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Introduccio

He redactat aquest document de recerca amb la intencié d'aportar recursos
metodologics d’ensenyament i aprenentatge que contribueixin a una interpretacié

critica en I'ensenyament del dibuix i del color.

La motivacio principal ha estat la deteccid des de la practica docent de la necessitat de
formular uns conceptes fonamentals, amb una terminologia adequada i versatil, per tal
d’evitar confusions i contradiccions en I'ambit educatiu. D’altra part, les publicacions
especifiques adrecades a I'ensenyament del dibuix i del color en el batxillerat artistic,

els cicles formatius artistics i els estudis superiors de disseny sén inexistents.

Aquest projecte de recerca incideix especialment en la concrecié de la metodologia
d’ensenyament i aprenentatge del dibuix i del color. Per aquest motiu he procurat una
concrecid conceptual i terminologica i he situat I'Optica del pintor en l'origen del
desplegament de la comunicacio visual; aixd m’ha permés establir uns enllagos entre la
tradicio artistica del dibuix i la pintura i les noves tecnologies i recursos de comunicacié

visual.

He procurat seguir en el present estudi uns criteris i uns arguments fonamentals:

-El dibuix i la pintura han estat el punt de partida de diverses practiques artistiques i de
la comunicacié visual. El seu coneixement i practica esdevenen fonamentals per a

I'educacio artistica i visual.

-Podem disposar d’'un cos teodric i conceptual per a una matéria artistica sempre que
aquests conceptes estiguin argumentats, se’n consideri I'evolucié, la complexitat i les
diverses interpretacions. Caldria formular uns criteris terminoldgics clars i argumentats

per tal d’evitar confusions i contradiccions en I'ambit educatiu.
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-La practica artistica com a eix fonamental: I'analisi dels processos de creacio dels
artistes permet deduir i derivar conceptes, processos i recursos metodologics per a

I'ensenyament.

A causa de les caracteristiques del projecte, situat en I'ambit de la recerca en belles
arts, he sequit el criteri de sumar diverses metodologies articulades a partir de I'estudi

de l'activitat artistica.

El punt de partida ha estat I'analisi dels processos de creacié i d'elaboracié de
creacions visuals de diversos autors que representen un ventall de possibilitats
expressives relacionades amb els temes fonamentals dels curriculums de dibuix i color.
El resultat d’aquestes analisis (basades en el seguiment d'obres, documents i escrits
dels pintors) m’ha permés construir processos d'ensenyament i aprenentatge
aplicables a la docéncia i la redaccié de propostes metodoldgiques per a les matéries
de l'especialitat de dibuix i color, amb criteris de diversitat critica i amb la voluntat
d’'aportar elements per a la creacié d'un cos metodologic situat en el context de la

comunicacio visual contemporania.

Aquesta proposta metodologica d'ensenyament i aprenentatge S'inicia amb
'argumentacié de quatre processos fonamentals: procés d'observacio intuitiva, procés
d’analisi, procés de construccio i procés descriptiu. L'aplicacié d'aquests processos
s’ordena en quatre ambits fonamentals: I'espai, la forma, la llum i el color, i es contrasta

amb les aportacions derivades de les noves tecnologies i de la comunicacid visual.
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1) L'aprenentatge del dibuix

La practica del dibuix ha estat fonamental en la formacié artistica a causa de les
possibilitats d’expressié grafica i de representacioé de la forma. Destaca la vessant del
dibuix de la realitat, ja que permet descobrir i recuperar una visié directa per damunt de

les alteracions fruit de I'experiencia cultural i personal dels alumnes.

Els tallers monacals, els dels artistes, les academies i les escoles d'art, llocs
tradicionals d’aprenentatge del dibuix i de la pintura, han anat creant diversos models

de formacio artistica.

Els tallers monacals van entendre la formacié artistica com una progressiva introduccio
a la practica artesanal, ordenada per normes estrictes i tasques ben jerarquitzades.
L'excel-léencia en la copia dels models era l'objectiu fonamental i es valorava

especialment la resolucié tecnica i practica.

El quadern de Villard de Honnecourt, un document excepcional del segle XIll, ens pot
ajudar a entendre el métode de treball: els prototipus i models que ens mostra van
acompanyats de l'estructura geometrica necessaria per construir-los i reproduir-los
amb fidelitat. Aquest métode també reflecteix el sistema d’aprenentage, ja que proposa

models i el procés a seguir per crear-los.

En els tallers dels pintors medievals, I'escala jerarquica d'aprenents, oficials i mestres
corresponia als diferents graus de formacio. Els aprenents comengaven amb treballs
d'ajuda i preparatoris, cada vegada intervenien en tasques pictoriques de més

responsabilitat fins a arribar al mestratge.
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Després del periode medieval, els artistes, conscients de la necessitat de conéixer les
formes de la realitat per a la seva representacié, introdueixen I'estudi del dibuix del

natural en I'educacié dels pintors.

