellos, presentándose a veces más intenso o más 
recatado, más suave o más hostil, más plano o más va- 
riado. Sea como fuere, el color no es indiferente al pin- 
tor; la amistad con él, su comprensión y su estudio son 
necesarios. Interesante resultará, entonces, ~bservar 
una proposición de lenguaje particular, que es la de 
nuestro artista invitado, Juan Francisco ~onzález. 

C. Hayes, Gula compleia de Pintura y Dibujo, p. 22-24. 



%ill. LES PRESENTAMOS A 

J U A N  F R A N C  I S C O  G O N Z A L E Z  

in lugar a dudas, el movimiento impresionista 
surgido en Francia a mediados del siglo pasado, S tuvo de manera conciente o inconciente, una gran 

influencia en una de las etapas pictbricas de Juan Fran- 
cisco Gonziilez. 
A1 igual que en Francia, donde el impresionismo pro- 
duce grandes y profundos cambios en 10s planteamien- 
tos de la plistica -especialmente en la pintura- y siem- 
bra las bases de las grandes corrientes del siglo XX, en 
Chile, el "impresionismo" de nuestro artista, significb 
tambih el inicio del arte moderno. 
El impresionismo o pintura "a plein air" (del franc& 
"a1 aire libre"), es captada directamente del natural y 
pretende encerrar en el cuadro 10s cambios que la luz 
solar produce en el entorno, perpetuando en la tela 10s 
reflejos multicolores, 10s momentos, fugaces e intensos, 
de 10s efectos luminosos atmosfkricos, tanto en las dife- 
rentes horas del dia, como las variaciones producidas 
en las distintas estaciones del aAo. 
Para ello, 10s artistas impresionistas hacen desaparecer 
el negro de sus paletas, dando lugar a 10s azules y ViO- 
letas. Los colores primarios y secundarios se y~xtapo- 
nen logrando intensas y contrastadas armonias colbri- 
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cas, las luces se iluminan con colores ccilidos como ro- 
jos, anaranjados y amarillos. 
Representan 10s objetos con luces y sombras, per0 sin 
muchos detalles, 10s contornos desaparecen y las for- 
mas se esfuman en un evidente predominio del color. 
A su vez, 10s diferentes tipos de pinceladas sugieren la 
forma a travbs de  puntos, manchas, gruesos empastes o 
largos trazos. 
Entre sus representantes, se encuentran artistas como 
Manet, Monet, Renoir y Sisley. 
Para muchos investigadores del arte, Juan Francisco 
Gonziilez representa el primer pintor netamente chi- 
leno y uno de 10s grandes paisajistas de nuestro.pais, 
por su forma de captar la luz y el colorido, especial- 
mente en su manera de  representar nuestra extensa 
flora. Sin embargo, su temiitica abord6 con igual 6xito 
las naturalezas muertas, 10s retratos, las marinas y 10s 
m6ltiples temas reflejados en m6s de 4.000 piezas. 
Trabaja principalmente en 61eo, variando sus soportes 
del cartbn, a la tela y madera. Tambih hay variaci6n en 
en el us0 de formatos, prefiriendo 10s pequeiios. 
Artista de fuerte y contradictorio cardcter, despertaba 
ternura y comprensi6n, a1 tiempo que era de una in- 
tensa ironia y gran encanto. Maestro de gran influencia 
en 10s artistas jbvenes, en sus clases 10s instaba a ser 
ellos mismos, expresiindose de manera profunda y sin- 
cera, con vitalidad y de una forma creativa, per0 jamiis 
impulsiindolos hacia una determinada escuela o estilo. 
Para Jos6 Maria Palacios "Juan Francisco Gonzdlez es 
una pasi6n desatada. Y tambih la rebeldia con causa, 
porque demuestra su raz6n. Transforma todo, irrumpe 
con sus propios valores, con sus conceptos atrevidos y 
disonantes para su tiempo, per0 triunfa, sabe hacerse 
aceptar como quien es, un talent0 legitimo."4 
"La personalisima actitud con la cual enfrentd el arte, lo 
llev6 a una incansable actividad exploratoria, y su pin- 
tura no desemboc6 jamis en el ideal del pintor tradi- 
cional, de lograr la obra bella, que le sirviera de impor- 

J. Maria Palacios, 2Ooaio.s de Pinfura Chi/ena, p. 12. 



tancia para ingresar a1 Saldn y poder recibir la alabanza 
de la critica."s 
"La independencia de Juan Franciscs Gonz6lez fue de- 
finitiva, no podia aceptar sujeciones acadkmicas ni 
normas tradicionales. Como 61 lo dijiera: no se puede 
exigir que todos 10s hombres vayan por un mismo ca- 
mino, ni que tengan un mismo modo de andar."6 
Su amplia obra, puede dividirse a grandes rasgos, en 
tres grandes periodos: 
1. Epoca de  Valparaiso, en la cual la t6cnica se man- 

tiene un poco m6s amarrada a lo acadbmico. 
2. Epoca de Limache, que corresponde a la etapa miis 

cercana a1 impresionismo, tanto en el us0 del color 
como en la tgcnica desarrollada en su pincelada. 

3. Epoca de  Melipilla, en la cual el artista desarrolla un 
trabajo de sintesis formal y coldrica mucho mAs libre 
y suelto. 

Su Clara evolucidn es un punto de apoyo para 10s estu- 
diosos de  sus obras, ya que el artista muy raras veces 
pone fecha a sus cuadros o 10s firma. 
Se estima que sus primeros cuadros fueron realizados 
alrededor de  1880. Ya en esta 6poca la atmdsfera, la luz, 
el color y el movimiento, aplicados a trav6s de una 
pincelada r6pida y sugerente, son sus aspectos m6s so- 
br esa lien t es . 
En su etapa siguiente, es asociado m6s bien a1 grupo de 
artistas de estilo realista desarrollado a1 aire libre, dado 
que en ella no se reconoce la organizacidn 6ptica del 

G. Gala  y M. hrelic, La Pinturn en Chile, p. 168. 
G. Galaz y M. hrelii, op. cil, p. 169. 125 
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impresionismo en la aplicaci6n del color. Sin embargo, 
el impresionismo se visualiza en el apoderarse de la 
luz sin emplear el claroscuro para dar la sensaci6n de 
volumen, sino m6s bien emplear 10s distintos tonos, es 
decir, la modulaci6n crom6tica. 
A1 mismo tiempo, presenta obras en las cuales las pin- 
celadas se acercan a1 estilo puntillista, per0 a diferencia 
de 6ste iiltimo, no las utiliza dividiendo 10s colores 
sin0 para degradar un mismo color. 
El material es aplicado en forma m6s delgada, lo que da 
sensaciones de liviandad y transparencia a algunas de 
sus obras, enfatizando siempre la luz y el brillo en el 
color. En otras, el empaste es logrado aplicando el ma- 
terial con una pincelada amplia y segura, produciendo 
tambih de  este modo sensaciones luminosas y trans- 
parencias. 
En su filtima etapa, la mancha es cada vez m6s suelta, 
con un claro predominio del color sobre el dibujo. El 
colorido es vital para dar sensaciones de texturas y Cali- 
dad de las diferentes superficies en sus naturalezas 
muertas, flores o retratos. Algunos de sus iiltimos pai- 
sajes se tornan misteriosos y dramiiticos, a1 utilizar co- 
lores m6s oscuros y densos e incluso delimitar las for- 
mas con ribetes o lineas negras. 



Prolific0 y controvertido artista, desarrollb actividad no 
s610 en sus labores creadoras, sin0 tambi6n se orient6 a 
la defensa y divulgacibn de sus ideas estgticas, tanto a 
trav6s de  articulos en diarios y revistas, como en direc- 
tas polkmicas con otros artistas de su 6poca. 
La docencia fue otro de sus grandes logros, y entre ella, 
la creaci6n del Departamento de Disefio de la Universi- 
dad de Chile. 
Ya a 10s 14 aAos, su talent0 artistic0 es reconocido por el 
maestro Pedro Lira, quien le recomienda que se inscriba 
en la Escuela de Bellas Artes. El t6rmino de su aprendi- 
zaje acadkmico es cerrado con un concurso en el cual 
obtuvo el Primer Premio. 
De ahi en adelante su trayectoria artistica se caracteriza 
por constantes y destacadas participaciones en exposi- 
ciones y concursos. 
El Museo Nacional de Bellas Artes, reGne en su colec- 
ci6n alrededor de 43 obras de este gran artista de la 
plistica chilena. 



trario de posibilidades acompafiadas con su respec 
tiva explicaci6n. 
Luego de  obtenido el muestrario, 10s nifios, en 
forma grupal o individual, podriin crear una com- 
posici6n en la que distintas formas reconocibles, 
Sean recortadas y pegadas sobre un formato grande. 
La selecci6n de figuras y fondos se harii a partir de 
10s resultados obtenidos en el muestrario, 
permitiendo observar que sucede cuando una figura 
de tinte y brillo intenso se sit6a sobre un fondo 
opaco o de baja tonalidad, y viceversa. 

y. iQUE APRENDIMOS EN ESTE CAPITULO? 

Experimentar con la luz, es sin lugar a dudas una tarea 
fascinante y de singular belleza, puesto que involucra 
jugar con elementos con personalidad propia, como 
son 10s colores. 
Todo comienza en nuestra principal fuente de energia, 
el Sol, donde una serie de  invisibles y ondulantes 
radiaciones provocan, en animales y cosas, 10s reflejos 
que nuestros ojos y mente entienden como colores, que 
determinan una caracteristica m6s de nuestros cuerpos 
y de lo que nos rodea, sea esto arrugado o liso, brillante 
o opaco, inmenso o pequeiio, helado o ardiente, ... todo, 
todo se convierte en color a1 desplegar el sol su abanico. 
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C A P I T U L 0 7 
EL COLOR EXPRESIVO Y SlMBOLlCO 

n capitulos anteriores, nos hemos centrad0 

en lo expresivo del color y la fuerza que 

adquiere en la capacidad creadora del artis- 

ta. En este capitulo, seguiremos viendo esa 

fuerza, per0 considerando tambih, la simbologia 

que tiene el color . 



I, LOS COLORES HABLAN 

DJo Dios desde la altura: 
",j C6mo bajo del azul?" 

Le dQimos que bajara 
a danzarnos en la luz. 

Gabriela Mistral 

Cuando observamos una obra de arte, 6sta se nos pre- 
senta como algo ya resuelto ante nuestros ojos maravi- 
llados y, a veces, pensamos que a1 artista no le cost6 
ningiin esfuerzo, porque tenia talent0 o porque apren- 
di6 una t6cnica que ya domina. Sin embargo, el proceso 
creativo, el cual no conocemos, encierra grandes secre- 
tos. Por ejemplo, jel pintor realiz6 su obra encerrado y 
solitario en su taller?, i o  quiz5s se rode6 de amigos y de 
su familia, o tal vez de otros artistas mientras realizaba 
su trabajo?, jse demor6 algunas horas o tard6 meses?, 
iqu6 quiz0 expresar? 
Las razones de la elecci6n de tema, composici6n, colores 
y el sistema de trabajo, estdn tan intimamente ligados a 
experiencias pasadas, a sentimientos profundos, a un 
bagaje de conocimientos, a vivencias infantiles y a su 
comportamiento, a1 medio en que vive y a su nacibn, 
que dificilmente el artista podrd volver a realizar otra 
obra igual. Cada minuto que pasa enriquece su vida y le 
proporciona nuevos puntos de vista, nuevas ocasiones 
para observar el mundo con asombro y nuevos deseos 
de expresarse creadoramente. 
Cuando observamos una obra de arte, no vemos 10s 
aAos de estudio, las vivencias, 10s libros leidos y todo el 
conocimiento acumulado que hay tras ella. Sin em- 
bargo, a pesar de esto, nos llega la emoci6n. Si, la emo- 
c i h ,  como vibraciones invisibles, como ondas m6gicas, 
nos envuelven. Sentimos agrado o desagrado, atraccidn 
o rechazo, y quisikramos saber mds, y nos faltan pala- 
bras para describir nuestras sensaciones. Es que el ar- 
tista, junto a su oficio y su conocimiento, pus0 su Cora- 
z6n: lo que sinti6 a1 realizar la obra, y, para esto, el color 
es uno de 10s elementos mis  fuertes y apropiados para 
expresa rlo. 



En la vivencia artistica, el ser humano es atraido por el 
color; lo interioriza y lo proyecta h'ada afuera, cuando 
siente la necesidad de expresarse. Un mismo color, no 
tiene nunca el mismo significado para dos individuos: 
10s colores, las lineas, lo formal y 10s espacioi, se or- 
ganizan espontiineamente y de una manera singular 
para cada sujeto, lo que hace que la captacibn subjetiva 
sea diferente en cada persona y'eh cada momento. Asi, 
para cada pintor, el mismo color tiene un significado 
distinto, y cada espectador lo siente tambikn diferente. 
Sin embargo, 10s hombres han sentido la necesidad de 
darles significados universales a ciertos colores, y asi, 
estos han pasado ser simbolos. 
La historia del hombre est6 llena de ellos. Antigua- 
mente, las piedras preciosas eran no s610 apreciadas por 
su belleza, sino tambikn por 10s poderes de sus colores. 
Se decia que la turquesa tenia la capacidad de detectar la 
cercania de 10s venenos; que la posesi6n de un rubi ga- 
rantizaba una buena salud. 

1 
Piedras preciosas. 

En nuestra cultura occidental actual, por ejemplo, el 
color blanco representa la pureza; el color azul es el 
cielo o paraiso; el rojo es el color de la pasibn, del amor; 
el verde simboliza esperanza, y da la sensacibn de tran- 
quilidad. En el lenguaje actual hablamos de la "crbnica 
roja" cuando nos rPferimos a noticias de cardcter poli- 
cia1 o de desgracias personales; existe el "mercado ne- 
gro", donde se realizan transacciones clandestinas de 
todo tipo; nos referimos a las personas con un titulo 
nobiliario, como de "sange azul"; el mundo nos parece 
"color de rosa", cuando estamos alegres. 
En la Edad Media, 10s caballeros feudales utilizaban co- 
lores para identificar su linaje. Estos colores estaban de- 
finidos muy rigurosamente, ya que representaban las 1, 
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virtudes de 10s caballeros, que 10s llevaban en sus escu- 
dos y armaduras. Siete eran 10s colores: oro, plata, rojo, 
azul, verde, p6rpura y negro. Su eleccidn era muy im- 
portante, incluso, estos colores no podian mezclarse, 
porque se destruia la virtud que representaban. 
Tambien se observa una simbologia de color en 10s 
emblemas de 10s paises o instituciones. Nuestra 
bandera, con sus colores blanco, azul y rojo, es un 
simbolo para cada chileno, en ella el rojo simboliza la 
sangre derramada por la libertad, el blanco a la nieve de 
las montaiias, y el azul a1 cielo. - 1 

l 38 

* 
En el arte, se manifiesta esta relacidn color-simbolo. 
Nuestras raices e s t h  llenas de simbolos. A muchos 
elementos de la naturaleza, y a muchos colores, 10s 
hombres primitivos, le asignaron un significado espe- 
cial, dando origen a diversos simbolos, 10s que fueron 
proyectados en las distintas manifestaciones expresivas, 
por ejemplo, en la alfareria, 10s tejidos y vestimentas. 
Tambikn utilizaron ciertos colores para adornar su pro- 
pi0 cuerpo, otorgindoles un poder migico, tanto en la 
guerra, como en 10s ritos religiosos y curaciones de en- 
fermos. 
En la cultura mapuche, la alfareria muestra ciertos sig- 
nos que se repiten con cierta frecuencia, como por 
ejemplo, el triingulo, el que suele estar relleno con tra- 
zos paralelos; tambikn el simbolo de la mariposa es otro 
de 10s elementos que se repiten, generalmente en vasi- 
jas, jarros y platos. Los colores que en ellos se utilizan 
son el rojo, el cafe y el negro, aplicados sobre una su- 
perficie de color blanco. 
Hay significados fundamentales en las vestimentas de 
la cultura mapuche, especialmente en aquellas que 
tiene una funci6n ceremonial. 



"En el proceso de creacibn, el artista no s610 transforma 
imiigenes desde la realidad a la obra, sino que efect~a 
un trabajo simbdlico sobre el que se asienta la capacidad 
de trascender."' 
El pintor espadol Pablo Picasso siente la neceoidad de 
expresar en su desarrollo pict6rico, diversos senti- 
mientos y en sus pinturas el color es el elemento que 
determina la expresi6n simb6lica de ellos. Por ejemplo, 
en su periodo azul (1901-1904), Picasso transmite me- 
lancolia, tristeza, pobreza, las que se asocian a 10s colores 
frios. En su periodo rosa (1905-1907), en cambio, 
transmite alegria y optimismo, cualidades emocionales 
que se asocian a ese color. 

Wassily Kandinsky, pintor ruso (1866-1944), conside- 
rad0 el iniciador del arte abstracto en Europa, tambikn 
otorgaba un claro simbolismo a 10s colores. Lo destaca 
asi Sergio Montero, que dice sobre el artista y su obra: 
"ve en el color rojo, que 6ste arde por si mismo; en el 
azul, claridad, reposo, silencio; en el color amarillo, 
ruina total; en el color verde, tranquilidad; y en el color 
violeta, el artista ve fragilidad y tristeza.'I2 

C. Gonzhlez, Elsimbdkmo en /a alhreia mapche, p. 12. 
S. Mon!ero, Fundamenfos Est&ico-Pl&ticos para la Enserianza de /as Arks PlAsticas en la 
Educawbn Btisica y Mede p. 29. 

"La Familia de Acr6batas. 
Pablo Picasso (Period0 Rosa). 
85 x 112. 
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El hombre creador de nuestro tiempo, refleja en su 
quehacer y en su ser, ciertos elementos simb6licos que 
surgen de sus vivencias, de su fe y sus creencias, de su 
cultura, de su mundo. 
Violeta Parra, nos habla de 10s simbolos y de la capaci- 
dad de trascender en sus versos. 
"Gracias a la vida, que me ha dado tanto, 
me dio dos luceros, que cuando 10s abro, 
perfecto distingo lo negro del blanco 
y en el alto cielo su fondo estrellado". 

EL COLOR INFLUYE EN LAS 

Las cosas que vemos, instantheamente nos evocan el 
recuerdo de nuestras experiencias anteriores. El azul 
sugiere el firmamento azul. El verde 10s verdes prados 
y el blanco la nieve ... blanca. 
Experimentamos 10s estimulos cromiiticos, con refe- 
rencia a1 mundo real, objetivo. Por esto, el color para 
nosotros, significa el color de 10s objetos. 

'Melancolia'pablo picasso 
(Pefiodo Aarl). 100 x 73. 



"Se qUiere decir con esto que el color de un objeto se 
mantiene constante en la mente, a pesar de 10s cambios 
de iluminacih. Aunque la cambiantk luz atmosfgrica 
pueda dar a una superficie blanca, un tinte rojizo, ama- 
rillento o azulado, la mente porfiadamente la veri 
como blanca."3 
En psicologia, se han hecho estudios que han compro- 
bad0 que el color influye en el humor y en 10s senti- 
mientos. Incluso, existe cierta evid'encia de que la luz de , - - 
diferentes colore~, a1 penetrar en el ojo, puede afectar 
indirectamente a1 centro cerebral que gobierna las emo- 
ciones. 
iSabias tfi que la influencia del color puede hacernos 
trabajar mis? Un industrial americano aument6 en un 
8% la producci6n de su fibrica de la noche a la mafiana. 
iQu6 c6mo lo hizo? Pint6 las oficinas del personal de 
un color verde electrico, logrando asi estimular a 10s 
que se sentian cansados, debiles o enfermos. 
Las paredes azules en 10s hospitales tienen un efecto 
calmante, especialmente sobre las personas nerviosas. 
Sin embargo, el mismo color aplicado a una cafeteria 
hizo que 10s empleados y la clientela se quejaran de frio. 
LHas cargado una caja negra alguna vez? Ciertas perso- 
nas que trasladaban cajas negras se lamentaban de que 
6stas eran demasiado pesadas. Luego de pintarlas de 
verde, la misma faena result6 mis  llevadera, ya que 
daba la sensacidn de que las cajas eran mds livianas. 
iQu6 te sugiere el color negro? Sabias tc  que 10s nativos 
africanos relacionan el negro con la muerte y el demo- 
nio, y que por esto han escogido vestirse de colores bri- 
llantes y luminosos. Esta asociacidn de  un car6cter 
negativo del color negro, podemos verla tambih en 
nuestra cultura occidental, donde ha sido usado como 
simbolo de rechazo a la sociedad, por aquellos gmpos de 
j6venes tales como 10s punks y 10s roqueros. iQu6 te 
parece ahora el negro, como color de moda? 
iSabias tii que el blanco es el color m6s comercial del 
mundo? Es el que mds se vende. Por esto 10s fabricantes 
de pintura cuentan con un enorme surtido de "tipos" 
distintos de  blanco. 
El rojo es plena energia; es tal su poder que si pema- 

I 
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mC,,,,,sicibn 8'wasi,,y Kandinsky. 78 

G. Kepes, Nlmgude de la VI&, p. 192. 



neces mucho tiempo en una pieza roja, aumentar6 la 
frecuencia de 10s latidos de tu corazbn. Te sentir6s lleno 
de energias y te dari calor. Los niiios pequeiios se sien- 
ten invariablemente atraidos por el poder del rojo. Es el 
primer color o pintura que emplean. Tanto es asi, que 
se piensa que es 6ste el primer color que percibimos. 
Para 10s peces, lo mismo que para 10s hombres, el ama- 
rillo significa precaucibn. Se supone que 10s peces de 10s 
arrecifes de coral pueden ver este color. Los peces que 
tienen este color en su piel, indican a sus depredadores 
que pueden inyectarles veneno si son atacados. 
iSabias tti que el color mbs ambivalente es el verde? A 
pesar de sus asociaciones negativas con la nbusea, el 
veneno, 10s celos y la envidia, es tambi6n el color del 
follaje, del renacimiento primaveral, del permanente y 
silencioso poder de la Naturaleza. El verde, fbcilmente 
perceptible, se relaciona con la estabilidad y la seguri- 
dad. LSabias tli que la mayoria de las naciones impri- 
men sus billetes con el color verde? 
iSabias tti que el azul es uno de 10s colores preferidos 
por la gente? Se emplea profusamente en las prendas de 
vestir. Es como el juez de 10s colores: frio, preciso, orde- 
nado. La inmensidad del cielo y del oc6ano se acomo- 
dan a1 espiritu que busca la tranquilidad, a traves de 
de una sensacibn de infinidad. Su majestad y grandeza 
han dotado a1 azul de un carbcter de nobleza. 
El color ha sido seguramente el lenguaje predilecto de 
la naturaleza, la que ademis de asombrarnos con su 
perfecta armonia, se dedica a cubrir y pintar su orde- 
nada simetria. Las aves exhiben vistosos plumajes y 
tomasoladas alas, y el pelaje de 10s animales se pinta de 
10s m5s diversos matices y tonalidades; la superficie te- 
rrestre est6 cubierta por prbdigos mantos crombticos, 
como 10s delgados pastos, las mtiltiples flores con sus 
pbtalos caprichosos. La belleza de la naturaleza toma su 
sitio: es lo que est6 mbs cerca nuestro. Su lenguaje m6s 
importante es el color, el que en las diferentes kpocas 
del aiio, varia y se renueva en un arcoiris infinito. 
Sin embargo, todo tiene su ciencia, y el color no ha 
caido azarozamente sobre animales y plantas. De seguro 
existe "algo" en 61, que lo hace trascendente. Ese "algo" 
es su poder comunicativo, su fuerza misteriosa, la que 



nos evoca sensaciones, dejiindonos tristes o jubilosos 
ante su presencia. 
El color tiene vida. El color tiene alma y sentimiento. 
Nosotros tenemos color ... por dentro. jNo te has sen- 
tido rojo, verde o azul? jNo es acaso el alma de una 
buena persona, de color blanco y celeste? 
jY el rojo?, jqu6 me dicen del rojo? iAh!, si i1 rojo 
fuera como lo pintan! 
A1 fin y a1 cabo, jcudl es el color de la vida?, jel rojo o el 
verde? jVerde que te quiero verde! El verde de la pra- 
dera, jva o viene? 
iAtenci6n! Contra la vida agitada diga la palabra "ver- 
de", 100 veces, lentamente, luego, descanse (en casos 
graves use la palabra "celeste"). 
En el paraho, alli donde hay Angeles y se contempla a 
Dios, tambi6n el cielo es celeste, la diferencia con la tie- 
rra es que alli no anochece. Si tuvi6ramos la sangre ce- 
leste, una escena b6lica nunca seria una escena violenta. 
El azul, jd6nde termina el azul? jQu6 seria de nosotros 
si tuvihramos la sangre azul? Su energia nos serviria 
s610 para descansar y pensar. 
El hecho de que tengamos arterias rojas y venas azules 
refleja la sabiduria de nuestro creador a1 equilibrar lo 
vigoroso e instintivo (lo rojo) con la razdn y lo sereno 
(lo azul). 
El caf6 es un color que da seguridad porque representa a 
la tierra, a la firmeza. Andar vestidos de caf6 es ir 
protegidos por la propia naturaleza, escondidos en 
alguna de sus capas geoldgicas. 
iHay algo m6s mullido que un colch6n rosado? 
jSeriin 10s colores 10s que impiden a un lor0 estar 
triste? 
jDe qu6 color es el sonido del violin? 
jQui6n libera en otofio a1 color amarillo? Caminar so- 
bre las hojas secas, jno es sentir quebrarse a1 amarillo? 
jY qu6 tiene el invierno que nos calla, que nos deja en 
silencio? iEl caf6 y el gris son silenciosos! jQu6 serd miis 
triste, ver llover en verano o en invierno? Y el gris, 
jsiempre es asi? 
El color debe ser libre. iA liberar el color de la forma! 
iQue hable el color! jQue hable! Veamos un ejemplo de 
cdmo hacerlo, veamos a nuestro artista invitado, Cris- 
ti6n Marambio. 143 
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r .1  111. LES PRESENTAMOS A 
Yf 

C R I S T I A N  M A R A M B I O  

N o siempre suele suceder que una ventana nos 
llame y nos invite a mirar por ella, per0 pasando 
frente a una de las galerias de arte santiaguinas, el 

color d e  una pintura que se divisa en ella, capta 
poderosamente nuestra a tencibn, invitindonos a in- 
gresar a1 recinto para ver la exposici6n completa. El es- 
pacio est6 saturado de una serie de obras de formato 
mediano, con una extrafia imagineria, mezcla de dibu- 
jos infantiles y de  la ancestral grifica primitiva, preco- 
lombina. Lo que m6s destaca es el color: vibrante, 
fuerte, energ6tic0, no da concesiones a la retina. Unido 
a esas formas produce un fuerte impact0 visual. 
El pintor es un joven artista portefio de 25 aiios, Cris- 
ti6n Marambio, nacido un 15 de Enero de 1965. 
Conversamos con 61: nos narr6 una apasionante vida, 
que trasuntaba un destino inevitablemente ligado a1 
arte: arte que 61 mismo define como un embrujo. Luego 
de estudiar en varios colegios, ingresa a la Universidad 
Cat6lica de Valparaiso, a la carrera de Arquitectura. Es 
aqui donde su profesor, Albert0 Cqz ,  le inculca lo que 
es la llave de su 6xito: la disciplina y el rigor en el tra- 
bajo. Aprende a trabajar duro en funci6n de su propia 
biisqueda. Cristiiin nos dice: "aprendi a trabajar duro, 
sali con la cabeza en alto". Luego de dos afios decide re- 145 



tirarse, llamado por este extraiio y poderoso influjo que 
es la pintura. 
Trabaja con Nemesio Antiinez e integra posterior- 
mente el taller 99, en 1985. Sigue varios cursos que le 
serin profundamente iitiles y significativos en su actual 
trabajo, uno de ellos destacado por 61 mismo: "Semi- 
nario de esteticas irracionales", con el profesor Hector 
Campos, en el Instituto de Arte Contemporineo, en 
1986. 
Este mismo aiio realiza sus primeras pinturas, desta- 
cindose por su extraordinario afiin investigador, expe- 
rimentando con diversos materiales, tales como el es- 
malte, el 61eo, las nogalinas, liipiz labial, 10s jugos 
naturales (por ejemplo, la betarraga), entre otros. 
Este enriquecedor, inquieto y comprometido experi- 
mentar, imprime a su obra un sello definitivo de rigu- 
rosa biisqueda personal, reforzando asi su calidad de ar- 
tista autodidacta. 
Pinta con pasibn, "la pintura es un vertigo" dice. Se en- 
cierra en su taller a desarrollar lo que es hoy su imagi- 
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neria. "La vida es muy dura, per0 jcudnto duya? Tene- 
mos un tiempo para vivir y hay que aprovecharlo a1 
m6ximo: vivir con pasibn, hacer con pasi6n". Le preo- 
cupa el cbmo decir las cosas, no pretende transar con el 
gusto de la bpoca, ni producir obras que decoren el saI6n 
de una casa. 
Su inter& se centra en las relaciones humanas, 'proyec- 
tando de alguna forma sus propias vivencias; la familia, 
la maternidad, la paternidad, el sexo, son algunos de 
sus temas recurrentes. 
"Lo que hago es un reflejo del encuentro con la gente, 
con el sentir de la gente. Asi puedo ver y ser en la reali- 
dad". 
Es asi como nacen sus personajes, vistos de manera tan 
directa, que tienen mucho de arte infantil. Rescata la 
grdfica primitiva, y algo del cubismo, sobre todo la abs- 
tracci6n planimbtrica del espacio, en una pintura plana, 
sin volumen. 
"Las figuras humanas de Marambio son siempre es 
quem6 ticas, con tendencia de simplificacibn hacia las 
formas geomktricas. Los grandes ojos de circulos pro- 
nunciados suelen enfocar de frente al contemplador; las 
bocas se dan por lineas cortas, gruesas, sencillas, 10s 
dientes blancos, afilados, agresivos a1 mdximo", co- 
menta de la obra de Marambio, el critic0 de arte Pedro 
Labowitz. 
Todo este lenguaje encuentra su forma cabal en la ex- 
presibn del color. "El color puede ser mucho mds in- 
quietante que un brochazo". Interactlia entre si, produ- 
ciendo vitales composiciones. Color anti-natural, in- 
cluso cuando la boca es roja y 10s dientes blancos. Lo 
trabaja preferentemente saturado: en su mdxima inten- 
sidad y en su m6ximo brillo. Choques cromdticos entre 
planos comparativamente grandes, de azules densos y 
verdes 6cidos. Acentos escarlatas como gritos: "cu6ntos 
azules son el Azul". "El color es lo que mds atrae y lo 
que mds aleja a la gente de mi trabajo". 
"Don Color", le llama Nemesio Antlinez a1 ver sus tra- 
bajos. 
El merit0 de Cristi6n Marambio es recuperar el lenguaje 
crom6tico en su estado natural, asi, mientras imperan 
estilos donde el gesto y la pincelada son las vias de ex- 
presibn, en este artista, existe un controlado equilibrio 147 
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entre el lenguaje que le corresponde a la forma y el len- 
guaje del color. "Sus figuras se dan de lineas largas, a 
veces bordeadas de negro, permitiendo separaciones ni- 
tidas entre un plano y otro. Los colores por lo general 
no juegan, per0 ciertos pequefios cambios de textura 
pueden permitir ligeras variaciones de superficie, que 
infunden vida a estos planos unicolores y 10s hacen vi- 
brar. En algunos de sus iiltimos trabajos, Cristihn Ma- 
rambio ha introducido una escala crom6tica m6s c6lida 
-siempre fuerte- y un dibujo m6s ondulado. Sin variar 
lo esencial, este cambio resulta en un cariicter algo m6s 
optimista de su obra. Si en sus cuadros, de colores b6si- 
camente frios, existe la sonrisa irdnica que puede llegar 
a1 sarcasmo, ahora esta sonrisa se hace algo m6s pliicida, 
menos agresiva", nos sigue diciendo Pedro Labowitz. 
Asi, a1 abandonar la galeria, una sensacidn de haber re- 
flexionado sobre el hombre y sus comportamientos tan 
singulares, nos invade. Haber estado frente a una 
muestra distinta nos satisface ... y el ojo, unas cuadras 
m6s all& se acostumbra lentamente a1 decolorado pai- 
saje gris de Santiago. 



1)( V. &QUE APRENDIMOS EN ESTE CAPITULO?. 

En este capitulo hemos revisado la atracci6n que ejerce 
el color en el ser humano, su significado y su proyec- 
ci6n simb6lica.. Las actividades sugeridas apuntan a que 
10s niiios puedan asociar el color con sus sentimientos y 
emociones. 
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L O S  A R T I S T A S  Y E L  C O L O R  

- travks del tiempo, la exploracion y DUS- 

queda de una relaci6n mis profunda con el 

color, fue permitiendo a 10s artistas la ex- 

presi6n de sus emociones y sentimientos, 

en toda su magnitud. El objetivo de este capitulo, 

es mostrar c6mo 10s artistas han utilizado el color. 

Ademks, encierra conceptos que engloban las ideas 

presentadas en 10s capitulos 5 a 7. 



*I. REVELACION DEL COLOR 
"Florecen 10s aromos 

y sus araiiitas amarillas 
tejen una encantada y 
diafana red en el aire". 

Oscar Castro, "El Volantin" 

En el arte hay una relaci6n activa del hombre, desde su 
sensibilidad, con el mundo: un mundo de formas y de 
colores. Este vinculo que se produce entre el hombre y 
el color, se expresa con gran claridad en la pintura. 
Cuando una persona se manifiesta a trav6s del color, 
comunica algo sobre si misma: c6mo es, qu6 siente; ex- 
presa su forma de relacionarse con 10s demiis y con el 
medio que lo rodea. 
El ser humano fue descubriendo las posibilidades de 
us0 del color desde el inicio de su existencia. El hombre 
prehist6rico extraia el color de la tierra, de las plantas, 
de 10s minerales, de toda la naturaleza. Su curiosidad, 
su af6n de experimentacidn y su capacidad expresiva, lo 
llevaron a crear obras que atin permanecen en el 
tiempo. 
A1 observar que la sangre era roja, 10s hombres prehis- 
tdricos pensaron que este color, en si, contenia un as- 
pecto de vida, de vitalidad, por lo cual pintaron a sus 
muertos con arcilla roja, para asi asegurar su vida 
eterna. "La expresividad del color no depende de un 
simbolismo artificial, ni tampoco depende de asociacio- 
nes claras y conscientes. Procede directamente del acon- 
dicionamiento del organism0 a ciertas respuestas 
sensibles inmediatamente percibidas, de experiencia 
universal. La naturaleza provee el conjunto de azules y 
verdes del mar y el cielo, de las montafias y 10s bosques; 
escarlatas y anaranjados de la sangre y el fuego."' 
Los griegos asignaron a toda materia, la propiedad de 
estar compuesta por cuatro elementos, 10s que fueron 
identificados con colores: la Tierra, color verde; el Aire, 
amarillo; el Agua, azul; y el Fuego, rojo. De esta ma- 
nera, 10s colores pasaron a ser simbolos de 10s elemen- 
tos que representaban. 

156 ' B. Lark-Horovitz y otros, La educacion arfistica del niiio, p. 57. 



Los hombres fueron perfeccionando las tkcnjcas para 
obtener 10s colores que necesitaban, y asi conseguir 10s 
efectos expresivos deseados. Por esto, la elaboraci6n de 
colores fue hacikndose cada vez miis perfecta, a1 igual 
que 10s procedimientos para aplicarla. Es interesante 
conocer el origen de cada color. Tor ejemplo, Thomas 
Wolf, en su libro "La magia del color", nos cuenta que 
"10s artistas del pasado molian 10s cristales de veintenas 
de minerales para conseguir 10s colores que'dkseaban. El 
cinabrio (sulfur0 de mercurio), se pulverizaba y de 61 se 
obtenia el bermell6n. El lapizliizuli reducido a polvo, 
era el azul conocido con el mismo nombre del mineral. 
El negro se obtenia por la carbonizaci6n de dientes, 
huesos y marfil."2 
En nuestro pais, en la ciudad de La Serena, un grupo de 
docentes de la actual Universidad de La Serena, cons- 
cientes de la pkrdida de las extraordinarias tkcnicas de 
elaboraci6n de colores utilizadas por 10s diaguitas en el 
pasado, se aboc6, hace algunos afios, a la labor de resca- 
tar ciertos procedimientos aut6ctonos, y asi, poder con- 
servar la tradici6n. Se realiz6 un trabajo minucioso y 
lento, que llev6 a descubrir en la tierra misma, una 
gran cantidad de colores naturales: alrededor de setenta 
tintes diferentes. "Desde 1961, fecha de creaci6n de la, 
entonces, Sede de la Universidad de Chile, se dio cabida 
a1 desarrollo de la actividad artistica. En 1962 se empieza 
a enseAar cerimica y se realizaron entonces, 10s prime- 
ros ensayos de preparaci6n de engobes y  pasta^."^ El en- 
gobe es una especie de pintura hecha con arcilla, dxidos 
metilicos y agua, la que sirve para colorear la cerimica 
cuando a h  esti h6meda; se aplica antes de la quema y 
se fija a la arcilla, definitivamente, con fuego. 
Las tierras de color que se utilizaron, provenian de dis- 
tintos lugares de la zona: kaolin de Huachalume para 
el blanco, el rojo de Vicufia, el amarillo de Pefiuelas, 10s 
violetas de Huachalume; 10s anaranjados de La Herra- 
dura y el PeAdn, el negro de Andacollo, etc.It4 
Como se ha podido apreciar, el color no es una cualidad 
exclusiva de la pintura sobre soporte plano. Aqui he- 
mos visto su aplicaci6n en la cerimica. Este color, toma 

T. Wolf, La magia de/ color, p. 14. 
N. Iriarte, Nueva Cehmica de La Serena, p. 8. 

4 N. Iriarte, op. cit., p. IO. 



gran impulso en el vitral, llamado arte de la luz. Esta 
tkcnica consiste en pintar sobre el vidrio de  10s venta- 
nales, o usar vidrios de colores, para formar figuras. Es 
el momento en el mal la pintura pasa a integrarse, de 
un modo fisico y espiritual, a la arquitectura. La luz 
iridiscente que ilumina 10s interiores de las grandes ca- 
tedrales, produce una sensaci6n de elevacidn y fusi6n 
son lo divino, en el observador. 

* h r a n t e  la kpoca del Renacimiento, se desarrolla una 
tkcnica llamada sfumato, en la cual, el contraste de luces 
y sombras y el paso de un color a otro, est6 graduado 
suavemente. Leonard0 da Vinci es uno de 10s artistas 
que llev6 esta tkcnica a su mhxima perfecci6n. 
En el siglo XIX, un movimiento artistic0 llamado Ro- 
rnanticismo, rompe con la manera habitual de usar el 
color, la que era Naturalisfa, es decir, imitativa de la re- 
alidad, y le otorga un nuevo caricter, de gran intensidad 
drambtica. Eugene Delacroix, pintor y grabador francks, 
es una de 10s miximos representantes del Romanti- 
cismo Europeo. Tuvo influencias de 10s pintores vene- 
cianos, asi como de  Rubens y Velisquez. Su pintura se 
caracteriz6 por la expresividad de un color impetuoso y 
febril, que se contraponia a la frialdad de la academia. 
Conoci6 en Inglaterra, cuna de la pintura de paisaje 
moderna, a 10s pintores Constable y Turner, 10s que 
atraidos por 10s efectos a tmosfkricos, habian introdu- 

Vitrales del Templo Votivo de Maipu. CBramica c ' tada con f . 1s na' ' s. 
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cido nuevas perspectivas del color en la pintura, por 
ejemplo, efectos de la luz sobre el paisaje, las nubes y el 
agua. 
Posteriormente, las investigaciones en fisiologia, psi- 
cologia y bptica, permitieron una gran experimentacidn 
en el problema de 10s colores y lagintura. Por ejemplo, 
en el siglo.XIX, 10s impresionistas adoptan como cos- 
tumbre pintar a1 aire libre, y asi captar las "impre- 
siones" que les producen las variacionesd del color, 
segiin la luz del dia. Asi, pintaban varios cuadros del 
mismo tema, simult6neamente. El color y las formas 
variaban a lo largo de la jornada y, del mismo modo, 
cada cuadro era el resultado de "una sola impresidn", 
con tonalidades y matices diversos. Es un periodo en el 
cual el color es alegre y vital. Algunos pintores 
impresionistas franceses, pues fue en Francia donde se 
origin6 este movimiento, son: Eduard Manet, Claude 
Monet, August Renoir, Edgar Degas. 
En Chile, Juan Francisco Gonz6lez (1853-1933) ha sido ~ioeonda~~eonardodawnd. 
considerado como un artista que hizo del color su for- 
ina de expresarse. "Tiene como sus hermanos espiri- 
tuales del color y de la luz, como Monet, unas pupilas 
abiertas a la irisada claridad del mundo. Y es, como 
aquellos maestros, cualesquiera Sean las diferencias, un 
captador de sensaciones cromiticas, de verdes y rojos, 
de cadmios y cobaltos, de rosas y blanco~."~ 
Sus manchas de color sobre la tela, son pinceladas que 
fueron dando vida a diversas formas de la naturaleza. 
Famosos son sus cuadros de flores: en ellos, la mancha 
de color adquiere vida. 
Hasta la 6poca del lrnpresionisrno el color habia servido, 
habitualmente, m6s que nada para imitar la realidad. 
Georges Seurat, nacido en Paris en 1859, h e  creador del 
Neoimpresionisrno, realizando una serie de estudios y 
experimentos inspirados en el libro del quimico franc& 
Michel-Eugene Chevreul, sobre las sustancias coloran- 
tes. Seurat, se concentra en la ley del contraste simultii- 
neo de  logcolores, o divisionismos, que es la compro- 
bacidn dptica de  que en la naturaleza no existen 10s co- 
lores unidos, sino tan s610 una vasta gama de radiacio- 
nes luminosas, descomponibles en 10s colores funda- 

' 
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riores Juan rrancism Gonzalez 105 x 72. 

mentales del espectro solar. La thcnica creada por 
Seurat, el puntillismo, consiste en el empleo de pince- 
ladas yuxtapuestas de colores puros, lo que acrecienta la 
luminosidad de la superficie de la obra. Para el desarro- 
110 de esta thcnica, fueron de gran importancia las ob- 
servaciones hechas por 10s impresionistas, sobre la na- 
turaleza de las sombras, las que, en cualquier cuerpo co- 
loreado, asumen el color de su complementario, seglin 
10s pares rojo-verde, azul-anaranjado, y amarillo-vio- 
leta. La aplicaci6n sistemcitica del divisionismo se ma- 
nifest6 hacia 1885 en las obras de Georges Seurat y de 
Paul Signac. 
A partir de ese momento, 10s movimientos pict6ricos 
encuentran en el color un medio de expresibn sin igual. 
A1 movimiento neoimpresionista, se sumaron pronto 
otros artistas que habrian de dar una nueva orientaci6n 
a1 us0 del color. Entre ellos, podemos mencionar'a 
Vincent van Gogh, pintor holandks, quien utiliz6 el di- 
visionismo para crear el ambiente que deseaba, sin 
negar las formas: "...expresar el amor de dos enamora- 
dos por la uni6n de 10s colores complementarios, por 
su mezcla, sus oposiciones, por las vibraciones miste- 
riosas de 10s tonos aproximados."6 

160 M. A. Albalucia, Libro del Alfe, p. 11 5. 



Paul Gauguin, quien se interes6 s610 fugazmente por el 
divisionismo, adopt6 el cloisonnismo, inventado por 
Emile Bernard y Anquetin; este procedimiento consistia 
en emplear colores planos, como en las estampas japo- 
nesas y en delimitar con un fuerte trazo oscuro las 
manchas de colores, las que eranmuy intensas. 
Paul Cezanne, pintor franc& nacido en 1836, adhiri6 a1 
impresionismo pasajeramente. Es considerado el mixi- 
mo exponente de la pintura europea, en'tre el movi- 
miento impresionista y el Cubismo, debido a su afin 
por definir la imagen no s610 cromiiticamente, sino 
tambih  en funcibn del volufnen obtenido por 10s con- 
trastes de 10s tonos. Cezanne se apoy6 en la reducci6n 
geom4trica de 10s objetos y elementos de la naturaleza, 
estableciendo definitivamente las bases para el cubismo. 
El reducia, por ejemplo, las formas de las manzanas a 
esferas o cubos; 10s troncos de 10s iirboles a cilindros; las 
montafias a formas piramidales. 
El Fauvisrno (fauve=fiera), fue un estilo pict6rico que 
inici6 un grupo de jdvenes pintores franceses que bus- 

161 "El Jardinero" 
Paul Cezanne. 64 x 54. 