El pintor Cennino Cennini assenyala al Libro dell'arte (s.XIV) la importancia d’aquesta

practica:

<<De como debes, méas que los maestros, copiar continuamente del natural.

Escucha: la mejor guia que puedes tener y el mejor timon es el dibujo del natural. Y
esto aventaja a todo lo demas y a ello encomienda siempre el ardor de tu corazon,
especialmente cuando empieces a sentir algo al dibujar. Si perseveras, no dejes de
dibujar algo todos los dias, que no sera tan poco que no valga para nada, y te sera de

gran provecho. >>

El artistes del periode del Renaixement van aportar noves idees en la pintura que
sobrepassaven la concepcié artesanal d’époques precedents. Transcriuen les seves
recerques en tractats que recullen teories per a establir sistemes de representacié de
la realitat (especialment referents a la perspectiva i a la llum). L'exemple més destacat
és Leonardo da Vinci (1452-1519), considera el dibuix com un medi de coneixement de
la realitat. Els seus escrits, compilats en el Libro della Pittura;? tractaven sobre
'anatomia, la perspectiva, les proporcions, la projeccié de la llum, la perspectiva
atmosférica... S6n una recerca de les regles que regeixen la visio de la realitat i que
cal coneixer per representar-la. Els seus escrits van tenir una gran influéncia en els

tractadistes posteriors.

! CENNINI, Cennino. El libro del arte. Torrejon de Ardoz: Akal, 1988. Pag. 56.

DA VINCI, Leonardo. Tratado de la pintura. Madrid. Akal. 2007
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L’arquitecte, pintor i escriptor renaixentista Giorgio Vasari (1511-1574) publica Le vite 8
'any 1550; en aquest llibre considera el dibuix com el fonament de I'arquitectura, la

pintura i I'escultura.

Proposa com a procés de dibuix l'estudi i I'analisi de les formes de la realitat,
memoritzar-les i conéixer-les bé i, finalment, dibuixar-les d’imaginacio i construir-les de

nou amb el dibuix.

Federico Zuccaro (1542-1609) defineix com a disegno externo la manifestacio externa
d'una idea o concepte que anomena disegno interno, per aquest motiu els esbossos i
els estudis assoleixen una importancia singular com a projectes que serveixen per

materialitzar una obra artistica.

Els tractats dels pintors barrocs recullen els estudis que complementaven la practica de
la pintura. Podem citar com a exemple el tractat del pintor Jusepe Martinez (1600-
1682), que conté lamines per dibuixar elements del cos huma: ulls, orelles, nassos i,
finalment, el rostre; extremitats, troncs, caps i, finalment, el cos. Dominar el dibuix

d’'aquests elements serviria per a la construccié posterior del conjunt del cos huma.

Un altre pintor barroc, Antonio Palomino de Castro y Velasco (1653-1726), reuneix en
el tractat Museo Pictdrico y escala dptica’ tots els recursos del dibuix i de la pintura:
perspectiva, proporcions, materials i procediments pictorics, iconografia, anatomia...
Extraordinariament metodic, relaciona la manera de realitzar un aprenentatge

progressiu i introdueix noves idees sobre la personalitat i la creacié dels artistes.

} VASARI, Giorgio. Las vidas de los més excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos
desde Cimabue a nuestros tiempos. Madrid: Tecnos, 1998. [Antologia].

4 PALOMINO, Antonio. El museo pictérico. Madrid: M. Aguilar Editor, 1947.
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Per a I'aprenentatge de la representacio de la figura humana, proposa comencar amb
el dibuix de lamines (primer, les diverses parts, i posteriorment, figures senceres;

després figures de guix, i finalment, figures del natural amb model viu).

Les academies d’art van sorgir durant el Renaixement, un periode en qué es considera
el valor cientific de la pintura en tant que imitadora de la naturalesa; per aquest motiu
l'artista habia de coneixer les regles que la regien (geometria, perspectiva, anatomia,

proporcions..). La formacié académica superava allo estrictament artesanal.

La copia d'obres de grans mestres i 'aprenentatge a partir de lamines de dibuix va ser
una nova manera d’aprendre a dibuixar. L'alumne tenia coneixement de les formes de
la realitat gracies a les formes artistiques que copiava. Es formava en un sistema
estilistic de representacid, perd mancava l'experiéncia directa de I'observacidé de la

realitat.

L'aprenentatge del dibuix assoleix una importancia creixent en les académies d’'art com
a mitja d’estudi, de pensament i de projecte. A partir del Romanticisme aquest sistema
academic es posa en questié per donar pas a una formacié que havia de reconéixer la

individualitat de I'artista i el culte a la genialitat.