'El Peiibn de Hoc" 
Georges Seurat 66 x 82 
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caban la pureza de 10s medios expresivos. Su pasi6n por 
la pintura y el us0 del color, hizo decir a uno de ellos, 
Andr6 Derain: "Los colores eran para nosotros, cartu- 
chos de dinamita.It7 Se considera a Henri Matisse, el 
miiximo representante del fauvismo. Tras una primera 
etapa impresionista, su obra adquiri6 tonalidades ar- 
dientes, las que pudieron ser apreciadas en el Sal6n de 
OtoAo de Paris, en 1905. Con el transcurso de 10s aAos, 
su pintura se hizo cada vez m6s esencial, basada en las 
formas decorativas, con lineas sinuosas y colores vivos. 
En Chile, se reciben las influencias de las distintas co- 
rrientes pictbricas, y 10s pintores nacionales cambian de 
un estilo a otro. Muchos artistas chilenos viajan a Eu- 
ropa y tienen estrecho contact0 con 10s grandes pintores 
de ese continente. Es dificil nombrarlos a todos y m6s 
dificil a h  encasillarlos en un particular y 6nico estilo. 
Destacamos a Camilo Mori, de  gran dominio tkcnico, 
dominio de la composici6n y del color, quien obtuvo en 
1950 el Premio Nacional de Arte. 
Asi, muchos otros pintores nos han dejado un legado 
de amor por el color, no solamente en su obra, sino a 

A. Aracil y D. Rodriguez, El siglo XX. €rtm la muerte del arle y el arte moderrto, p. 79. 



travks de sus palabras. israei Koa, nacido en 1909, nos 
dice: "desde que me dediquk por entero a la magia de 
10s colores, he necesitado siempre tranquilidad y abso- 
luta libertad en lo que realizo. No admite interrupcio- 
nes ni colaciones, el niiio surefio que hay en mi, 
cuando est6 creando su mun'do."8 
Tal es la fuerza con que algunos artistas nacionales ma- 
nifiestan sus vivencias con el color, que kste se con- 
vierte en el elemento fundamental de 'expresi6n. Los 
expresionistas y 10s fauvistas nos dejaron esta aficibn, 
ya que otorgaron a1 color, el poder de revelarnos sus 
m6s intimos sentimientos y emociones. 
Podemos nombrar a algunos pin tores chilenos actuales, 
que se caracterizan por la expresividad del color en su 
obra. Hay artistas que llevan algunas decadas traba- 
jando, como por . ejemplo: Carlos Pedraza, Ximena 
Cristi, Sergio Montecinos, August0 Barcia, Guillermo 

I 
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Niiiiez y muchos otros talentosos pintores que no al- 
canzamos a nombrar. En la nueva generacibn, podemos 
mencionar a Cristiiin Marambio, Isabel Klotz, Francisca 
Lira, Claudio Palominos, Samy Benmayor, SebastiAn 
Garretbn, Eduardo Garcia de la Sierra y muchos otros. 
La imperiosa necesidad de expresibn, ha estallado a 
traves de muchas maneras, y la pliistica ha sido un ca- 
mino miigico para ello. 
El descubrimiento de las relaciones que median entre el 
ojo y el cerebro, y entre 10s agentes cromiiticos y 10s 
efectos del color, en el hombre, conciernen fuertemente 
a la labor artistica. Los fenbmenos visual, mental y 
espiritual, estiin fuertemente interrelacionados entre si, 
y con el mundo del color en el arte. 
Nos acercamos, a traves de conceptos como 6stos, a un 
fenbmeno que s610 recientemente ha sido estudiado y 
presenta mucho inter& cuando nos adentramos en el 
mundo del Arte. 

EL FENOMENO DE LA SINESTESIA 

A lo largo de 10s capitulos relativos a1 color, hemos po- 
dido observar c6mo, el hablar de 61, es tambikn hablar 
de las sensaciones y sentimientos que sugiere, de sus 



armonias y simbologias. Ahora, hablaremos especifi- 
camente de su papel en las artes visuales. 
Hemos podido establecer, deducir y afirmar, que el color 
posee un lenguaje propio. 
Ahora bien, iqu6 grado de agudeza posee un determi- 
nado matiz de color?, ide  qak color es una palabra?, 
iqu6 luminosidad tiene un sonido?, icu61 es m6s 
suave: el color de este aroma o el de este sabor? 
A veces, incluso afirmamos: "iqU6 coldr m6s chill6n"!; 
"jese color deberia ser m6s suave"!, "esa palabra es de- 
masiado oscura". 
Pues bien, estamos inconscientemente usando sineste- 
sias cromiticas provocadas por im6genes de diferente 
naturaleza perceptual: 

I Ac6sticas 1 
El lenguaje sinest6sico del color est6 formado por ele- 
mentos cromiiticos que se asocian o transforman en 
sensaciones de otra naturaleza (no visual), tales como 
las antes mencionadas. 
Fisioliigicamente se denomina sinestesia a: la sensaci6n 
secundaria, producida en un punto del cuerpo hu- 
mano, como consecuencia de un estimulo aplicado en 
otro punto diferente: asociamos sensaciones de dife- 
rente naturaleza perceptual. 
De aqui que las sinestesias se desarrollen en un plano 
bastante subjetivo. Miis atin en el cas0 del color. Como 
ya sabemos, lo que cada uno de nosotros denomina 
"color", es nuestra propia percepci6n de &e, y nuestra 
propia vivencia crom6tica del mismo. Esa vivencia y 
sensaci6n son mentales, son "mias" y no del objeto: son 
por lo tanto subjetivas. 
Por esto, nuestro inter& a1 tocar el tema ser6 plantear el 
fendmeno sinestbsico en un Ambit0 experimental y 16- 
dico, como podr6 verse en las actividades de este capi- 
tulo. 
Para ampliar 10s limites de la experiencia y desarrollar 165 
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una sensibilidad natural, es necesario el contact0 con la 
naturaleza, el campo, el mar y la montaiia, como asi- 
mismo, frecuentar las galerias de arte y 10s museos. Y si 
no se puede ..., el muse0 imaginario, hecho con ldminas 
o reproducciones de obras de arte, podrd acercar a 10s 
niiios a esta manifestacibn del ser humano; y el libro de 
arte, que no debe faltar en ninguna escuela. 
El objetivo de proporcionar a 10s niiios experiencias 
estgticas, es ayudarlos a desarrollar una vida m6s sensi- 
ble, y en consecuencia, mds rica y mds plena. La ex- 
ploraci6n del medio ambiente, natural y cultural, 
siempre lo har6 obtener beneficios, generando un acer- 
camiento y una mejor aprehensi6n del mundo. 

II. iSABlAS QUE ... TODOS EXPRESAMOS EL COLOR DE 
MANERA DIFERENTE? 

Las obras mds maduras de Turner, pintor romdntico, 
son tan difusas, brillantes y dramdticas, que algunos cri- 
ticos, frente a esta revelacidn del color, sacaron la con- 
clusi6n de que tal vez sufria de a l g h  defect0 ocular. 
"El negro, como color, tiene el mismo derecho que 10s 
otros colores: el amarillo, el azul o el rojo. Los orienta- 
les han empleado el negro como color, sobre todo 10s 
japoneses en las estampas", seiialaba Henri Matisse. 
Varias de las grandes revoluciones en la historia de la 
pintura fueron causados por el color: 

Los romdnticos, desarrollaron un color sentido y 
emotivo, en oposici6n a1 esquema de color objetivo 
y constructivo de 10s clisicos. 

Los "impresionistas", fueron asi llamados, despecti- 
vamente, en su primera exposici6n, por trabajar el 
color a travgs de pinceladas rdpidas, contrastando asi 
con la pintura clisica realista. 

"Les fauves": las fieras, fueron llamados este grupo 
de pintores por 10s criticos franceses, quienes se mo- 
lestaron ante su nueva propuesta, en la cual, el color 
era liberado del concept0 o del objeto. Asi, se puede 
observar en sus obras cosas tan inverosimiles como 

. un 6rbol rojo o un mar intensamente anaranjado. 



han sido estudiados, no s610 en su aspect0 visual, sin0 
tambien en sus caracterhticas psicol6gitas y simb6licas. 
En el mundo del arte, justamente con motivo del tema 
del color es que, artistas y cientificos han debido rela- 
cionarse mAs intimamente en ninguna otra Area. 
Muchos esfuerzos y experimentos de pintores para en- 
tender el color, son tambih parte de la historia de la 
ciencia del color : ' 8  

El fisico, estudia la naturaleza de la energia electro- 
magnetics, sus vibracitones y todo aquello implicado 
en el fendmeno de  la luz. 
El quimico, estudia la estructura molecular de 10s 
pigmentos. Su tarea es de gran importancia, en la in- 
dustria y produccih de plAsticos, gkneros, pinturas, 
y todas aquellas cosas manufacturadas en la que se 
incorpora el color como elemento significativo. 
El fisidogo, investiga 10s variados efectos que la luz 
y 10s colores producen en nuestro sistema visual y 
en el cerebro. 
Los psic6logos, se interesan en 10s problemas relati- 
vos a la influencia del color en nuestra mente J 
espiritu. El simbohmo del color, la percepci6n sub- 
jetiva, la discriminacidn de 10s colores, y sus efectos 
expresivos, son algunos de 10s m6s importantes pro- 
blemas que se plantean en psicologia. 
Existe una ciencia o disciplina llamada Psicocromia, 
que estudia a1 color como signo. Toda forma de co- 
municacidn se da a traves de signos; el lenguaje del 
color, es aquel cuyos signos son crom6ticos. El ele- 
mento esencial en la comunicacidn a traves del co- 
lor, es pues, el signo cromdtico. 

Podemos afirmar que el color, como forma visual, po- 
see tanto o m6s poder que la palabra misma, siendo el 
color, la forma visual m6s rica, gracias a su inmenso 
poder de comunicarnos infinitas variedades de ideas, 
sensaciones y emociones. Para 10s disefiadores, escend- 
grafos, artistas grificos, decoradores de in teriores, mo- 
distos y otros, el color es una herramienta profesional: 

Tiicnicos de televisidn dijeron una vez: "La infor- 
macidn llega de una forma m& eficiente si se apro- 
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vecha, ademds, la informacibn transmitida por el 
color, y asi lo demuestran las peliculas y reportajes". 

B Un escenbgrafo decia que en las peliculas en color: 
"la basura, aparece mds sucia, y el mal gusto es de 
peor gusto todavia". 
"Uno no anda de la misma manera, si va vestido de 
rosa, que si va vestido de negro", precis6 un disefia- 
dor de trajes de televisibn. 

Podemos establecer tres categorias biisicas o formas de  
acercarnos a1 color: 

Percepcibn (impresibn): acercamiento visual. 
Expresibn: acercamiento emocional. 
Construccibn: acercamiento simbblico. 

Es interesante ver cbmo en el Perii precolombino, el 
us0 del color en la cultura de Tiahuanaco es, bdsica- 
mente, simb6lico. Asi como lo es impresionista en la 
cultura Chimu. 
En la historia del hombre, han existido estilos determi- 
nados que han usado el color sblo como valor simbb- 
lico, ya sea para identificar determinado status social, asi 
como tambien ha sido usado simbblicamente en la mi- 
tologia o ideas religiosas. 
En China, por ejemplo, el us0 del amarillo, el color mds 
luminoso, era sblo reservado a1 emperador, hijo del 
paraiso. Nadie miis podia usarlo. El amarillo era sim- 
bolo de suprema sabiduria e iluminacibn divina. 
En Mexico, cuando un pintor precolombino pintaba de 
rojo una figurilla, se entendia que esta pertenecia a1 
dios de la Tierra Xipe-totec, y por ende, a1 cielo del este, 
que significaba amanecer, nacimiento, juventud y pri- 
mavera. En otras palabras, dicha figura coloreada de 
rojo, no era tal por razones o consideraciones visuales o 
esteticas, tampoco por a l g h  consenso o convenio de 
expresi6n emotiva: su color era eminentemente sim- 
b6lico. 
~ L O S  colores significan algo? iPor qu6 se ha de pensar 
que cada uno de ellos dice algo o tiene algo que decir? 
Pues ... simplemente porque existen, porque estiin vi- 
viendo en cada uno de nosotros, posados en nuestro 
hombro, volando sobre nuestras cabezas o suspendidos 
de una rama. El color es un componente principal de 



10s objetos y 10s elementos vivos y, en gran medida, 10s 
define. 
El color existe dentro nuestro. En nuestra propia alma 
tiene su pieza y su cama. Se expresa a travks de una risa, 
puede levantarse y salir fuera en un trazo del l6piz o 
una violenta pincelada. Un abrazo afectuoso libera el 
color, un beso, una mueca, un disgusto: 

"Tu color es el mio cuando estamos plegres." 
"Un dia gris, tiiie las almas con su color ... a1 menos 
en alg6n momento." 
"Un color puede saltar, de una cosa a otra, de flor en 
flor, de risa en risa, puede saltar y brincar dentro de 
nosotros liberando la alegria." 

0 "Un sentimiento doloroso, el mbs doloroso de todos, 
nos obliga a vestirnos de negro. Quiz6s asi ataviados 
estamos diciendo cuinta es nuestra congoja." 

Los artistas conocen bien el lenguaje cromitico. Desde 
su alma y su conciencia, pintan sus telas, sus objetos, 
sus naturalezas muertas: 

"Si van Gogh hubiera sido feliz, ihabria llegado a 
nosotros tanto colorido, tanta pincelada cargada de 
emocidn y sentimiento?" 
"iQu6 habria pasado si la matem6tica y su raz6n 16- 
gica no hubieran irrumpido en el arte del Renaci- 
mi en t o ? 
"Si Velizquez hubiera sido el Rey, ihabria teiiido de 
colores su mandato real?" 
"Si 10s niiios, con su color luminoso, hubieran es- 
tad0 ausentes de este siglo, no importaria: Rousseau 
10s habria inventado desde su divertida paleta de 
pintura." 

El espiritu del artista est6 teiiido de colores, de ahi 
emana toda su sabiduria, todo su lenguaje sensible, el 
que luego cae sobre un papel o una tela. 
Cualquier persona posee un arcoiris en su alma. Cada 
color es una vivencia, cada color es una porcidn que se 
acerca a1 m6s oculto de 10s misterios del hombre. Qui- 
zis la mayor validez del arte y su lenguaje, es develar el 
secret0 de nuestra propia existencia: la vida. Por eso 
ahora decimos: he aqui la obra de la vida, de nuestro 
artista invitado, Samy Benmayor. 169 
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@ 111, LES PRESENTAMOS A 

S A M Y  B E N M A Y O R  

amy es un personaje singular, santiaguinb, 35 
aAos, tranquilo, amable y gustoso de hablar de su S pintura,'lo que en el fondo, es hablar de si mismo 

Nos cuenta que estudid en el colegio "Manuel de Sa- 
las", donde tuvo una excelente profesora de Artes, que 
descubrid en sus torpes dibujos algo honesto, personal y 
estimable, y le impuls6 a seguir desarrollando ese as- 
pecto. Ingresa asi a la Escuela de Bellas Artes en la Uni- 
versidad de Chile, en 1976, hasta 1980, donde aprende lo 
bhsico de la pintura. 
Samy Benmayor es un pintor que pertenece a una ge- 
neraci6n de artistas que recupera la forma tradicional de 
pintar: usa la tela, el 61eo y 10s pinceles. Decimos que 
recupera la tradici6n pictbrica, porque alrededor de 10s 
aAos 70, la pintura como tgcnica, estuvo delimitada por 
la fuerza que alcanz6 el arte "conceptual", una forma de 
trabajo artistic0 muy intelectual, a1 que le interesa todo 
lo relacionado con ideas, signos y simbolos, m6s que la 
expresibn individual de ellos. Asi, no ocupa la escul- 
tura o la pintura a1 61eo para hacer sus obras, sin0 que 
presenta sus im6genes por medios modernos como son 
las im6genes de televisibn, las fotografias intervenidas, 
el off-set o incluso 10s objetos reales, a 10s cuales se les 
cambiaba el nombre y se 10s presentaba en museos. Por 
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ejemplo, en una oportunidad Duchamp present6 un 
urinario en un museo, tituliindolo "La Fuente". 
A1 contrario de 10s "conceptuales", y sin pensar o cues- 
tionar tanto las formas e ideas que se ocupan para reali- 
zar una obra, Benmayor realiza sus trabajos con la ma- 
yor libertad posible, despojando de todo sentido previo 
a sus imiigenes. Mientras pinta, se conversa y se arrulla, 
desea liberar su mente de lo que est6 haciendo, para de- 
jar fluir su inconsciente; calla suavemente sus pensa- 
mientos, restando de su obra todo racionalismo previo, 
sea 6ste cromiitico (armonias, contrastes de color), com- 
positivo (centro de inter&, ritmo), o explicativo (sobre 
10s simbolos o imiigenes que van surgiendo). El mismo 
dice: "yo no quiero tener mayor injerencia en lo que 
hago. Callo mi mente mientras trabajo." 
La pintura de Samy Benmayor, es una forma de expre- 
si6n pliistica muy refiida con el piiblico. Indudable- 
mente que, observando sus trabajos, no existe conexidn 
alguna con lo que se entiende por pintura tradicional, 
salvo por 10s materiales. A1 artista, sin embargo, no le 
preocupa que el piiblico "entienda" su obra, pues sefiala 
que 6ste est5 distante del arte, tanto, que aun busca en- 
tender obras que van a tener miis de 100 afios, como las 
"sefioritas de Avignon", de Picasso. "Lo que yo hago es 
bonito, me gusta, lo hago porque es lindo, lo hago por- 
que es mi destino. Un artista debe ser lo que es." 
El trabajo libre de Benmayor, tampoco se centra sobre lo 
cotidiano o contingente, como hacen hoy otros estilos 
de pintura. El dice: "la contingencia es efimera. En rea- 
lidad, hoy nadie se acuerda del Presidente, de un es- 
ciindalo o sucesos de la 6poca de Bach, s610 61 y su obra 
han permanecido." 
Su inter& se centra en valores supremos, simples, en 

3solutos" que permanecen en el tiempo. Samy no 
desconoce el componente temporal que tiene el arte, es 
decir, reconoce que su obra no puede estar atada a un 
tiempo, a un periodo. La obra de arte tiende a la uni- 
versalidad. Y,-entonces, se preocupa de trabajar sobre 
valores universales y sencillos, el amor, el dolor, la 
vida, a 10s cuales resta toda experiencia mundana, toda 
conexi6n con la cotidianeidad. En sus trabajos est6 esa 
Porci6n de 61 que se conecta con todos 10s demhs, su 

iin dice: "no ha de ser, opia esencia humana 



ni sentir diferente de cualquiera de nosotros." Nos hate 
ver c6mo la gente vive preocupada de asuntos hitiles, 
olvidando una presencia de perfecci6n maravillosa en 
la naturaleza, que est6 sobre intereses particulares Y 
atraviesa el tiempo con su inquebrantable simetria Y su 
poder misterioso. 
El trabajo de  Benmayor es irreverente, colorido, ri- 
suefio, sarcdstico, se rie de las convenciones y de esc 
aftin de intelectualizar todo, da rienda'suelta a su expre 
sibn y todo lo llena de fantiisticas caricaturas, que fluyen 
libremente mientras traza lineas en un papel. Sus figu- 
ras poseen las miis increibles formas, que incorporan 
con personal imaginacibn, estructuras humanas, ani- 
males y vegetales, hechas por una linea ondulante o 
por una agresiva linea quebrada. Todo lo anterior est6 
iluminado por manchas realizadas espontdneamente, 
por colores que llenan espacios o chorrean con perso- 
nalidad propia. Por su forma de abordar la creacibn 
pldstica, parece ser que el color tambikn pertenece a1 in- 
timo dmbito de lo inconsciente, sin embargo, la 
elecci6n de  sus colores no es totalmente azarosa. !%my 
tiene colores preferidos, y es por eso que sus pinturas 
poseen un espiritu de conjunto que las asocia entre si, 
como una gran familia. 
"Los amarillos, 10s verdes, el rojo, el naranjo, 10s colo- 
res de la alegria total"; 10s tonos de la paz, de la vida, del 
movimiento. Sus manchas aparecen como poderosas 
luces en cada una de sus telas, giran a travhs de la 
superficie de la pintura y se posan en una zona de ella, 
dejando un grueso rastro de 61eo o cubriendo un ex- 
tenso plano. 

- . ' . I  
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"El azul es lo m6s femenino, lo mis nocturno y melan- 
cblico"; aparece a trav6s de 10s otros colores, entre 10s 
huecos, guardando un espcio preciso. Es la profundi- 
dad de la tela, el aire inmenso donde evolucionan 10s 
dem6s ma tices. 
"El gris, lo neutro, es el paso hacia 10s otros colores"; un 
punto de enlace, una franja fronteriza entre color y co- 
lor, que permite gozar a cada uno de un lugar iinico 
donde brillar como una joya, como una flor maravi- 
llosa, intensa, o ser parte de un fondo misterioso que 
evoca con su profundidad, la m6s tupida de las vegeta- 
ciones, el m6s hirsuto de 10s jardines. 
Todos 10s colores tienen un gesto propio, un movi- 
miento del pincel que 10s individualiza, una pincelada 
ondulante, como una ola, un plano donde brillar, una 
mancha gruesa. La trayectoria del pincel tambibn re- 
fleja, de alguna manera, el alma del que pinta: "el arte 
es un espiritu humano comuniciindose con otro espi- 
ritu humano", dice el artista, citando a J. L. Borges. 
La conversacidn ha sido larga y franca. Samy Benmayor 
es una persona honesta, verdadera, y mientras descen- 
demos la oscura escalera que nos aleja del taller, senti- 
mos como la magia queda alli, en esas paredes, en ese 
ambiente que posee un espiritu especial. 

' 



en este cas0 pueden ser tierras de colores, podr6n 
desarrollarse interesantes b6squedas pliisticas. Se 
propone el us0 de 10s siguientes aglutinantes: 
cola fria, agua, aceite, parafina, maicena, vela de- 
rretida. 

3. Otra variable que se puede agregar a1 transcurso 
de  este trabajo, es la variaci6n del soporte: papel, 
earth, gknero o tela, pl6stico o papeles de dis- 
tintos colores. 

Una vez familiarizado con sus hallazgos, el nifio 
puede hacer un pequefio librito, en el que cada hoja 
representa su b6squeda personal y el resultado de un 
proceso de investigacibn. En la parte posterior de 
cada hoja del libro, seria interesante que anotara la 
"f6rmula miigica" utilizada en cada hallazgo, es- 
pecificando la variables usadas y otros aspectos que 61 
considere relevantes respecto a1 color alli presente. 
Luego, a partir de sus descubrimientos, 10s alumnos 
en forma individual, realizariin una composici6n en 
un formato de 1/2 mercurio, con la tkcnica del co- 
llage, recortando las superficies ya trabajadas de 
aquellos hallazgos que miis les hayan llamado la 
a tenci6n. 
La orientaci6n de esta 6ltima etapa de trabajo, en 10s __  
niveles de Skptimo y Octavo Biisico, puede estar ins-.$$ 
pirada en una investigacidn personal sobre al@n ar- 
tista por el cual el nifio sienta especial inter&. Para 
est0 pueden sugerirse aquellos periodos hist6ricos o 
movimientos especificos como: Expresionismo, Cu- 
bismo, Puntillismo, Romanticismo, Op Art, Expre- 
sionismo Abstracto, Fauvismo. 

V. 'QUE APRENDIMOS EN ESTE CAPITULO? 

En este capitulo hemos revisado la manera de sentir y 
expresar el color, de diferentes artistas; su biisqueda y 
exploracidn, y el goce sensorial ligado a ellas. Hemos 
acercado a 10s nifios a1 arte, sensibiliziindolos frente a1 
color y estimulando su desarrollo expresivo. Cada uno 
de ellos comunicarii sus vivencias a su manera, usando 
el color como lenguaje de una forma propia y particu- 
lar. 
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EL VOLUMEN Y EL ESPACIO EN EL PLAN0 

n este capitulo revisaremos el tratamiento 

del volumen y el espacio tridimensional 

en la representacih bidimensional, que es 

el plano. A travks del tiempo, este aspect0 

ha sido investigado por 10s artistas, 10s que han 

introducido cambios en la pintura y el dibujo, a 

partir de sus descubrimientos. Por su parte, 

tambien 10s nifios y adolescentes varian su 

concepcih del volumen y del espacio, de acuerdo 

a las etapas de su desarrollo, el cual, como maes- 

tros, debemos respetar. 



d I. NUEVAS DlMENSlONES DE EXPRESION 

"Yo pintarb de rosa el horizonte, 
y pintarb de azul 10s alhelies, 

y dorare de luna tus cabellos, 
para que no me olvides': 

Oscar Castro 

La tridimensionalidad del mundo que nos rodea y su 
espacialidad, imponen un desafio para su representa- 
ci6n en un plano. La expresi6n de las distancias y de las 
tres dimensiones en una superficie lisa y plana, que PO- 
see s610 dos dimensiones: ancho y largo, es un reto para 
el artista y un problema para algunos alumnos. 
La tridimensionalidad y el espacio son elementos que 
hay que tener en cuenta, tanto en la observaci6n de 
im6genes, como en la expresi6n a travks de  ellas. En la 
pintura, la idea de profundidad se desarrolla a travks de 
dos aspectos: el dibujo y el color. Este fen6meno se de- 
nomina perspectiva lineal y perspectiva akrea. 
La perspectiva lineal logra representar profundidad, a1 
llevar las lineas de 10s elementos a un punto situado en 
algin lugar del cuadro, llamado punto de fuga. 
Asi, la perspectiva lineal es la forma de representar 10s 
objetos segiin las diferencias 6pticas que producen la 
posici6n y la distancia entre ellos. 
La perspectiva akrea, por su parte, es la forma de repre- 
sentar 10s objetos segiin las diferencias 6pticas que pro- 
ducen en ellos la distancia y la atmbsfera, y se logra 
disminuyendo la intensidad de 10s colores en el fondo y 
enfatiziindola en 10s primeros planos. Se dice tambibn 
que la perspectiva akrea es la sensaci6n de lejania y de 
espacio, dada por 10s cambios de color, lo que produce la 
atm6sfera del cuadro. 
Las artes plhticas, como el dibujo, la pintura y el gra- 
bado, son bidimensionales, pero, la maestria del artista 
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es capaz de crear en ellas, imdgenes con volumen y es- 
pacio y crear en nosotros, ilusiones 6pticas que convier- 
ten en realidad volumktrica y espacial, un trabajo en 
dos dimensiones. 
La profundidad, las distancias, el volumen y el espacio, 
han sido objeto de diversos estudios y experimentos en 



diferentes 6pocas. A lo largo de la historia, 10s artistas 
han solucionado, de una forma u otra, el problema de 
representacibn de estos aspectos sobre una superficie 
plana. 
La forma y el espacio son conceptos inseparables, por- 
que la forma es inconcebible sin el espacio que la 
contiene. 
En la composicibn t ambih  juega un papel determi- 
nante la masa. Reciben el nombre de masa, 10s elemen- 
tos de apariencia volumetrica que otorgan la sensacibn 
de tridimensionalidad o espesor a algunas partes del 
cuadro. Un elemento sblido manifiesta su forma por 
medio del claroscuro o sombreado, por diferencias de 
texturas o por cambios de color. 
En la pintura egipcia, el escorzolr 10s tamafios, la super- 
posicibn de las figuras y el us0 de las tonalidades de 10s 
colores, servian para crear la ilusibn de realidad, 
distancia y volumen. 

’ Se denomina escofzo, a la deformacibn visual de 10s objetos en perspectiva. 181 



Antes que las influencias de Occidente se dejaran sentir, 
10s artistas orientales representaban el espacio y la dis- 
tancia utilizando las diferencias de tamafios y la super- 
posicibn aparente de unas figuras sobre otras. 
Los japoneses raramente usan la perspectiva lineal. Su 
mayor logro es a trav6s de la perspectiva akrea, obtenida 
mediante el empleo de cuidadosas gradaciones tonales. 
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En Occidente, durante la Edad Media el arte era, emi- 
nentemente, expresidn del mundo espiritual. Esto se 
refleja en la omisibn del empleo de recursos que 
ayudaran a la obtencidn de una representaci6n real del 
mundo: en general, el estudio de la perspectiva lineal o 
aerea no les interesb. Giotto (1266-1337), pintor y arqui- 
tecto italiano que trabajd en Florencia, es uno de 10s 
pioneros en la reincorporacidn de la perspectiva como 
medio de representar la realidad. Da a sus figuras peso y 
volumen y se preocupa del espacio que las rodea. 
La utilizacibn cabal de la perspectiva lineal se incre- 
ment6 durante la 6poca del Renacimiento, a partir de 
10s logros conseguidos por Piero Della Francesca (1406- 
1492), pintor toscano (Italia), quien se dedic6 con pro- 
fundidad al estudio y aplicaci6n de la geometria y de la 
perspectiva. Abn se conservan algunos de sus escritos 
referentes a1 tema, con ilustraciones de muchas de sus 
obras. 



El gran artista Leonard0 da Vinci se refiere a la perspec- 
tiva de la siguiente manera: "La perspectiva es de nab-  
raleza'tal, que hace aparecer en relieve lo que es plano, 
y convierte en plano lo que de relieve tiene."2 
A partir de Paul Cezanne, la perspectiva y la estructura- 
ci6n del espacio en la superficie se hace menos rigida y 
acadkmica, transformindose en un medio expresivo 
m6s rico para el artista. 
Algunos pintores, como Edvard Mumh y Vincent van 
Gogh, utilizan una perspectiva forzada, como reflejo de 
la conmocidn interior y el dramatismo que expresan. 
En ella, se alteran las formas, 10s voltimenes y 10s espa- 
cios. 
"Los expresionistas distorsionaban la representaci6n del 
espacio racional para crear un mundo que expresara su 
pro pi0 t orbellino in t erior"3. 
La exageraci6n y la convergencia ripida de las lineas de 's 
perspectiva, hacen que en 10s cuadros de Edvard 
Munch el sentido de la realidad se pierda. 
"Muchos otros expresionistas han utilizado la perspec- 
tiva para expresar idkntica actitud ante el espacio, lo- 
grando que, a1 aproximar brutalmente el horizonte, 
iiuestro viaje por el cuadro se convierta en un violento 
precipitarse hacia adelantePt4. 
M6s tarde, 10s surrealistas retomaron la perspectiva, 
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exagerando sus atributos, a1 expresar las fmdgenes de 
10s sueiios y el mundo onirico, a trav6s de agitados 
espacios abiertos y vacios y horizontes infinitos. 
Paul Klee, profesor en la escuela de diseiio Bauhaus, 
creada en Alemania entre las dos guerras mundiales, 
investig6 incansablemente las potencialidades y limita- 
ciones de 10s medios de expresibn grifica, incluyendo 
tambih el estudio del espacio, a1 que le otorg6, en al- 
gunos de sus cuadros, una premeditada ambigiiedad, 
provocando en el espectador sensaciones de descon- 
cierto. 
El cubisrno, movimiento artistic0 que comenzb a prin- 
cipios del siglo XX y que tuvo como mdximo represen- 
tante a1 espafiol Pablo Picasso, se caracteriz6 desde un 

F. Malins, Mirar on Cuadm, p. 46. 
F. Matins, op. cit., p. 63. 
F. Malins, op. cit., p. 63. 189 4 
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principio, por un planteamiento m6s d i d o  de las for- 
mas y por una simplificacidn de ellas. La primera etapa 
de geometrizacidn revela una Clara influencia Cezan- 
niana. Cezanne habia indicado explicitamente que se 
debia representar la naturaleza mediante el cilindro, la 
esfera y el cono. La descomposicidn de las formas, que 
siguid a esta primera etapa, era una nueva manera de 
expresar el volumen y el espacio en el plano. Los obje- 
tos eran representados simultdneamente desde distin- 
tos puntos de vista; un jarrdn, por ejemplo, era dibu- 
jado desde arriba y desde el frente, produciendo una re- 
creacidn del objeto; un rostro era representado, al 
mismo tiempo, de frente y de perfil. El cubismo, en una 
etapa posterior, comienza a incluir, en el context0 del 
cuadro, trozos de papel, de tela, madera, lo que otorga 
otra dimensidn a1 cuadro y da origen a la tknica del co- 
llage. 
Asi, artistas de diferentes kpocas han modificado la per- 
cepcidn y representacibn del espacio y el volumen en el 
plano. Todo ha estado permitido. A1 igual que en el 
arte, tambikn debe estarlo en la escuela. Cada nifio debe 
tener la oportunidad de expresarse a su manera, con la 
guia prudente del profesor. Debe poder investigar, ex- 
plorar y experimentar las posibilidades que le otorga la 
plistica, jugando con 10s elementos formales en ejerci- 
cios de bfisqueda que convertirin las actividades en algo 
interesante y creativo. 
Los nifios trabajan el espacio y el volumen en funcidn 
de datos afectivos. Por ejemplo, puede utilizar la pers- 
pectiva para atraer la atencidn sobre una parte impor- 
tante del cuadro. No es raro que aparezcan objetos mi- 
rados, simultdneamente, de frente y de perfil, o desde 
arriba y de lado, o aparezca el abatimiento de 10s pla- 
1105.5 
"La perspectiva es, pues, para el niiio, un dato que con- 
tribuye ni mds ni menos que 10s demds a alimentar una 
imaginacidn espacial que no trata de someter todos 10s 
elementos del cuadro a una visidn preconcebida, sino 
que recurre, por el contrario, a diferentes medios de re- 
presentacidn, segfin la naturaleza del objeto y el papel 

El abatimiento de loo planos, o plegado, consiste en el dibujo de todos 10s planos derribados, 
en vez de que algunos consewen la verticalidad v otros no. 



que desempeiia en la composicidn. Esta manera de pro- 
ceder es caracteristica de la poktica espacial del nifio. Le 
permite expresarse plenamente."6 
Ademds de la representacidn del volumen y el espacio 
en la pintura y el dibujo, este fendmeno se puede ob- 
servar claramente en otros medios y tkcnicas de las 
cuales s e  vale la pliistica. Nos referiremok, 
especificamente, a la fotografia y la aerografia. 
La fotografia es un medio visual que tambikn forma 
parte del lenguaje artistico. La palabra fotografia signi- 
fica "escritura con luz". A principios del siglo XVIII se 
descubri6 que algunos compuestos quimicos, como por 
ejemplo, las sales de plata, se oscurecian rdpidamente 
con la luz. Cien aAos miis tarde, utilizando estos com- 
puestos, se lograron crear imdgenes sobre algunas su- 
perficies a1 exponerlas a la luz, dando origen a lo que 
actualmente conocemos como fotografia. 
Fotografia es capturar imiigenes dibujadas por la luz, 
sobre un material sensible; atrapar lineas, colores, vo- 
liimenes y espacios; es detener el tiempo y fijar el 
mundo en un instante miigico. 
A travks de la fotografia, se puede apreciar una serie de 
efectos que se habian desarrollado en el dibujo y la 

specdva uno. DsnkD Tomiac. 

J. Depouilly, Nibs y Primitives, p. 58-59. 
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pintura; de alguna manera, la fotografia, que habia co- 
menzado como un registro de im6genes de la realidad, 
ayudb a1 hombre a percibir mejor algunos fenbmenos, 
tales como la luz y la sombra, 10s voltimenes y espacios, 
la perspectiva, las variaciones de tamaiios, la profundi- 
dad, como se aprecia a1 comparar las fotografias, del 
mismo objeto, en esta p5gina y la anterior. 
La fotografia es considerada una expresibn artistica, 
porque el fot6grafo es una persona que debe preocu- 
parse de observar la naturaleza, de ser sensible a1 medio 
ambiente, saber de composicibn, de iluminacih y, so- 
bre todo, desear expresar una emocibn, un sentimiento, 
o una idea a travbs de este rnedio. La fotografia en 
blanco y negro se caracteriza principalmente por 10s 
efectos de luz y sombra que persigue; la fotografia en 
colores se preocupa m6s de las formas y colores. 
Otro medio tecnico de expresibn, que se ha populari- 
zado mucho en estos afios, es la aerografia, especial- 
mente en la publicidad. Se trata de una forma m6s ela- 
borada y tecnicamente m6s avanzada del estarcido o 
pulverizado, que es pintura rociada sobre un soporte. 
Las imhgenes creadas con rociados son tan antiguas 
como la misma pintura. En Francia, en las cuevas de 
Lascaux, hay pinturas de siluetas de manos realizadas a1 
dispersar pigmentos alrededor de una mano extendida 
sobre la roca. Actualmente, las pinturas sobre las mura- 
llas llamadas "graffiti", utilizan el aerosol o "spray" 



para colorear, dibujar y escribir. Es otra forma de estar- 
cido. 
El artista o diseiiador, sin embargo, utiliza el aerbgrafo, 
que es el mas sofisticado y versatil de todos 10s instru- 
mentos que sirven para rociar o estarcir. El aerbgrafo 
est5 compuesto, bihicamente, por un frasco que con- 
tiene la pintura, una aguja que controla el flujo de dla, 
una boquilla donde se juntan la pintura y el aire, y el 
mecanismo de la palanca que controla la expulsibn de 
la pintura del frasco hacia afuera. Se sabe que el aerb- 
grafo fue inventado hacia fines del siglo pasado. 

c +’ 
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La aerografia es una tkcnica que permite conseguir va- 
riados efectos que ayudan a la expresibn: transparencia, 
superposicibn, luz y sombra, vibraciones de colores, 
volumen y espacio, entre otros, son 10s medios de que 
disponen artistas y disefiadores para expresarse con esta 
tkcnica 193 * 
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La fotografia y la aerografia son medios a1 alcance de to- 
dos, ya sea utilizando thcnicas costosas, o medios arte- 
sanales. Por ejemplo, el efecto aerogriifico se puede con- 
seguir con un pulverizador, o con un colador fino y un 
cepillo de dientes. La fotografia puede captarse con una 
miiquina estenopeica, que es una cimara fotogriifica 
hecha de cartbn.7 
La fotografia es un lenguaje artistico, utilizado por nu- 
merosos aficionados y profesionales, que aprovechan 
las deformaciones bpticas que se pueden observar en la 

eza, para expresarse. 

Base el libro La Avenlura de Ver, de Juan Dorningo Marinello, Coleccidn TELEDUC, 1983. 



SABIAS QUE,.. EXPER 

En el siglo VII, se@n el relato de una tablilla Siria, 
tal Etana, a1 ser arrebatado por un iiguila que se dirig 
hacia el trono celeste de la diosa Isthar, sup0 mantener, 
en tan piadosa circunstancia, tan claros sus sentidos 
como para observar que la Tierra disminuia progresi- 
vamente de tamafio, hasta convertirse en un punto dc 
fuga. 
El aterrizaje de un avidn en un campo recibn nevado, c 
el amaraje en agua perfectamente calma, es notable- 
mente dificil. Esto se debe a que no hay referencias vi- 
suales que faciliten al piloto calcular las distancias y al- 
turas exis tentes. 
iSabias tii que en el desierto las distancias parecen miis 
cortas .de lo que son en realidad? Este efecto visual, se 
debe a que muchas veces no hay objetos como postes o 
iirboles, que te sirvan de punto de referencia para de- 
terminar qu6 tan lejos est6s del lugar adonde te dirijes. 
Se ha demostrado, que si la silueta visible de una 
montafia fuese una indicacidn real de la inclinacidn de 
su pendiente, pocas cumbres serian accesibles para el 
hombre. La verdad es que la pendiente es siempre me- 
nor, en realidad, de lo que aparenta ser cuando se la ob- 
serva de lejos. 
iSabias tii que cuando vas por una larga calle y 10s 
postes de luz parecen achicarse a medida que se alejan, 
en realidad son todos del mismo tamafio? 