El dibuix i la pintura han mantingut el seu paper fonamental en la formacié artistica;
actualment es mantenen metodes educatius procedents de I'ensenyament académic i
d’altres que pretenen la potenciacié de la personalitat creativa de I'alumnat. La practica
del dibuix i de la pintura aporta un contacte directe amb la matéria, sense la mediacio
de programes informatics i de sistemes tecnoldgics i ens situa en I'origen de la creacio
visual. Tot i aix0, els nous reptes de I'educacié artistica exigeixen valorar aquestes
antigues practiques artisitiques en relacié amb la comunicacié visual i els recursos de

les tecnologies digitals.
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Representacio de la realitat: metodes

El dibuix de representacié té moltes utilitats en I'educacié artistica, d’entre les quals

podem destacar :

-Educa la mirada i el trag: el dibuix t¢ un component d’habilitat, de concentracio i

d’automatisme entre mirada i trac.

-Introdueix els diversos sistemes de representacié. El registre de les formes

observades es pot fer segons diverses estratégies, estils, recursos i procediments.

-Facilita el coneixement de formes i espai, i estimula la capacitat d’'observacio, d’analisi

i de pensament visual.

-Ajuda a la comprensié (observacié i l'analisi) i a Il'aprehensié (coneixement i

memoritzacid) de la forma i de I'espai.

L'ensenyament del dibuix de representacid, d’'una manera molt habitual, consisteix a
indicar uns models a imitar. Fins i tot actualment, en les practiques educatives, la
mostra d’'uns exemples (models a imitar) acostuma a anar acompanyada de I'explicacié
d’uns conceptes i d’'uns objectius, pero es deixa de banda la metodologia, el procés de

treball i el procediment de les practiques.

L'alumnat pot observar models artistics, entendre els conceptes explicats i la finalitat
de cada practica, perd0 a I'hora d'iniciar el seu treball personal haura d'explorar i
descobrir una metodologia, un procés i també un procediment adaptat. Es possible que
a causa de a la por a dibuixar i al tipus de formacié rebuda, en iniciar-se en
'aprenentatge del dibuix de representacié es busquin metodes racionals i de
comprensio, abans d'experimentar amb [|'observacioé, i que comencin amb una

descripcio de les formes abans de la seva analisi.
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A les aules de dibuix i pintura veiem com l'alumnat, tot i entendre I'objectiu de les
practiques i els conceptes corresponents, manifesten un bloqueig a I'hora de comencar
un treball: <<no sé dibuixar>>, <<aix0 no ho sabré fer mai>>, <<no hem surt>>... en

sOn comentaris ben habituals.

Si observem com plantegen els seus primers treballs, veurem procesos basats en la
rectificacié d’errors, en la descripcié directa d’una imatge i en la reconstruccié posterior
amb retocs, la representaciod simbolica de les formes sense observar-les degudament i
la confusio en el procés a seguir. Tot plegat és una demostracié de la confusio

metodologica.

La manca de metode provoca enormes dificultats, confusio i desconcert; per aquest
motiu considero que cal fer un esfor¢ per introduir propostes metodologiques en
I'ensenyament del dibuix i de la pintura. Els objectius d’aquestes propostes haurien de

ser:

- Discriminar el pensament; saber en cada moment amb quina actitud estem davant el

paper.

- Dirigir i pensar la mirada.

- Facilitar 'aprenentatge progressiu.

- Consciéncia i coneixement de la metodologia.

- Enllacar-les amb els conceptes i les practiques de I'actual cultura visual.
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Practiques del dibuix/pintura de la representacio

EXEMPLES - > OBJECTIUS
METODE

CONCEPTES PROCES
PROCEDIMENT

Métode: via per arribar més lluny, mitja per arribar a un fi. El métode comprén la nostra
actitud i els grans criteris per enfocar el treball. De cada meétode podem derivar
procesos.

Procés: conjunt de les activitats que es realitzen o se succeeixen. Es la concrecio del
metode.

Procediment: manera d’'executar determinades accions.
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Meétodes i processos

En aquest estudi proposo uns metodes classificats en unes categories basiques per tal
d’'aplicar-los a l'ensenyament del dibuix i de la pintura, especialment per a les
practiques relacionades amb I'estudi i la representacio de la realitat. Aquests son:
I'observacié intuitiva, I'analisi, la construccié i la descripci6. Corresponen a les

principals actituds i criteris que s’han seguit en aquest ambit del dibuix i de la pintura.

Poden ser complementaris, es poden ordenar de moltes maneres i el coneixement i
I'Gs critic ha de donar peu a qué I'alumne configuri el procés a seguir en cada cas. Hem
d’entendre el procés com el conjunt de les activitats que es realitzen o0 se succeeixen

per a la resolucié d'una obra i que suposen la concrecié del métode.