111. LES PRESENTAMOS A 

G E R T R U D  1 s  D E  M O S E S  

ntrar a su departamento es ya toda una experien- 
cia. No es un departamento decorado a la manera 

b tradicional, mds adelante sabremos que queria ser 
aecoradora de interiores. Todo en este espacio nos habla 
y sugiere una sensibilidad diferente; las plantas y 10s 
elementos naturales, la coleccih de objetos de artesania 
nacional y extranjera, el color por todas partes, un 
ambiente alegre, juvenil y muy personal. 
La entrada es una verdadera galeria de arte fotogrdfico, 
fotos por todos lados, nos hacen recorrer diferentes 
6pocas y temas, vamos y venimos en el tiempo y el 
espacio. 
Su laboratorio es otro encuentro con ella y sus fotos; 
cantidades de ilbumes, de 10s que no se cansa de contar 
ankdotas; podriamos haber estado horas escuchdndola. 
Por iiltimo, su dormitorio, especial como todo lo de 
ella, muebles de estilo en un ambiente donde siempre 
prima lo acogedor, 10s detalles que dan personalidad y 
que, en este caso, nos inquietan y nos llevan a pregun- 
tar por una cosa y otra. 
Toda una vida en ese pequeiio espacio, un c6mulo de 
experiencias, de luchas, de alegrias y tambien tristezas, 
de una vitalidad desbordante donde 10s aiios no cuen- 
tan. 197 



Su libro "Caminata" nos centra a6n mis  en nuestra in- 
vitada. La autobiografia de Gertrudis de Moses, escrita el 
aiio 1989, nos invita a conocer otros aspectos de su vida: 
su familia, su lucha y tenacidad por la vida y la sobre- 
vivencia, su fuerza de caricter y tambikn su fuerza cre- 
adora. Piigina a piigina se suceden sus fotografias; hacer 
una sintesis de ellas se torna muy dificil. 
Sus fotos, como ella misma nos cuenta, reflejan la vida, 
su vida; las ideas surjen intuitivamente, de estados de 
inimo, de su propia sensibilidad, de tener paciencia 
para observar, de aprovechar la ocasi6n con 10s ojos 
muy abiertos para el momento. Para hacer fotografia, 
continiia, no es necesario s610 una miiquina, hay que 
tener algo adentro, tambikn creatividad y criterio para 
poder expresar esas sensaciones, ideas, sentimientos, 
recuerdos, vivencias y tambikn un conocimiento de la 
composicibn y sus principios. Y agrega: "Sufro mucho 
cuando no llevo mi miiquina fotogrifica y veo situa- 
ciones c6micas o interesantes"8. Tambikn nos dice que 
"todo se puede hacer en una foto", ver la belleza en 

198 G. de Moses, Camha4 p. 137. 



cualquier parte o dejar un testimonio de un impact0 
visual, la pobreza, las escenas costumbristas, lo popular, 
el pueblo y su lucha por la vida; y comenta "cuintas 
veces disfrutk tomando fotos a conocidos o gente pobre 
para que tuvieran un recuerdo". 
Descubrir el mundo en cada viaje, descubrir lo propio 
de cada rincbn, su paisaje y sus gentes. Por sus lentes 
han pasado el carnaval de Rio de Janeiro, sus bailes, la 
alegria del pueblo, sus ingeniosos y costosos vestidos; 
Miami y sus pistas de baile piiblicas; L a  Paz, Bolivia y su 
carnaval; la laguna y ventisquero de San Rafael; las 
Termas de El Soco; El Cajbn del Maipo; Estados Unidos; 
Tokio; Mkxico; Holanda; Isla de Pascua; EspaAa, v por 
supuesto Alemania. 
Ver donde otros no ven. Claros ejemplos de ello 
encontramos en "Plegaria de 10s irboles", "Mi ventana 
en una lluviosa noche", "Lirio", "Tronco seco", "Fosa 
comiin" y la creaci6n permanente en sus "Fantasias", 
"Pesadillas", "Cubos con ojostt, "Figuras geomktricas", 
"Recuerdo del holocausto", "Espiral" y "Bolitas de cris- 
tal", por nombrar algunas de sus obras. 
Es la primera fot6grafa que incursiona en el arte abs- 
tracto, en la fotografia, en Chile. Empez6 hace veinte 
afios en la fotografia abstracta en color, y fue una de las 
primeras socias fundadoras del Foto Cine Club. Ya a 10s 
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13 aiios, en el afio 1914, su padre le compr6 su primera 
m6quina fotogrdfica, una mdquina con placa de vidrio y 
con trapo negro, a la que se le regulaba la nitidez con un 
crista1 opaco. Estas mdquinas no tenian fotbmetros. "Las 
lentes no eran luminosas y las instantdneas eran esca- 
sas. Todo se hacia a la luz del dia, solo se requeria una 
cdmara oscura para revelar 10s negativos. Se tomaban 
pocas fotos, per0 con reflexi6n. Hoy se sacan muchas 
fotos con excesiva rapidez, sin sentido critic0 ni 
estktico"9. TambiPn tuvo la primera filmadora manual 
de la empresa PathP. 
En su proceso creativo, a veces la foto nace primero y 
m6s tarde encuentra una oportunidad para presentarla. 
En estos momentos, por ejemplo, est6 preparando una 
exposici6n cuya temdtica es el humor, lo c6mico. Al- 
gunas de esas obras ya las tiene, s610 debe encontrarlas 
en su archivo. 
La conversaci6n con ella va y viene. En sus ultimos 
afios de vida en Alemania, con un futuro incierto por 
delante, se propuso aprender cosas que le podrian ser de 
utilidad en el futuro. Esta misma inquietud y su gran 
inter& por la fotografia la llevaron a comprarse un 
aparato de placas 9 x 12. Antes de emigrar a Chile, re- 
cuerda que alguien le dijo": Usted tiene que ser fot6- 
grafa", hecho que le impresion6 tanto que aun lo re- 
cuerda. 
Desde su llegada a Chile, poco antes de la Segunda Gue- 
rra Mundial, siempre trabaj6. De lunes a viernes to- 
maba fotografias de primeras comuniones, retratos de 
familias, parejas de novios, nifios; no perdia ocasibn. 
Tenia su fotoestudio y tambiPn su laboratorio, el pri- 
mer0 se llam6 "Mignon" que significa "pequeiia". En 
esta actividad tuvo que desarrollar su creatividad no 
solo en lo fotogrifico, sino tambih buscar soluciones a 
otro tip0 de problemas: "habia nifios pequefios que se 
ponian nerviosos y lloraban, yo entonces les hablaba en 
voz alta, en jerigonza, lo que 10s desconcertaba unos se- 
gundos, lo suficiente para alcanzar a disparar la cdmara 
y que el nifio no saliera llorando. Todos se reian."'O 

200 G. de Moses, op. cil, p. 137. 
lo G. de Moses, op. d, p. 61. 
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De experiencias como &as, su vida est6 llena. Las fotos 
de 10s velorios y difuntos, fueron otras alternativas fo- 
togriificas aprovechadas. Cada vez se fue entusias- 
mando miis con su profesidn; hacia catiilogos, se fue 
dando a conocer y empezaron a llamarla para variados 
acontecimientos y situaciones; todo era un nuevo 
desafio: un rodeo, una fiibrica, 10s cursos de una escuela 
En el aspect0 tkcnico lo ha experimentado todo: trabaja 
con focos para hacer efectos especiales, superpone nega- 
tivos de diferentes tamafios, dispara dos veces sobre el 
mismo negativo, trabaja en blanco y negro y color, y 
muchas otras t6cnicas. A1 respecto, dice: "muchos fot6- 
grafos me han solicitado que les ensefie como logro mis 
combinaciones, yo he contestado dicihdoles que me 
trajeran sus ideas para mostrarles como realizarlas. Pero 
esper6 en vano. Ellos querian saber cdmo se me ocu- 
rrian las ideas. Bueno, jeso no lo s4 ni yo misma!"ll Y 
concluye: "la fotografia es un arte y es un don para mi, 
yo encuentro que es un regalo del cielo". 
Nuestra artista invitada continiia actualmente traba- 
jando en fotografia. "Sus 90 aAos (que cumpli6 el 27 de 
enero de 1991), quiso celebrarlos en una fiesta campestre 
y con parrillada". "Gertrudis de  Moses meritoria- 
mente ha tenido el reconocimiento en su labor foto- 
griifica, tanto nacional como internacional".l* 

'' G. de Moses, cp. cit, p. 137. '* Enrique Pradenas Z., en G. de Moses, op. Cit 201 



a V. iQUE APRENDIMOS EN ESTE CAPITULO? 

En este capitulo hemos observado c6mo se representa el 
volumen y espacio sobre un plano o superficie a trav6s 
de diferentes medios: lineas, texturas, luces y sombras y 
colores. El tratamiento t6cnico y expresivo de estos dis- 
tintos medios, enriquece el mundo del arte, ampliando 
las posibilidades de expresi6n de nifios y artistas. 
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1 objetivo de este capitulo es presentar el 

relieve, como forma gradual de pasar desde 

el plano, hacia el volumen y el espacio. E Tambih se considerarii su lenguaje como 

caracteristico de algunos pueblos que lo han 

practicado desde sus origenes, ya que trav4s de la 

historia del ser humano, el relieve se ha utilizado 

en diversos materiales, dando origen a distintas 

tkcnicas expresivas. 



"Piedra: la blanca - tan blanca - 
con su ala plegada, garza de la 

sierra volcada junto a la herrumbre': 

Luis Droguett 

Vivimos en un mundo tridimensional. Si nos mira- 
mos a nosotros mismos, vemos que tenemos, en nues- 
tro cuerpo, relieves y voliimenes. Todo lo que vemos 
es asi, nada es absolutamente plano, sin0 que se pre- 
senta en tres dimensiones: ancho, largo y alto. 
Entre la bidimensionalidad del pIano (ancho y largo) y 
la tridimensionalidad del volumen, existe un paso gra- 
dual, llamado relieve. Se denomina relieve, en general, 
a cualquier parte saliente o entrante de una superficie 
plana. 
El relieve puede ser inciso, es decir, hacia adentro del 
material, por ejemplo, un trozo de madera que ha sido 
tallada con cortes, o una placa de  greda a la que se le han 
producido hendiduras, ya sea utilizando 10s dedos o 
una herramienta. Otras formas de relieve son el bajo- 
rrelieve y el sobrerrelieve (0 altorrelieve). El primer0 es 
aqukl que tiene figuras modeladas a baja altura, 
sobresalientes s610 un poco del plano. En el sobrerre- 
lieve, en cambio, las figuras son pr6cticamente modela- 
das, sobresaliendo del plano aproximadamente la mitad 
de ellas. 



Magnificas obras de relieve inciso, por ejemplo, son 10s 
petroglifos, piedras con dibujos incisos. En el nbrte de 
Chile, en el desierto de Atacama, encontramos mues- 
tras de este arte. En el Valle del Encanto, en la IV Re- 
g i h ,  t ambih  podemos apreciar &versos tallados inci- 
sos en enormes piedras, decoradas con dibujos. Isla de 
Pascua, Rapa Nui, es otro lugar de Chile en que pode- 
mos encontrar esta forma de expresibn. 

El hombre ha realizado estos relieves, seguramente 
inspirado en la naturaleza. Esta, nos ha regalado con 
variadas y maravillosas formas, talladas por el viento y 
el agua, en el desierto, en la arena, en las rocas, en 10s 
lagos y mares; creadas por la naturaleza en la corteza de 
10s Brboles, las nervaduras de las hojas, las ciiscaras de 
las frutas, la superficie de 10s vegetales. 213 
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La alfareria de 10s pueblos americanos es una muestra 
expresiva importante de la admiraci6n que sentian 10s 
hombres por las formas de la naturaleza, las cuales mo- 
delaron, aplicaron en pinturas y grabaron con incisio- 
nes en relieve sobre 10s objetos modelados. En la 
actualidad, la ceriimica de  Quinchamali, cerca de 
Chillgn, es uno de 10s ejemplos que se conservan, en la 
que pequefios relieves incisos pintados de blanco sobre 
la greda ahumada negra, adornan las figuras. 
Los mapuches tambibn emplearon incisiones en sus 
expresiones artisticas, en sus adornos y elementos ri- 
tuales. Por ejemplo, la insignia de mando que vemos a 
continuacih, est5 hecha de piedra blanca, tallada en 
forma de cabeza de loro. 
En el totem mapuche, que es una representaci6n de 10s 
dioses, 10s artesanos realizaban magnificos relieves de 
rostros, en troncos de Brboles de la regi6n. 
Los mapuches son esencialmente escultores. La madera 
tallada, incluso en sus utensilios dombsticos, expresa 
solidez, fuerza y austeridad, como manifestacibn pliis- 
tica . 
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Entre nuestros pueblos antiguos, 10s atacarnenos nan 
sido 10s miis destacados en el tallado en madera. Sobre 
todo se distinguieron por la delicadeza, las primorosas 
terminaciones y 10s detalles en sus obras. Entre 10s ob- 

y tubos para algunas ceremonias rituales. 
jetos miis extraordinarios, podemos destacar las tabletas 

Las miscaras funerarias de 10s atacamefios eran un 
poco mds primitivas, per0 muy interesantes como ex- 
presi6n. Otros pueblos tambih crearon diferentes tipos 
de miscaras rituales que atin se usan en algunas cere- 
monias, por ejemplo, en la fiesta de la Virgen de La Ti- 
La madera sigui6 siendo un material muy utilizado en 
10s tiempos de la Colonia, en la construcci6n de todo 

1 AeCa 

tip0 de muebles, puertas talladas y aplicaciones en re- 
lieve, y en la representaci6n de imiigenes sagradas o 
iconos. En las sillas fabricadas en la Colonia, la estruc- 
tura de madera era acompafiada por un respaldo y un 
asiento de cuero repujado y claveteado, el que es otra 
forma de relieve. 
Los metales tambien fueron usados profusamente en la 
confeccidn de mdscaras rituales por 10s habitantes de la 
America prehispinica. El or0 y la plata, y el empleo de 
piedras semipreciosas, fueron preferidos para el trabajo 
artesanal. Se produjeron joyas finamente labradas, bra- 
zaletes, pectorales, collares, aros, cintillos. 

otras manifestaciones artisticas, legado de nuestros an- 
tepasados. La cesteria, la orfebreria, el trabajo en fierro 
forjado y 10s tejidos con aplicaciones de plumas, son 
ejemplos de ello. 
Los artistas contemporiineos han empleado el relieve 
en obras pictdricas y escultbricas. El collage, nacido con 
el cubismo, utiliza el bajorrelieve, a1 pegar papeles so- 
bre el soporte. Luego, en forma miis audaz, los pintores 
incluyeron otros materiales tridimensionales en sus 
obras, tales como mallas de alambre, maderas, yeso, 
pasta de muro y todo tip0 de materiales.de desecho, que 
enriquecieron la expresidn bidimensional, pasando a la 
tridimensionalidad, con el relieve. 
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Asimismo, 10s escultores utilizan el relieve en sus 
obras, para animar las superficies. La escultura invita a1 
empleo de tkcnicas de relieve, incisiones y adiciones, 
para formar, en algunos casos, el relieve. Samuel Ro- 
mbn, por ejemplo, usa la piedra. Sus mejores logros lo 
constituyen el bloque, pktreo, vertical, trabajado en alto 
y bajorrelieve, dejando intact0 el sentido cerrado de la 
masa. Hay una biisqueda americanista en sus obras de 
piedra, a1 esculpir en el bloque signos que rememoran 
las antiguas incisiones realizadas por 10s artistas preco- 
lombinos. 
Ningiin programa de educaci6n artistica puede 
considerarse completo, si no proporciona a1 alumno la 
oportunidad de realizar trabajos en tres dimensiones, 
tales como el relieve y el modelado. "Una cosa es 
representar, mediante el dibujo o la pintura, las propias 
experiencias sobre una superficie plana, y otra .muy 
diferente es crear tridimensionalmente. Muchos nifios 
tienen dificultades con 10s medios bidimensionales. No 
es raro ver a un niAo luchando indefinidamente para 
dibujar una figura con las piernas cruzadas, problema 
que podria resolver inmediatamente si trabajara con 
arcilla: simplemente deberia levantar una de las piernas 
recih hecha y cruzarla sobre la otra. La tarea en tres 
dimensiones tambikn ofrece nuevas posibilidades a1 
niAo que tiene mayor inter& por las sensaciones tictiles 
que visuales."' Las actividades plkticas con arcilla o 
greda se caracterizan por las variaciones constantes que 
permite el material a1 modelar; su tridimensionalidad 
estimula ideas globalizadoras, ya que el trabajo es 
contemplado desde todos 10s bngulos. "Hay en el 
modelado un us0 casi exclusivo de las manos, no es 

21 6 E. Mattil, €1 Valor Educative de /as Manualidades, p. 44. 



imprescindible la accidn de una herramienta como en 
el dibujo, en que el contact0 con el papel requiere la 
intervencidn de un intermediario. Esta relacidn directa 
arcilla-manos es intensa, desarrolla y estimula las 
sensaciones, facilitando una expaesibn miis espontiinea 
de las sensaciones y sentimientos.”* 

”, $ABlAS QUE ... EN CAS1 TODO ESTA PRESENTE 
EL RELIEVE? 

LSabias t6 que en el desierto de Atacama, la sal cubre 
grandes extensiones, con intrincadas formas en sobre y 
bajo relieve? 
Cuhntas veces a1 caminar sobre la playa, en invierno, 
descubrimos c6mo ha cambiado la superficie de la 
arena: antes ancha, lisa y plana, ahora con murallones 
en sobrerrelieve de todas‘formas y alturas. 
LSabias hi que en lugares donde hay temperaturas muy 
bajas, 10s lagos se congelan, y debido a1 frio y la hume- 
dad, se alzan en 61 cristales verticales de maravillosas 
formas estrelladas? 
LSabias hi que en la oscuridad de las cavernas, dia a dia, 
gota a gota, emergen de sus rugosas paredes de roca, es- 
talactitas puntiagudas y amenazantes? 
Qu6 hay miis hermoso que el mar, siempre cubierto de 
cambiantes sobrerrelieves, unas veces en forma de 
agresivas y desafiantes olas, otras en un burbujeo in- 
quietante, otras de una lisura que aquieta el alma. 
Cuiinto podemos aprender de nuestros antepasados, 
como 10s Atacameiios, que construyeron bellas terrazas 
de cultivos, las que, escalbn tras escalbn, cubrian 10s ce- 
rros del norte produciendo frutos e impidiendo el 
avance de la erosibn. Hoy, 10s miramos como simbbli- 
cos sobrerrelieves, bellos y tristes, ya que nada crece de 
ellos. 
En nuestra era, se ha atrofiado el sentido y la conciencia 
de 10s materiales, sus cualidades y sus posibilidades ex- 
presivas. El estimulo de las experiencias con materiales, 
el sentido del tacto y la fantasia, se pueden observar en 
10s tapices de nuestra artista invitada Tatiana Alamos. 

R. D’AIvia y M. de Palma, Expresibn p/aslica y su relacion con /as viscisilvdes emocionales, p. 
32. 21 7 
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@ 111. LES PRESENTAMOS A 

T A T I A N A  A L A M O S  

iempre se ha dicho que las casas adoptan la perso- 
nalidad de quienes las habitan, sobre todo si quien 
wive en ella es un artista. La sensibilidad, la armo- 

nia, la originalidad, la creatividad, son caracteristicas ca- 
si siempre presentes en la casa de un artista, per0 la casa 
de Tatiana Alamos, nuestra artista invitada, tiene algo 
m6s que estas caracteristicas. Desde el jardin, recorrien- 
do cada una de las habitaciones, hasta llegar a su taller, 
se respira algo diferente. A1 detenernos a observar las 
innumerables obras, nos empezamos a empapar de un 
verdadero embrujo latinoamericano, cuando escu- 
chamos, de boca de la propia artista, la vivencia de cada 
obra, el por que? de cada material, de cada tema, de cada 
elemento alli presente. 
Tatiana Alamos es una artista muy personal, de una 
vitalidad enorme, una fantasia desbordante, una liber- 
tad absoluta que no le teme a nada. Durante toda su tra- 
yectoria ha realizado lo que siente m6s propio: el dibujo, 
la pintura, 10s tejidos en relieve, 10s sobrerrelieves, las 
esculturas, las instalaciones y las acciones de arte, est6n 
dentro de sus formas de creaci6n pl6stica. 
Sin embargo, aunque 10s medios de expresi6n Sean di- 
ferentes, su obra tiene un estilo muy definido, y una 
constante: la bdsqueda permanente de la dificil identi- 21 9 



dad latinoamericana y chilena. En esta bdsqueda se vi- 
sualizan, ademis de sus estudios en la Escuela de Bellas 
Artes, 10s realizados en las escuelas de Antropologia de 
la Universidad Catdlica y de Arqueologia en la Univer- 
sidad Central de Quito, Ecuador. 
Para nutrirse, ha creado una fuente de conocimientos e 
investigacibn constante, teniendo una gran red de con- 
tactos con personajes muy variados de toda Latinoam& 
rica, con 10s que mantiene una correspondencia per- 
manente e intercambio de teorias, estudios y antece- 
dentes propios de la investigacibn, de las leyendas y las 
raices de cada cultura latinoamericana. Es asi como en 
ocasiones se ha comunicado por aiios con personas que 
nunca ha conocido: sociblogos, poetas, escritores, ar- 
queblogos, miembros de tribus indigenas. 
iCbmo hace para ser tan productiva utilizando medios, 
a veces, tan lentos para trabajar?, le preguntamos. iQuk 
ocurre con el contenido, seleccibn de materiales y el 
clima de misterio, magia y poesia en sus obras? 
Nos responde: "antes que nada soy alondra, me levanto 
muy temprano y aprovecho toda la maiiana para in- 
ventar y crear. Estoy trabajando en varios proyectos pa- 
ralelamente." Luego, va juntando material que ocuparii 
posteriomente, como por ejemplo las lanas que le lle- 
gan desde Llifkn (X Regibn), hiladas en forma artesanal 
y teiiidas con elementos naturales, por lo que van va- 
riando de color de acuerdo a1 mes o estacibn del aiio en 
que se produzcan. 
La integracidn con otras formas de expresibn, especial- 
mente con la poesia, es algo que desarrolla en forma 
permanente. De ahi han surgido homenajes a grandes 
poetas, como Gabriela Mistral, Pablo Neruda, Nicanor 
Parra, Federico Garcia Lorca, Ernest0 Cardenal, y tam- 
bi6n a escritores como Julio Cortizar, Gabriel Garcia 
Miirquez, Miguel Angel Asturias. No solamente consi- 
dera a autores contemporiineos, tambih ha trabajado 
en torno a la poesia prehispinica, quechua y con la poe- 
sia popular de Violeta Parra. 
En esta bdsqueda sistemiitica, Tatiana Alamos recurre 
tambikn a sus vivencias de fiestas, ferias y ceremonias 
populares. En ellas se siente tremendamente a gusto, 
empapindose de coloridos y formas. De ahi surjen 10s 
rosados, 10s dorados, 10s simbolos, signos y objetos que 
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mis tarde utiliza en sus obras: piedras, plumas, trapos, 
flecos, hilos, cordones o elementos de desecho. 
Todos 10s materiales utilizados en sus obras son signifi- 
ca tivos, fundihdose en realizaciones planas o V O ~ U -  
metricas muy propias, tremendamente decorativas, y a1 
mismo tiempo muy sobrias. 
Nuestra invitada tiene una larga y variada trayectoria, 
no s610 paises americanos, como Argentina, Brasil, Ve- 
nezuela, Colombia, Mexico y Chile, han sido escenario 
de sus obras, sino tambih Espaiia, Canadi, Estados 
Unidos, Alemania, Polonia, Tokio y especialmente 
Francia. 
"En Francia existe una verdadera industria de'la cul- 
tural', -nos cuenta-, "todo est5 organizado y distribuido 
de modo tal, que 10s montajes son realizados con mu- 
cha rapidez". En ellos, cada persona cumple un rol rnuy 
claro. Sus exposiciones son aprovechadas a1 m6ximo, a 
10s nifios se les sensibiliza desde muy pequeiios frente a 
las diferentes manifestaciones del arte, partiendo de 
una relajacibn, agudizando sus percepciones visuales, e 
integrand0 otras formas como la dramatizaci6n. Por 61- 
timo, se expresan a traves del dibujo y la escritura, opi- 
nando libremente sobre las obras. 
A traves de esta conversaci6n, nos hemos desplazado 
por muchos paises, incluido el nuestro, que ha estado 
presente con sus paisajes nortinos, 10s del sur, con 10s 
mitos y leyendas mapuches, asi como con las de Chiloe. 
"iQu6 es lo que lleva a un artista a optar por la expre-. 
si6n textil? La indagaci6n encuentra una respuesta b6- 
sica m6s o menos Clara, m6s o menos consciente, se@n 
cada caso: se trata de un amor por el material, por la fi- 
bra y por el resultado del tejido de esa fibra, sin textura. 
Las fibras tienen cualidades de todo tipo, flexibilidad, 
grosor, brillo, color, etc., estas cualidades pueden ser 
usadas directamente o alteradas, per0 siempre por el 
seguimiento de un propbsito expre~ivo."~ 

M. Schultz, Exposicibn de Arte Texti/ Contempordneo Argentina - Chile - Uruguay, lnstituto 
Cultural de !as Condes, 1985. 221 



zones y plumajes, son todo tip0 de animales: vida 
submarina, insectos, la jungla, las aves. 
Es importante que 10s alumnos se ejerciten explo- 
rando todas las posibilidades texturales que este ma- 
terial permite: puntos, formas circulares, lineas de 
todos 10s tamaiios, grosores y direcciones. 
Primero, 10s alumnos dibujan el tema escogido en 
una hoja delgada, para luego ponerla sobre la ldmina 
de cobre y, con un boligrafo, presionar sobre las li- 
neas principales para traspasarlas a1 metal. A1 calcar 
el diseiio se debe poner la ldmina sobre un m o n t h  
de diario o un cuaderno, para que a1 presionar sobre 
el metal kste pueda hundirse. 
Despuks de traspasado el dibujo a1 metal, se co- 
mienza a trabajar en las texturas adecuadas para cada 
figura o elemento de la composicibn. Se debe tener 
presente que el repetir exactamente una textura, 
puede producir confusidn entre las figuras y el 
fondo. 
A medida que se vaya creando el repujado, 10s 
alumnos pueden dar vuelta la 16mina para asi apre- 
ciar cdmo va quedando el sobrerrelieve y, si lo de- 
sean, en algunos lugares de la ldmina trabajar el otro 
lado, para obtener bajorrelieves. AI trabajar en bajo- 
rrelieve, se debe hacer con un boligrafo sin tinta, ya 
que la ldmina se puede manchar. 

r, 1. &QUE APRENDIMOS EN ESTE CAPITULO? 

En este capitulo hemos revisado el relieve, como paso 
gradual del plano a1 valumen. El relieve existe en 
forma natural en el mundo que nos rodea. El niAo crea 
con 61 espontdneamente, en diferentes planos, bus- 
cando satisfacer su necesidad de expresidn volumbtrica. 



I T 

D E L  R E L I E V E  A L  V O L U M E N  

n este capitulo, a trav6s de las actividades 

de motivacih, expresi6n y apreciacih, se 

enfatizarii la estimulacih en 10s nifios, del E 2scubrimiento de las relaciones espaciales 

y el volumen, desarrollando su sensibilidad hacia 

la forma tridimensional en el espacio. 



1. EXPLORANDO Y CONQUISTANDO'EL VOLUMEN 
YESPACIO 

i "Trabajan la sal y el azljcar 
COnStrUyendO una torre blanca". ? 

Pablo Neruda 
3 -  

l.5 I "'Aun antes de sentirse artista, de decidirse activamente a 
la creacih, el hombre acttia ya con espiritu creador; se 
modela y se dibuja a si mismo y a su mundo, convierte 
lo que ve en la naturaleza, en una obra. El mundo que 
lo rodea lo invita a la fantasia e imaginacih, a la 
expresi6n y a1 actuar creativo. Sus formas, lineas, colo- 
res, relieves, voliimenes y espacios van estimulando el 
desarrollo expresivo del ser humano. 
iCuintos caminos rectos y ondulados ha recorrido! 
iCu6nto de su propio cuerpo hay en texturas, colores y 
voliimenes! jCuintas montabas y quebradas ha explo- 
rad0 y conquistado! 
Si bien en la actualidad, la palabra "plistica" se utiliza 
para abarcar a todas las manifestaciones relacionadas 
con las "bellas artes" (el dibujo, la pintura, la escultura y 
la arquitectura y, ademis, otras maneras de expresih a 
travbs de la forma, como es el disebo), en un comienzo, 
"la palabra griega 'plasticus' se aplic6 ... sin m6s precisa 
distincih, a toda creacidn de  imigenes tridimensiona- 
les, per0 luego se fue asociando a1 trabajo con un ma- 
terial modelable como el yeso y la arcilla."l 
"El concept0 de  escultura viene del latin, "sculpere", 
que significa cincelar la piedra o el mirmol, mientras 
que la palabra "plasticus", tomada del griego, designa el 
modelado en yeso, arcilla, barro, etc.It2 
Entre la escultura y el modelado existen diferencias 
fundamentales. Una forma modelada es mis  diictil; en 
el proceso creativo, el artista puede corregir su concep- 
cibn, puede agregar o eliminar material. En cainbio, en 
la escultura, el artista dispone de menos posibilidades 
de corregir, ya que cualquiera accibn sobre la piedra es 
imborrable; debe ser muy cuidadoso respecto a la es- 

1 * W. Hofmann, Escu/hrra de/ ~iglo xx p. 21. 
W. Hofmann, op. Cil, p. 21. 



tructura misma del material; el respeto por la natura- 
leza de la materia prima es, entonces, primordial. 
La escultura chilena Marta Colvin, nacida en 1915, nos 
revela ese encuentro con las formas, el modelado, la 
escultura y el color, en las siguientes palabras: "soy tan 
sensible a1 color como a la forma; cuando trabajo con 
modelado, prescindo del color haciendo una mirada 
tiictil, es decir, observando, palpo lo tridimensional."3 

' ,  

t 
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La escultura en Chile, estuvo ligada en su inicio, a1 
igual que la pintura y otras manifestaciones artisticas 
como la literatura y la miisica, a las influencias euro- 
peas. 
La escultura colonial es esencialmente de tip0 religioso. 
Las primeras imiigenes llegaron a1 pais traidas por 10s 
espadoles. Cristos, virgenes y santos se representan con 
exagerado realismo, cubrikndolos con pinturas, vesti- 
mentas y accesorios. En cada regi6n de nuestro pais hay 
testimonio de ello. A este respecto, seria interesante si 
10s nidos pudieran apreciar lo que existe en las capillas 
y parroquias de su pueblo natal. En Santiago, en la Igle- 
sia de San Agustin, por ejemplo, se encuentra el famoso 
Cristo de Mayo, del siglo XVII, que adem6s est6 ligado a 
la leyenda de la Quintrala. Su autor fue el padre Pedro 
de Figueroa. Es una escultura policromada, de gran ex- 
presividad. 

231 ' 3. M. Arteche, El Proceso de la Creacidn Artislica, p. 223. 



La gran mayoria de las imdgenes escultdricas del siglo 
XVII pertenece a la Escuela Quitefia (de Quito, Ecuador), 
la que se distingue por las superficies brillantes pintadas 
de rosa, por la serena armonia y expresidn de afabilidad 
que se observa en 10s rostros. Como escultura, corres- 
ponde a la talla de bulto redondo, es decir, el volumen 
es apreciable por todos sus lados. Un ejemplo de este 
estilo, es el Nacimiento, con la Virgen, San Jos6 y el 
NiAo, que se encuentra en el Museo de San Francisco. 

La influencia de las 6rdenes religiosas fue decisiva en el 
desarrollo artistic0 y cultural de Chile, en especial la que 
ejerci6 la orden de 10s Jesuitas. "Bajo su iniciativa 
sucede un desarrollo de la arquiteclura, la pintura, la 
talla, la plateria, las artesanias y las artes industriales, 
como la herreria, carpinteria, fabricaci6n de gheros y 
paiios, y la cerimica, con lo cual estimulan la creaci6n 
de una industria y el aprovechamiento de las materias 
primas nacionales."4 

stas materias primas, especialmente la madera y la 
iedra volcinica, ya habian sido utilizadas para hacer 

esculturas por 10s hombres que habitaban la regidn que 
luego seria nuestro pais. En la Isla de  Pascua, por ejem- 
plo, se desarrolld una estatuaria de  grandes dimensio- 
nes, figuras humanas de  piedra, aisladas o en fila, sobre 
10s altares. "Estas esculturas representan seres con 

232 D. Fisher, N arle en Chile, Primera Pam, p, 105. 



poderes especiales y sobrenaturales; este poder llamado 
mana, se&n sus creencias, protegia a las comunidades 
que lo pose~eran."~ El arte pascuense se caracteriza por 
la fuerza que emana de sus formas, constituyendo hoy 
uno de 10s "museos a1 aire libre" mis hemosos del 
mundo, en su entorno natural. 
Es posible hablar de una escultura chilena, propiamenie 
tal, s610 a partir del siglo.XIX. August Franqois (1814- 
1896), escultor franc&, fue el maestro de 10s primeros 
escultores chilenos: Josk Miguel Blanco y Nicanor Plaza. 
De este iiltimo es la famosa obra "Caupolicin", reali- 
zada en bronce, de tamafio natural, que se encuentra en 
el cerro Santa Lucia. "En ella se idealiza la raza abori- 
gen, expresando la vibrante energia del guerrero."6 
La escultura fue desarrollindose lentamente hasta lle- 
gar a1 siglo XX. A principios de &e, se comienza a pro- 
ducir una renovacibn, que se caracteriza por el rompi- 
miento con el academicism0 del siglo anterior. Se in- 
corporan nuevos materiales, tales como la arcilla y el 
hierro; 10s procesos de configuracibn con el material 
son reemplazados, se produce un renacimiento y sur- 
gen nuevas posibilidades de expresibn. El estudio pre, 
vi0 de bocetos y el trabajo de vaciado para llegar a un 
molde final, son desplazados por el trabajo direct0 con 
10s ma teriales, logrindose una mayor espontaneidad en 
el trabajo de la estructura y de las superficies. Se busca, 
por una parte, una expresibn volumktrica, a travbs del 
bloque, y por otra, se configuran 10s voliimenes ju- 
gando con el espacio entre 10s planos. Por ejemplo, el 
trabajo en bloques se puede observar claramente en 10s 
monumentos de  Samuel Romin, de Rebeca Matte, de 
Virginio Arias. El trabajo mixto de bloques con juegos 
de espacios es caracteristico de T6tila Albert, entre otros. 
Mis  tarde, la escultura irrumpe con fuerza entre 10s ar- 
tistas jbvenes, quienes conquistados por las nuevas PO- 
sibilidades tknicas generadas en Europa, se lanzan en 
un nuevo trabajo creativo, que liga la tecnologia con la 
btisqueda de las raices la tinoamericanas precalombinas. 
Incorporan recursos mecinicos, y objetos y ma teriales 
de desecho, lo que otorga a la expresibn escultbrica un 
lenguaje actualizado, vigen te y universal. 

D. Fisher, op. cil, p. 73 
D. Fisher, op. cit, p. 32 233 
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Entre estos artistas de la escultura, se destaca Marta Col- 
vin, quien ha sido reconocida internacionalmente por 
su talento. 
Podemos mencionar a muchos otros grandes escultores, 
que han marcado un hito en nuestra cultura artistica, 
por ejemplo: Sergio Castillo, Federico Assler, Juan Ege- 
nau, Lili Garafulic. 
Actualmente, nuevas generaciones est6n ocupando un 
puesto destacado en este plano. Osvaldo PeAa, Mario 
Irarriizaval, Hern6n Puelma y otros miis jdvenes aiin, 
son una brillante muestra de ello. 
Es necesario recordar que es m5s importante el valor 
expresivo de 10s voliimenes, que un valor de tip0 anec- 
ddtico o narrativo. La escultura es una de las artes que 
no debe olvidar el profesor en el aula. Cada una de las 
actividades que se realizan presentan situaciones de 
aprendizaje diferentes. En consecuencia, cada una de 
ellas tiene un valor distinto, por lo que es necesario que 
todas Sean experimentadas. Modelar y manipular vo- 
liimenes en el espacio, son procesos diferentes a1 trabajo 
sobre una superficie o plano. El modelado con masas, 
arcilla o plasticina, favorece el desarrollo de 10s senti- 
dos, especialmente del tacto; tambikn de la ldgica y del 
pensamiento divergente. Para controlar y dominar el 
material, el niAo debe explorar su plasticidad, resisten- 
cia y peso con ambas manos, actividad motora y visual 

* 231 



que no se efect6a en 10s trabajos de dibujo y pintura. La 
conquista de la tercera dimensi6n ayuda a1 desarrollo 
miis completo del niAo. 
"Hace tiempo ya, que la escultura: no se confina a1 pe- 
destal de 10s museos; su enlace con la arquitectura y la 
salida a1 aire libre, han robustecido su conciencia de si 
misma y renovado su contact0 con sus dorigenes primi- 
genios."7 

II, iSABlAS QUE ... VlVlMOS EN UN MUNDO DE TRES 
DIMENSIONES? 

iSabias t6 que vivimos en un mundo de tres dimen- 
siones? Lo que vemos delante de nosotros no es una 
imagen lisa que s610 tiene largo y ancho, sino una ex- 
tensidn con profundidad fisica: la tercera dimensibn. 
Para comprender un objeto tridimensional, tenemos 
que verlo desde iingulos y distancias diferentes y, luego, 
reunir en nuestras mentes la informaci6n de esos dis- 
tintos puntos de vista, para asi poder asimilar plena- 
mente realidad tridimensional de lo observado. 
iCuiintas veces nos asombramos ante el quehacer 
escult6rico de  la propia naturaleza? Ejemplo de esto, 
son las monumentales formaciones rocosas, 10s tor- 
mentosos iirboles doblados por el viento o el fuego, o las 
alegres, pasajeras y voluminosas nubes. 
iSabias t6 que en medio del desierto de Atacama hay 
un misterioso lugar llamado "Valle de la Luna", donde 
se alzan, product0 del viento y la erosibn, sobreco- 
gedoras esculturas de tierra y de sal.? 
iSabias t6 que 10s tbmpanos que se desprenden ,,I 
Ventisquero de San Rafael, flotan sobre las aguas como 
enormes y bellas esculturas, de m6ltiples formas y 
colores. ? 
A travbs de 10s siglos, el hombre siempre ha buscado 
dejar testimonio de su historia mediante la escultura. 
Desde la prehistoria, con las hermosas y pequefias Ve- 
nus, 10s gigantescos monolitos de Stonehenge, nuestros 
Moais con su altura imponente y la mirada perdida en 
el mar infinito, las gigantescas cabezas de la cultura 

235 ' W. Hofmann, op. Cit, p. 221. 



Olmeca que heron levantadas para vigilar el mbs pe- 
quefio movimiento de la jungla, hasta hoy, donde 10s 
artistas han dejado, por medio de la escultura, un tes- 
timonio eterno sobre el hombre, su vida y sus simbolos, 
encarnado en gigantescas obras como la Estatua de la 
Libertad en Nueva York, o en pequefios monumentos, 
como 10s bustos de 10s padres de la patria, presentes en 
10s rincones mbs apartados de nuestro territorio. 
Para conocer la realidad, hay que recorrerla, mirarla, 
palparla. Ver un cerro, no es conocerlo ... por su otro la- 
do. S610 tocando cada piedra, sintiendo su volumen, se 
sabe mds sobre ella. Una escultura es un tip0 de obra de 
arte que exige una participacidn activa, con la mente y 
10s sentidos alertas: dos pies que la recorran o dos ma- 
nos que la giren, dedos sensibles que recojan de su su- 
perficie la informacih que guarda su textura. iAtenci6n 
a lo que ocurre! iA despertar 10s sentidos! 
Amigos ... iD6nde est6 la vida en las cosas que nos ro- 
dean? iQu6 hay de un zapato viejo, d6nde estbbamos 
cuando vivi6 su historia? iLos brboles, en que piensan 
cuando labran su corteza y cuando ordenan su altura? 
jPuedes sentir con tus ojos la textura de un mar enca- 
britado? 
Si cierras 10s ojos, y recorres lentamente con la mano 
una superficie, 6sta te revelar5 parte de su vida; sin- 
tiendo lo suave, lo bspero, lo blando, lo frio, lo afilado, 
podrbs imaginarte y conocer lo que las cosas tienen se- 
cretamente que decir. 
Si modelaras el rostro de tu abuelo, jc6mo se veria mds 
viejo, de metal o de barro? iQu6 te sugiere un pan ... de 
acero? 
Quienes hacen esculturas, saben que existe en ellas una 
forma particular de conocer y' percibir las cosas. No es 
igual la sensaci6n de un rostro tallado en la cdlida ma- 
dera, a la que provoca una fria mirada hecha en metal. 
Las esculturas de piedra o de acero no estiin hechas para 
morir, per0 ... iLas conoces totalmente? iDe cubntos Bn 
gulos las has visto? jLas has tocado? La escultura, in. 
mensa o pequefia, es volumen, es consistencia; tambien 
es espacio encerrado, vacio. Una escultura no es una 
ficcih, es un nuevo ser que puebla este planeta, un 
nuevo orden de materiales, algo tangible que determina 
y ordena un espacio. ' 236 



Hacer escultura es transformar las im6genes de la 
mente en formas o seres especificos, que ocupan un lu- 
gar preciso y que permanecen inquietantes e impasibles 
con una vida m6s larga que la nuestra. 
De las formas de arte, la escultura es la m6s apropiada 
para ocupar el espacio piiblico, y por lo mismo, tiene 
una importancia fundamental, ya sea para honrar un 
personaje, para adornar y organizar un espacio, o para 
educar. 
Las esculturas deben poblar 10s lugares de encuentro de 
la gente, 10s paseos, las avenidas. La belleza hecha es- 
cultura debe estar en la ciudad, quiz6 asi se comprenda 
que el arte es para ocuparlo, para sentirlo, para compar- 
tirlo. Lo que pueden transmitir las esculturas urbanas 
son, a1 fin y a1 cabo, necesidades urgentes de nuestro 
mundo actual: la belleza, la armonia, el equilibrio, y 
una gran cantidad de respuestas a preguntas funda- 
mentales, sin tiempo: jqu6 somos?, jad6nde vamos? ... 
factores que se ven presentes en el obsesionado trabajo 
de un escultor chileno, nuestro artista invitado, Os- 
valdo Pefia. 
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. I l l .  LES PRESENTAMOS 

0 S V A L D 0 P E N A 

n un costado de la ciudad, frente a una cordillera 
limpia aun de  casas y cables elbctricos, en un mar- 

L gen de Santiago, una figura se mueve temprana- 
mente. Las seis y media de la maAana dan origen a un 
dia de  trabajo. Barrer, dar de comer a 10s animales, regar 
las plantas ... Osvaldo PeAa, nuestro artista invitado, 
realiza una serie de actividades cotidianas antes de 
entrar a1 taller; eso le permite activarse y concentrarse. 
Su lugar de trabajo es un amplio recinto, construido por 
61 mismo, una enorme pieza de adobe donde se en- 
cuentran, por todos lados, esculturas de diversos tipos, 
todas con un referente comiin: la figura humana, traba- 
jada a veces en forma completa, tomada por secciones o 
usando elementos que se asocian a ella. Una mano o 
unos pies corriendo, bastan para ilustrar un hecho o 
responder a una pregunta vital. 
Sabemos que el escultor es santiaguino, nacido en 1950, 
con una larga lista de participaciones en concursos y ex- 
posiciones, tanto en Chile como en el extranjero. Una 
serie de premios anteceden a una beca de la Fundaci6n 
Andes que le permitirii llevar a cab0 uno de sus Pro- 
yectos durante 1991. Mientras repasamos 10s datos, ca- 
minamos con cuidado entre esculturas y herramientas. 
Un martillo y un enorme yunque son el centro de la 239 



habitacibn, un estante lleno de materiales para cortar, 
moldear y forjar el metal, decora una de las paredes. Por 
todos lados, esculturas hechas a escala humana, nos 
miran. 
A Osvaldo PeAa le cuesta hablar de  su trabajo, y entre 
10s caf6s que nos ha traido para acompafiar la conversa- 
cibn, deja entrever esa dificultad inicial para hablar so- 
bre lo suyo. Nos cuenta que nada le ha sido Mcil, y su 
actual presencia en el campo de la pliistica nacional, 
obedece exclusivamente a su constancia y dedicacibn a1 
trabajo. Desde niiio, un pequefio libro de Rodin y la afi- 
lada cortaplumas de  su abuelo, le hacian permanecer 
largas horas afanado en tallar un trozo de madera, para 
copiar im6genes del texto. A1 salir del liceo ingresa a la 
Escuela de Artes de la Universidad de Chile, en 1972, y 
por dos afios y medio permanece estudiando y apren- 
diendo 10s conceptos b6sicos de la creacibn pl6stica. La 
6poca es dificil para sobrevivir; se dedica a hacer artesa- 
ia, y luego se instala con un taller para fabricar rejas y 
rotecciones de  hierro. Esta actividad le permite apren- 

der a trabajar ese material, a soldarlo, a moldearlo y for- 
jarlo. El metal se convierte asi en su principal medio de 
expresibn. Su labor anexa le proporciona procedimien- 
tos tknicos muy innovadores. En este sentido, desecha 
la herencia escultbrica del trabajo en metal y somete el 
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quehacer en volumen a una critica, cuestionando la re- 
lacidn escultura-tridimensionalidad y transformdndola 
en otras posibles soluciones, las que revelan su talent0 
creativo. De esta forma, aparecen 10s espejos, que en 
definitiva, a pesar de su planimetria son capaces de de- 
volver la luz y el volumen al observador. 
Dice llegar a1 metal por la necesidad de completar un 
trabajo, tanto en el interior como en lo..externo de la 
obra. Explica: "cuando se modela en greda, el escultor 
agrega material para crear un volumen, y luego le va 
restando, quitando ciertas cantidades para el acabado de 
la figura. La piedra y la madera s610 ocupan el sacar ma- 
terial, que luego no puede adicionarse." 
"En esta forma de trabajar el hierro, que no es el vaciado 
en metal a partir de un modelo de greda o yeso, cada 
pieza se trabaja por dentro y por fuera, se martilla y se le 
da la forma utilizando ambas caras del trozo de metal; 
eso me gusta, me tensiona, se puede hacer notar ma- 
yormente la existencia de una estructura en el vacio in- 
terior de la escultura, la fuerza de un hueso cuando 
asoma en la rodilla." 
Su trabajo en volumen, finalmente lo define como una 
labor de "corte y confeccidn", cada parte de sus figuras 
humanas son trozos (moldes), que una vez forjados, 
encajan perfectamente con la siguiente. 
"Tambi6n me interesa el plano; en realidad, parto de un 
plano", gran parte de sus obras son ldminas de metal de 
donde sobresalen, en relieve, sus seres. La luz define la 
superficie, ubicando las partes en el espacio, m6s aden- 
tro o mds afuera de la ldmina de metal. Incluso, sus 
primeras obras en la universidad tienen una tkcnica 
similar a1 cldsico repujado en cobre, que se asemeja 
mucho a este tip0 de resultados. 
Desplazdndose por el taller, nos muestra sus esculturas. 
En todas, la figura humana aparece, algunas veces in- 
quietante, otras, con mucho humor. Nos habla de la 
"cultura del brillo" y de lo incdmodo que se siente ante 
10s pisos vidriados, las manillas o 10s vidrios polariza- 
dos. Todas son apariencias, velos, que impiden ver la 
verdadera realidad. "Esos materiales ocultan, a1 lado de 
ellos pasan otras cosas con las personas". Entendemos 
ahora sus imdgenes, brillantes, pulidas, provistas de 
negras gafas, llenas de reflejos y de imdgenes que se de- 241 
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vuelven de un espejo o del lis0 metal. Seres que no 
constihiyen una critica sin0 la constatacibn de una rea- 
lidad que existe y que, junto con ocultarse tras un vi- 
drio, son capaces de incorporar otras cosas de la vida 
diaria, a1 reflejar en su pulimentada superficis, toda 
suerte de esanas circzmdantes. 
§us figuras son "reaXes", de tamaiio natural. "Este pare- 
cido con k realidad no es para engafiar, sino para atraer 
po&icamente al espectador". La poesia se crea a1 con- 
frontar el materiat con el modelo, se generan cosas tan 
contradictmias y signifjcativas como un pan... pero de 
acero. "Wn zapato, como zapato metilico, cromado y 
pdido, o una camjsa, como camha metiilica, rigurosa- 
mente phchada, glorifican al comurnismo, pero, en 
una ~ ~ d & d  de carencias." 
Esta deliberada paradoja le asigna a cada una de $us 
obras una ambigtuxlad, que hace de sus creaciones, tra- 
bjos abiertos a Sa interpretacibn del espectador. 
Una de sus esculhiras adorna un p a w  peatonal, el del 
Paque Forestal de Santiago, es una larga y gruesa 18- 
mina de metal en la mal aparecen, gradualmente, las 
figarras de una m a d  y su niiio, de un anciano leyendo 
el peribdico, estudiantets, y to& una galeria de perso- 
najes tipicos, que poco a poco van adquiriendo volu- 
men y presencia dentro del amplio espacio del parque. 



La fuente de inspiraci6n del artista es la realidad mism; 
61 dice no trabajar con conceptos e ideas. Sus creaciones 
se constituyen primariamente en una nebulosa de sen- 
saciones, que de imprevisto se le presentan, como una 
suerte de visi6n fantdstica; se produce un nexo con lo 
real y lo cotidiano, cuando la figura le es mostrada en 
una esquina. "En la realidad todas las cosas est6n rela- 
cionadas entre si. Ahi debe estar el artista para apretar el 
botoncito y descubrirlas", nos dice citando una frase de 
Vicent e Huidobro. 
De esta manera, una imagen que andada buscando para 
ejemplificar una sensaci6n que le obsesiona, es deve- 
lada en las afueras de su casa por un anciano que des- 
cansa luego de cargar pesados atados de ramas secas; o 
cuando la sensaci6n del grito que se lanza fuerte a1 es- 
pacio, se grafica en la altura, donde 10s ojos del escultor 
descubren a un obrero sobre una escalera. Osvaldo Pefia 
se nutre de la vida, y en su taller, esta imagen se modi- 
fica y se altera a traves de horas de pesado trabajo, en 
una respuesta mds a1 misterio de nuestra existencia. 
Poco a poco vamos dejando las figuras de luminosos 
baiiistas sumergidos en ldminas de brillante metal o en 
un espejo; atr6s van quedando las enigmaticas personas 
que miran a trav6s de la opacidad de unos lentes, seres 
que se esconden tras 10s diarios metdlicos, brufiidos con 
severidad; pies que corren aceleradamente sobre un 
delgado trozo de madera, casi a punto de caer; brazos 
que burlonamente penden en el aire, sujetos por el 
abanico de un aerosol que ha pintado un trazo vivo en 
una met6lica muralla; unos zapa tos; camisas eterna- 
mente dobladas. El metal frio y pulido con rigor nos 
despiden. Cuando nuestros pasos se dirigen a la puerta, 
sabemos que ese alejado lugar, dentro de poco, se lle- 
nard de  ruidos y golpes de hierro sobre el yunque, y que 
un Cristo et6reo que colgaba inconcluso en su taller, se 
iri completando con trabajo artesanal y paciente, por un 
artista obsesionado por el hacer, hacer para 10s demis, 
para ustedes, para nosotros mismos. 



Una vez terminado el disefio y, ya decidido el ta- 
mafio de la escultura, se prepara el bloque de yeso de 
la siguiente manera: 
- Se disuelve, en un recipiente de pliistico, une 

mezcla de 60% de yeso con 40% de agua, aproxi- 
madamente, y se bate lentamente hasta formal 
una .pasta homogknea. 
Se vacia la mezcla en un recipiente como el de le- 
the larga vida, golpeiindolo suavemente para que 
no queden burbujas de aire en el interior. 
Se deja secar aproximadamente durante un dia. 
Una vez seco, se corta el envase y se saca el bloque 
de yeso, sobre el que se dibujan las lineas de refe- 
rencia con lhpiz o tizas, y se procede a desvastar: 
sacar el exceso de material con gubias para tallar o 
cuchillos. 

- 

- 

A la escultura ya desvastada, se le pueden hacer 
detalles texturales por medio de a l g h  elemento 
puntiagudo. 
Finalmente, se puede pintar con tkmperas, plumo- 
nes o pasta de zapatos incolora mezclada con tierra 
de color. 

-QUE APRENDIMOS EN ESTE CAPITULO? 

En este capitulo hemos observado c6mo el mundo de la 
plhstica, & proyecta desde el plano a1 relieve y del re- 
lieve, al volumen y al espacio. 
Las actividades sugeridas, han llevado a1 nifio, natural y 
gradualmente, desde el juego con 10s materiales a la 
creacih tridimensional. 
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E L  E S P A C I O  T R I D I M E N S I O N A L  

n este capitulo se desarrolla el concept0 del 

espacio y la tridimensibn, considerando su 

presencia en la escultura, en la arquitectura 



a su llamado, 
acuden piedras v se elevan muros" 

Pablo Neruda 

El trabajo con el espacio y la tridimensionalidad invo- 
lucra una estimulacibn del pensamiento en tgrminos 
diferentes a la involucrada en el trabajo con la bidi- 
mensi6n. El diseiio tridimensional implica la conside- 
racibn de la organizacidn de 10s elementos interiores y 
exteriores del objeto u obra. 
"Entre el pensamiento bidimensional y el tridimensio- 
nal hay una diferencia de actitud. Un diseiiador tridi- 
mensional debe ser capaz de visualizar mentalmente la 
forma completa y rotarla mentalmente en toda direc- 
cibn como si la tuviera en sus manos. No debe reducir 
su imagen a una o dos perspectivas, sino que debe ex- 
plorar prolijamente el papel de la profundidad y el flujo 
del espacio, el espacio de la masa y la naturaleza de 10s 
diferentes materiales."' 
La forma, en el volumen y espacio, est5 determinada 
por la estructura, es decir, por su organizacibn espacial 
general, una especie de esqueleto que amarra la compo- 
sicibn. La construccibn en la sala de clases, es un medio 
expresivo que involucra la tridimensibn y el espacio. 
En ella se requieren diversos materiales, tales como la 
cartulina, el cartbn, la madera, 10s cuales son suscepti- 
bles de ser cortados, doblados, ensamblados o pegados, 
para formar con ellos un conjunto coherente; la trans- 
formacibn de la misma sala de clases constituye un 
juego de construccibn. 
Los trabajos de diseAo espacial y tridimensional nos 
llevan naturalmente a1 diseiio arquitecthico. La arqui- 
tectura es el arte de idear, diseiiar y construir estructuras 
que sirvan de habitacibn y que satisfagan necesidades 
fisicas y espirituales. Por ejemplo, un estadio deportivo 
es necesario para la recreacibn; una iglesia proporciona 
un espacio espiritual que las personas necesitan. 

' W. Wong, Fundamenb de diseiio. Biy fn-dimansionm/idad. D. 102-103. 



Tambih son parte del diseAo en tres dimensiones, la 
confecci6n de muebles, esculturas, mbviles, o volan- 
tines chinos, por ejemplo. 
En el Chile precolombho, existian diversos tipos de vi- 
viendas aut6ctonas, que diferian se&n la latitud en que 
se encontraban, las caracteristicas de disefio, la estmc- 
tura de 10s suelos, 10s materiales disponibles en la zona 
y 10s modos de vida de sus habitantes. 
A su Ilegada, 10s espafioles encontraron 10s primeros 
caserios, tipicos segiin cada regi6n. Por efemplo, las vi- 
viendas en el sector central de nuestro pais, desde el rio 
Aconcagua hasta el rio Biobio, se caracterizaban por 
tener una planta cuadrada, 10s muros de quincha2 con 
barro, techo de totora o paja y piso de tierra. AGn son la 
casa tipica de 10s campesinos chilenos, por su funciona- 
lidad, ya que protegen del frio en el invierno y del calor 
durante el verano. Incluso en ciertas ciudades del cen- 
tro del pais, se conservan algunas de estas tipicas casas 
de adobe. 
Los espafioles tambih ocuparon este tip0 de casas, per0 
el ri4pido crecimiento de 10s pueblos y sus costumbres 
diferentes, 10s obligaron a levantar otro tip0 de cons- 
trucciones, a edificar conventos, fuertes, tajamares y ca- 
sas m6s grandes. 
La arquitectura de entonces, se caracteriz6 por su soli- 
dez, recordando el primitivo estilo grecoromano. En la 
Colonia, se construia con gruesos adobes y sdlidos pila- 
res, con patio empedrado, corredores de ladrillo, techos 
de tejas, balcones largos y salientes, ventanas protegidas 
por gruesos barrotes de fierro forjado y un portdn cla- 
veteado con clavos de cobre. Sobre el portdn se desta- 
caba, esculpido en piedra, el escudo de armas de la fa- 
milia. 
La Iglesia de San Francisco es tambib un ejemplo de 
este tip0 de construccidn colonial, siendo la Gnica que 
data del siglo XVI, en Santiago, que aGn conserva su es- 

253 ' * Quincha: pama de espino. 



Pabuo de La Moneda Santago 
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tructura original. En otras ciudades del pais tambikn se 
conservan hermosas edificaciones de ese pehodo, como 
la Iglesia de Parinacota, la de San Pedro de Atacama, de 
Toconao, Chiu-Chiu, Belh, entre muchas otras. 
En la transicidn entre el periodo colonial y la epoca re- 
publicans, se experiment6 en nuestro pais una reaccidn 
a1 tip0 de edificaciones existentes, que tenian grandes 
influencias espafiolas. Esto hizo cambiar el estilo, adop- 
tindose caracteristicas de la arquitectura inglesa, fran- 
cesa e italiana. De esta kpoca, podemos mencionar la 
obra del arquitecto italiano Joaquin Toesca, quien tuvo 
a su cargo la construcci6n del edificio de La Moneda, 
que llegaria a ser la Casa de Gobierno de nuestro pais. 
Otros edificios de ese periodo, son el Teatro Municipal y 
el ex Congreso Nacional. En el centro de las grandes 
ciudades, se levantaron enormes casas de dos 6 tres 
pisos, las que a h  se conservan y que, en muchos casos, 
estin actualmente destinadas a servir como colegios, 
institutos o residenciales. 
A la arquitectura de hoy, el empleo de nuevos mate- 
riales tales como el fierro y el cemento, le ha otorgado 
un caricter monumental. Gran altura y muchos venta- 
nales, son lo caracteristico de las edificaciones. Se cons- 
truyen edificios de departamentos para us0 habitacional 
o de trabajo, estadios, ireas comerciales. Los principios 
de higiene, luminosidad, sencillez, funcionalidad, co- 
modidad y asimetria, parecen imperar en todos ellos, lo 
que no ocuma con las casas antiguas. 
La actividad creadora del arquitecto, est6 relacionada 
estrechamente con consideraciones pricticas. Un edifi- 
cio bien disefiado, asi como una construccidn espacial o 
una escultura, deberi ofrecer buen aspect0 desde todos 
10s ingulos; el sentido de la proporcidn y la armonia 
son muy importantes. En la arquitectura hay dos me- 
dios de expresi6n: el dibujo y la fabricacih de maquetas 
o modelos a escala del disefio. 
Las experiencias relacionadas con el disefio arquitectb- 
nico y el urbanistico, se adecuan a las necesidades de 10s 
alumnos, 10s que, bashdose en su propio entorno, PO- 
drdn idear proyectos que ayuden a1 mejoramiento de su 
ambiente. El urbanism0 se refiere a la disposicih de 
casas, edificios, calles, ireas verdes y su relaci6n con 10s 
habitantes. 



La ciencia y la industria proporcionan nuevos materia- 
les para las creaciones arquitectdnicas. En las ferias in- 
t ernacionales, por ejemplo en la FS4,  las capacidades 
creadoras se manifiestan en atrevidos diseiios, hechos 
de aluminio, pliistico, concreto, maderas procesadas, 
cristales, entre otros. a * .  

Son numerosos 10s arquitectos chilenos que han bus- 
cad0 una expresih mis libre y creadora de su arte. En- 
tre ellos destacan, con gran talento, ErhiIe Duhart, autor 
del edificio de las Naciones Unidas, Carlos Huidobro, 
que diseA6 la Universidad Tknica del Estada, HernAn 
Labarca, autor del ediTido de la Escuela Naval Arturo 
Prat de Valparaiso y una plhyade de talentosos creado- 
res que se proyectan hacia nuevas expresiones 
arquitecthicas. 

El arte es un medio que cumple una funcibn educativa 
importante. Incorporar en las actividades escolares 10s 
trabajos de expresibn lineal, de color, de volumen y 
espacio, es tan necesario como familiarizar a1 alumno 
con otras formas de expresibn: un poema, una danza o 
una melodia, integrados a la plistica y las artes visuales. 
"El lenguaje de las artes, por responder su simbolismo a 
la unidad entre cuerpo y espiritu, entre imagen y sen- 
tido, es la actividad humana que mejor responde a 
nuestra fisonomia esencial y, por lo tanto, una de las 
mis propicias para la formacibn integral de la persona. 
La estructura de cada una de las artes est6 ligada a1 ser 
mismo del hombre; sus formas creadoras se materiali- 
zan en simbolos reveladores. De este modo, la escultura 
y la danza subliman la corporeidad del ser humano, en 
sus voltimenes y movimientos. La arquitectura ordena 
el entorno espacial, humaniziindolo para ofrecernos 
resguardo en nuestras miiltiples actividades. Pintura y 
cine espiritualizan la visibn, mientras que en la mii- 
sica, el oido alcanza tal grado de sutileza, que se vuelve 
audicibn del alma misma. La palabra humana hace 
cantar, en la poesia, a todo el universo, atrayhdolo en 
su soliloquio. En la novela, el relato muestra a1 hombre 
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en su devenir, como criatura sumergida en el cosmos. Y 
el Drama, a travks del diiilogo, objetiva la interioridad 
del hombre en sus per~onajes."~ 

II .  SABlAS QUE ... TU CASA REFLEJA PARTE DE TI? 1 6  

iSabias que asi como el hombre tuvo que construir su 
casa para protegerse, tambih hay animales que cons- 
truyen sus madrigueras o sus nidos? Por ejemplo, 10s 
piijaros forman sus nidos con pequefias ramitas y pajas, 
y, 10s ratones de campo, hacen hoyos en la tierra para 
guarecerse. Las hormigas, de la misma forma, constru- 
yen su honniguero, y las abejas producen la cera con la 
que disefian sus panales. 
LSabias que hay animales que llevan su casa a cuestas? 
El ejemplo miis conocido y que se nos viene inmedia- 
tamente a la memoria, es el del caracol, per0 tambikn 
hay otros, en especial en el mar: 10s erizos, las almejas, 
10s locos y, en general, la mayoria de 10s moluscos. 
Todos 10s animales de la Tierra buscan un lugar para 
protegerse. Si no lo tienen, lo construyen. Para ellos y 
nosotros, la casa es muy importante. 
La palabra "casa" tiene una sonoridad biisica, familiar, 
infantil. Aprenderla y darle sentido, es casi tan impor- 
tante como hacer nuestras las palabras "papii" o "ma- 
mii". 
La casa, la hace quien la habita. Alli vive y ordena su 
espacio. Sus deseos y su personalidad se representan en 
las cosas con que decora su interior, en 10s colores, en la 
forma de 10s muebles, en su distribucibn, en su fun- 
cibn. La casa nos pertenece. 
La casa tambikn la hace el medio, el entorno social y la- 
boral. Distintas 6pocas han dado pautas y estilos para 
ordenar su interior y dar forma a1 exterior, reflejando 
asi gustos y necesidades colectivas. Su funcionalidad 
tambikn est5 sujeta a 10s ciinones de moda. 
La vivienda es el vacio donde nosotros nos movemos y 
nos relacionamos. Es un vacio que cada uno llena. 
LPara quikn es el living de tu casa? LPara un grupo de 
jbvenes, para tus padres, para las visitas? iPara quikn? 

R. hrelic, La Educacicjn por el Arte y el Valor €sf&co, p. 10. 



Es este, el living, el espacio que m6s se transforma en 
una casa; puede servir de sal6n de fiestas, sala de audio, 
de estudio y lectura, sala de descanso o incluso de co- 
medor y dormitorio. 
iCu6l es el lugar m6s intimo de tu vivienda?, jtu habi- 
tacibn? Tu pieza, iparece tuya? 
iEl comedor es s610 para comer? El comedor suele je- 
rarquizarnos, nos relaciona. El comedor es conversador. 
iNo has usado alguna vez tu cocina como laboratorio 
para algiin entretenido experimento? . 
iC6mo se mueven tus padres en tu casa? iCu6les son 
sus recorridos? iViven acaso en toda la casa? 
iY el jardin?, iquikn lo ordena y q u i h  lo visita? iCu6l 
es tu rinc6n favorito? 
Una vivienda es una forma de vivir el espacio. Lo uti1 
de ella es el vacio. A1 igual que una ventana, su impor- 
tancia est6 determinada por lo que no existe, por el 
hueco que deja en la pared. 
iC6mo te sientes cuando ingresas a un lugar amplio, 
como una iglesia con luz tenue? 
iC6mo te relacionas con 10s dem6s en un ascensor? 
iHas sentido el espacio vacio de un estadio? 
iUn cine se te hace m6s pequefio o m6s amplio cuando 
se apaga la luz? 
iCu6l es el recinto que habita tu perro? iEl  jardin o su 
propia casa? El pez en la pecera, ihabr6 olvidado que 
significa la libertad? 
Toda forma tridimensional, interviene el espacio esta- 
bleciendo recorridos. Desde una escultura hasta el m6s 
alto edificio, determinan nuestro accionar en torno o 
dentro d e  ellos. Quien 10s fabrica y disefia debe, por 
tanto, conocer a1 hombre para darle orden y acogida. 
Si recorres tu ciudad, podr6s constatar que existen ba- 
rrios viejos y barrios modernos. iTe puedes imaginar 
c6mo eran las personas que alli Vivian, o c6mo son las 
que ahora lo hacen, s610 viendo las edificaciones? 
Un arquitecto escudrifia en nuestras necesidades y 
nuestro comportamiento antes de pensar y hacer. El ar- 
tista y el arquitecto observan y estudian nuestra esencia. 
Hoy dia conoceremos el trabajo de  Emile Duhart, que es 
t a m b i h  una visi6n y un acercamiento a nosotros 
mismos. 257 
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111. LES PRESENTAMOS A 

E M I L E  D U H A R T  

ace el 6 de Noviembre de 1917 en Paris, Francia. 
Su familia se traslada a Chile en 1920, instaldndose 
en el sur del pais. 

Es alguien que aporta sus grandes ideas a la arquitectura 
chilena. Su visi6n creadora y original le permite reali- 
zar proyectos de gran envergadura, que rompen con 10s 
&nones de  lo tradicional. Su origen europeo y su in- 
fancia.en tierra chilena, van dando pauta a una forma- 
ci6n, en la cual, el concept0 de la naturaleza, el espiritu 
creativo y el espacio que rodea a1 hombre, se conjugan 
para dar origen a1 product0 artistico. 
Realiza estudios de  arquitectura en la Universidad 
Cat6lica de Chile. Posteriormente realiza un Master en 
Arquitectura en la Universidad de Harvard. Mien'tras 
se encuentra en Estados Unidos, obtiene el segundo 
premio en el concurso "Post War Housing Architec- 
tural" (Arquitectura de casas de postguerra), considera- 
do uno de 10s mAs importantes en este campo. Dada la 
importancia de este premio, es publicado en la revista 
americana especializada "Architectural Forum". 
La actitud de  Emile Duhart hacia la arquitectura es de 
un inter& constante, de gran originalidad, de incorpo- 
racidn del hombre a1 espacio y de respeto por la natura- 259 ' 



leza, adaptando las formas pl6sticas a1 entorno circun- 
dante. 
Esta visidn se enriquece cuando este arquitecto franco- 
chileno trabaja junto a Charles-Eduard Le Corbusier, 
uno de 10s arquitectos miis grandes de nuestro tiempo e 
iniciador de la arquitectura contemporhea. Este maes- 
tro franc&, influye en la formacidn de Emile Duhart, 
d6ndole un nuevo sentido a la percepcibn que &e tenia 
de la arquitectura y el entorno. Elementos de formas 
simples, la luz y la naturaleza, son incorporados a sus 
proyectos. Esto puede observarse reflejado en sus obras, 
como el Centro de Extensidn Universitaria de la Uni- 
versidad de Concepcibn, y en Santiago la planta de la 
Industria Carozzi o el edificio del Colegio de la Alianza 
Francesa. Sin embargo, la obra que m6s expresa su vi- 
sidn arquitectbnica, es el famoso edificio de las Nacio- 
nes Unidas, Sede de la Conferencia Econbmica para 
AmQica Latina (CEPAL), inaugurado el 20 de agosto de 
1966 y ubicado en la Avenida Dag Hammarskjold, en 
Santiago. 
Emile Duhart realfza este proyecto aplicando un us0 
simple de las formas, lo que caracteriza a1 edificio. La 
estructura es sencilla; la luz, en cada uno de 10s espacios 
juega un rol importante, reflejando asi, uno de 10s pos- 
tulados de su gran maestro Le Corbusier, que manifiesta 
"La arquitectura es el juego sabio de las formas bajo la 
iUz.*l4 
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La naturaleza circunda este edificio y se incorpora a los 
espacios y volúmenes de su arquitectura. Ante la fa- 
chada principal, se incorpora una gran pileta en la mal 
se encuentran hermosos cisnes de cuello negro. 
Este proyecto, en el quela creatividad y originalidad de 
Emile Duhart quedan de manifiesto, ha dejado huellas 
no sólo a nivel nacional, sino también a nivel interna- . - 
cional. En 1977 obtiene el Premió Nacional de Arqui- 
tectura. 
Durante estos Últimos años se radica en Francia, parti- 
cipando, entre otrds, en los trabajos de remodelación de 
la famosa Torre Eiffel de París. 

IV, SUGERENCIAS DE ACTIVIDADES PARA REALIZAR CON 
SUS ALUMNOS 

(actividades de motivación) 

"A mi manera" 

El objetivo de esta actividad es la visualización rá- 
pida de que, un determinado recinto, puede ser mo- 
dificado en su organización espacial y de recorrido o 
circulación. 
El profesor propone a sus alumnos que cada uno 
ubique su banco y silla, en el lugar de la sala que más 
le atraiga, y se acomode según sus preferencias de 
amistad, comodidad, gustos personales. 
Luego de hecho este ejercicio los niños salen de la 
sala para observar la nueva distribución creada. Po- 
drá entonces hablarse de nuevos rincones y nuevos 
recorridos, nuevos trazados, etc. 

"Para no aprendertt 

Esta actividad, propone desfuncionalizar el espacio 
"sala de clases". Para esto es necesario, como primer 
punto, definir la función de dicho espacio, preci- 
sando la labor que cumplen cada uno de los ele- 
mentos que la componen: ventanas, iluminación 
artificial, accesos, organización y tipificación de los 
muebles, amplitud, decoración, etc. 



sus dependencias anexas, como factorias y Areas de 
servicio. El trabajo permite incorporar el concept0 de 
"mbdulo", ya que &e se ocupa para la elaboracibn 
de edificaciones correspondientes a1 Area habitacional 
y de  servicio. 
Cada complejo tendr6 ,un n0mbre.y una actividad 
especifica escogida por 10s niAos, aspect0 determi- 
nante en la distribucibn, jerarquia y funciones de las 
partes o sectores del complejo industrial creado. 

V. iQUE APRENDIMOSEN ESTE CAPITULO? 

En este capitulo se han presentado actividades de ex- 
' presidn creadora en el volumen y espacio, completando 
asi un trabajo cuya meta es el desarrollo mAs pleno del 
alumno, a travks de la educacidn por el arte. Las ac- 
tividades de motivacibn, apreciacidn y expresi6n que se 
han sugerido. en cada uno de 10s capitulos, son un me- 
dio importante para la autorrealizacidn de 10s alumnos, 
y contribuyen a una nueva visidn y apertura de estos a1 
mundo del arte, que se inicia en nuestro propio pais y 
que se relaciona tanto con parte de nuestro pasado par- 
ticular, como con algunos aspectos del arte universal. 

267 



G L O S A R I O  T E C N I C O  

Abstracto 

Achurado 

Acuarela 

Afiche 

Aglutinante 

Agrisado 

Aguadas 

Alternancia 

Arcilla 

Armonia 

Asimetria 

Bastidor 

Bosquejo 

Buril 

En dibujo, pintura y escultura, obras no 
figurativas. 

Relleno de una superficie con lineas y 
puntos. 

Pintura que se trabaja con colores 
transparentes diluidos en qgua. 

Medio de propaganda grifica de gran 
simbolismo, que incluye motivo y le- 
yenda. 

Pastas que sirven para unir 10s pig- 
mentos. 

De color gris. 

Tintas o colores de pinturas diluidas en 
agua. 

Dos o mis motivos que se siguen en 
secuencia. 

Sustancia de origen mineral, blanda y 
plAstica, que se usa para modelar. La 
arcilla se endurece a1 fuego. 

Combinacidn agradable de elementos, 
lineas, planos o colores de una obra. 

Desigualdad en 10s lados de una fi- 
gura, composicidn o motivo. 

Armazdn sobre el que se coloca una 
tela o rejilla para mantenerla tensa. 

Primer apunte, idea o proyecto. 

Instrumento de acero que se usa para 
grabar. 



Caolin 

Cardtula 

Cartel 

Arcilla blanda. 

Tipo de papel. Portada de un libro o 
revista. 

Anuncio destinado a colocarse en un 
sitio pfiblico; en el cartel predomina la 
leyenda. 

: 

Centro de Interb : Motivo principal que se destaca de lo 
secundario. Pueden existir centros de 
inter& que se destacan por su color, 
tamaflo o forma. 

Chapa 

Cinaica 

Claroscuro 

Clis6 

Cochura 

Collage 

Color 

coldr Local 

Color Simb6lico 

Colores Anilogos 

Colores Cilidos 

Colores 
Complementarios 

Colores Frios 

Colores Primarios 

270 

: Hoja delgada de madera o lamina de 
metal. 

Que se refiere a mohmiento o lo su- 
giere. 

Gradaci6n de luces y sombras, que de- 
termina el volumen en las formas. 

Plancha matriz para grabados o im- 
presi6n. 

Acci6n de cocer piezas de ceramica. 

Composici6n plastica lograda a base 
de papeles pegados u otros materiales 
combinados. 

: 

: 

: 

: 

: 

: Impresi6n que produce en la retina, la 
luz reflejada por la superficie de 10s 
objetos. 

: 

: 

El color propio de cada objeto. 

El color que simboliza o representa 
una idea o una emocibn. 

: Los colores contiguos en el Diagrama 
Cromitico Circular. 

: Rojo, amarillo, anaranjado y sus deri- 
vados. 

: Colores diametralmente opuestos en 
el diagrama cromhico circular. 

: Azul, verde, violeta y sus derivados. 

: Colores fundamentales que dan origen 
a 10s otros colores. Son el azul, el ama- 
rillo y el rojo. 



Colores Secundarios 

Colores Terciarios 

Colores Vibrantes 

Co mposicid n 

Contenido 

Contrast e 

Creacidn 

Croquis 

: Colores que resultan de la mezcla de 
dos colores primarios. Son el verde, el 
anaranjado y el violeta. Cada uno de 
ellos es el color complementario del 
color primario que no entra en su 
composici6n. 

: .Son 10s colores resultantes de la mez- 
cla de un color secundario con un pri- 
mario. 

Son !os colores complementarios de 
igual intensidad, colocados uno a1 lado 
del otm. 

Organizaci6n con sentido de unidad y 
equilibrio, entre las diferentes partes 
de un todo. 

El significado visual de una obra. 

: 

: 

: 

: 

: 

Oposici6n de formas o colores. 

Obra original que antes no tenia exis- 
tencia. 

Apuntes repidos del natural. Esbozo: 
lineas estructurales. Captacidn del 

: 

Cuadricula 

Delinear 

Dibujar 

Diorama 

Diseiio 

Empaste 

Entrelazamiento 

Equilibrio 

movimiento. ~ u.+ ‘c j 

: Conjunto de cuadradoS‘C6nTiguos que 
se usan para realizar copias, ampliar o 

_. - reducir dibujos. 
f -5” 

n . ,, Trazar dibujos. Dibujar con lineas el 
plano de un edificio. 

: Reproducir con lineas la forma de 10s 
objetos. 

: Expresidn tridimensional de una es- 
cena. 

: Proyecto creativo con fines funcionales 
y estbticos. Planificaci6n, estudio, cre- 
aci6n y posibilidades de realizaci6n de 
una idea con fines de aplicaci6n. 

: Aplicaci6n gruesa o espesa de un co- 
lor. 

: Cruzamiento y enlace de un motivo 
con otm. 

Estabilidad en la composici6n. Ade- 
cuada distribucidn del peso de 10s 
elementos de una obra. 

: 
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Esmalte 

Estampado 

Es tarcir 

EstCtica 

Estructura 

Fotomontaje 

Fundir 

Gama 

Greda 

Gubia 

Leyenda 

Linea del Horizonte : 

Matiz 

MBdulo 

Mosaico 

Motivo 

MBvil 

Movimiento 

Nogalinas 

Oleo 

Perpectiva ACrea 

Barniz. Tipo de pintura. 

Impresi6n de un diseflo en papel o g& 
nero. 

Pintar salpicando la pintura. 

Rama de la filosofia que trata de la be- 
lleza y de sus manifestaciones en el 
arte. 

Conjunto de elementos relacionados 
entre si, cuyas partes estin en funci6n, 
unas con otras. 

Afiche que utiliza figuras impresas re- 
cortadas como motivo. 

Unir tonos y colores. 

Familia de colores, que incluye varia- 
ciones de matices y tonos. 
Arcilla arenosa. 

Form6n curvo que sirve para grabar. 

Explicaci6n escrita que se coloca a un 
dibujo. 

En perspectiva, la linea horizontal 
imaginaria que esti a la altura de la 
vista del observador y a la que tienden 
todas las lineas de fuga. 

Variaci6n 4ue experimenta un color a1 
agregarle un poco de otro color sin que 
pierda su esencia. 

Un elemento bisico que se repite. 
Unidad de medida convencional. 
Obra compuesta de trocitos de piedra, 
telas o vidrios coloreados, cuya reuni6n 
semeja una pintura. 

Tema de la obra. 

Esculturas o figuras en movimiento. 

El elemento compositivo que dirige la 
visi6n del espectador en la direcci6n 
deseada. 

Pinturas preparadas con extract0 de 
nogal. 

Pintura a1 aceite. 

Sensaci6n de espacio y lejania dada 
por el color (atm6sfera). 



Pespectiva 

Pigmento 

Planta 

: Forma de representar 10s objetos se- 
grin las diferencias 6pticas que produ- 
cen en ellos, su posicibn y la distancia. 

: Agente colorante de la pintura. 

: Seccidn horizontal de un objeto s6lido. 
Representaci6n de un edificio o casa 
en un plano, visto desde amba. 

Plantilla 

P16s tica 

Proporciin 

Pro y ec tar 

Recinto 

Relieve 

Relieve Inciso 

Repeticiin 

Ritmo 

Ritulo 

Simetria 

Soporte 

Subordinaciin 

Superposiciin 

Tempera 

Textura 

Timbre 

Patr6n que sirva para dibujar piezas 
iguales. 

Disciplina que fundamenta, organiza y 
controla el proceso expresivo de las 
artes visuales. 

Adecuada relaci6n de 10s tamaflos en- 
tre una parte de la obra y las restantes. , 

Preparar, disponer un diseflo. 

Espacio limitado intervenido por el 
hombre para ciertas funciones. 

Lo que resalta sobre un plano. 

Relieve producido por hevdedura. 

La frecuente aparicidn de un mismo 
elemento en la obra. 

Sucesidn arm6nica y repetida de 10s 
elementos. Repetici6n de elementos 
de tiempo o espacios similares. 

Texto que se pone en un letrero o 
anuncio. 

Igualdad de dos lados divididos por un 
eje. Disposicih de partes iguales dis- 
puestas en la misma forma en un mo- 
tivo o conjunto. 

Superficie sobre la que se pinta (lienzo, 
papel, madera). 
Disminuci6n de la importancia de un 
elemento respecto de otros o del con- 
junto de la obra. 

Colocaci6n parcial de un motivo o fi- 
gura sobre otro. 

Pintura a1 agua, de colores opacos. 

Caracteristica t6ctil o visual de una SU- 
perficie. 

Sell0 para estampar. 

I 
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Tono 

Trama 

Unidad 

Urbanism0 

Vaciado 

Valor 

Volumen 

Yuxtaposici6n 

: Cambio que experimenta un color a1 
agregarle blanco o negro. 

Disposicidn de 10s hilos en un tejido. 
Red dibujada con lineas o formada 
con hilos en diferentes direcciones. 

: Interdependencia de 10s elementos 
dentro de un todo. 

Referente a la disposicidn de casas, 
edificios, calles, ciudades y su intima 
relacidn con 10s habitantes. 

Figura de yeso u otro material formada 
en un molde. 

Mayor o menor intensidad de un color 
a1 agregarle agua o diluyente. 

Experiencia perceptual de un espacio 
tridimensional real, virtual o imagina- 
rio. 

Colocacidn de un motivo o figura una 
a1 lado de la otra. 

: 

: 

: 

: 

: 

: 
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esde 10s tiempas m8s remotm, el arte ha enriquecido el 

desarrollo de las pewmas y mieddes; la expresibn plis- 

tica, asi corn la mtisica, la literatura y las artes esdnicas, 

han propcionado al hombre maravillow instrumentos 

de comunicaci6n y crecimicnto. Sin embargo, esta particular condi- 

cion humana necesita estimulacibn y ejercicio para alcanm, en 

cada cud, sus mejores frutos. 

El libro “Explorando el Mundo del Arte”, proprciona al educador 

10s conceptos, orientaciones met&l6gicas, ejemplos tornados de 

la naturaleza y actividades de expmsi6n plhtica, que le permithin 

estimular la actividad artistica en sus alumnos, favoreciendo en 

ellos la apreciaci6n estdtica y la capacidad creadora. 

Durante su desarrollo el nifio esta espontaneamente ligado a la 

expresi6n artfstica; su imaginacih se vuelca en cada juego, invento 

o aventura. Respetando el camp de sus intereses e inquietudes, la 

clase de Artes Plhsticas nos ofrece un escenario inmejorable para 

la comunicaci6n de su mundo interior, generando una relacidn emo- 

cional que lo integre al mundo que lo rodea: a su familia, a su 

p p o ,  y a toda la socidad. 
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