Cada procés compren diversos procediments molt concrets que determinen la manera
d’executar diverses accions, poden ser procediments operatius, técnics, pictorics,

grafics...
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Metode d’observacio intuitiva

Aquest métode correspon al dibuix basat en I'observacié directa de la realitat per tal de
detectar, assimilar i registrar les formes observades. Observar vol dir examinar amb
atencio, adonar-se i descobrir amb la mirada; per aix0 requereix una actitud de

relaxaci6 i de concentracio.

El dibuix d'observacid intuitiva ha tingut una gran difusioé gracies a les publicacions de
Betty Edwards. L’autora, interessada en els procesos d'aprenentatge del dibuix, aplica
les teories de Sperry sobre la dualitat en el pensament huma: per un cantd, el
pensament verbal, analitic, situat en I'hemisferi esquerre del cervell, i el persament

visual, perceptiu, situat en I’hemisferi dret.

El seu llibre, en forma de manual practic, és metodic i precis, aporta recursos
metodologics per a [l'aprenentatge del dibuix fonamentats en [I'experiéncia i

I'experimentacié pedagogica.

L'objectiu del seu métode és accedir de manera conscient a la modalitat visual i
perceptiva del cervell, més habituat a treballar amb el llenguatge verbal i amb el

pensament analitic®.

Edwars aporta molts recursos metodologis per a l'aprenentatge del dibuix i per
potenciar la capacitat visual i perceptiva, per aix0 proposa deixar de banda el
pensament analitic i el llenguatge visual. La seva estratégia consisteix a potenciar
I'activitat visual i perceptiva del cervell i aixi superar els elements simbolics que priven

d’una correcta representacio visual d'allo observat.

® La seva teoria és <<explicar de forma clara la relacion del dibujo con los procesos visuales y
perceptivos del cerebro y acceder a ellos y dominarlos>>. EDWARDS, Betty. Aprender a dibujar

con el lado derecho del cerebro. Barcelona: Urano, 2000. Pag. 24.
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La concentracié en la mirada és una questio fonamental per activar la nostra ment en

els aspectes visuals del dibuix:

<<Muchos artistas dicen que, cuando estan dibujando, no sélo ven las cosas de
manera diferente, sino que se sumen en un estado de conciencia algo alterado y se
sienten transportados, como si formaran un todo con la obra, capaces de captar las
relaciones que normalmente no advierten. Pierden la nocién del paso del tiempo, las
palabras huyen de su conciencia, y aunque estan alertas y conscientes, se manifiestan
relajados y libres de toda ansiedad, a la vez que experimentan una activacién mental

placentera y casi mistica>>°.

El libre de Betty Edwards sintetitza antigues practiques educatives del dibuix
d’'observacio i ofereix al pedagog recursos molt precisos i arguments que en faciliten

I'aplicacio.

Podem adaptar les practiques proposades per Betty Edwars i programar-les per

introduir d’'una manera eficag i progressiva els alumnes en el dibuix d’observacio.

Com a practiques que ajuden a la concentracio de la mirada i a la correlacio
mirada/trag, podem citar els exercicis amb formes positives i negatives, com per
exemple completar un perfil simétric. O bé I'observacié d’'un dibuix de linia invertit, una
posici6é que dificulta el reconeixement dels elements i ajuda a la percepcié de la forma

sense alteracions degudes a la seva significacio simbdlica.

Posteriorment, els exercicis amb formes tridimensionals permeten obtenir resultats
que desmitifiquen la por i la prevencié de I'alumnat davant el dibuix de la realitat.
Alguns exemples son el dibuix de contorns per eludir el sistema de simbols, el dibuix
de contorns modificats (la ma en posicio d'escor¢ i registrada directament en el visor

transparent).

® EDWARS, Betty. Op. cit., pag. 32.
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En una tercera fase, podem agrupar exercicis de percepcio de la forma d’'un espai, tot

incidint en aspectes positius de I'espai en negatiu, i el dibuix de formes i d’espais en

negatiu.

Cal educar la mirada en un doble sentit, en positiu i en negatiu. L’efecte visual i el concepte de

les formes és ben diferent. (Grafic de I'autor).

Exercici que registra la forma d’'una cadira amb I'observacio dels espais en negatiu.

(Grafic de l'autor).
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.El dibuix d'observaci6 és el metode que més ens pot ajudar a I'educacidé en la
representacié de la realitat. Aquesta modalitat de dibuix es fonamenta en la intuicié i en
la sensibilitat visual aguda i requereix que les exercitem continuament: sabem discernir
una linia amb pocs graus d’inclinacié i diem que no esta aplomada, o bé un quadre una

mica tort a la paret que ens crida a anivellar-lo en la posicio correcta.

La nostra sensibilitat visual ens pot resoldre una representacié molt precisa de les
formes i els espais; per aixd0 hem de descobir el potencial de la nostra mirada i superar
els elements simbolics que s’anteposen a I'observacié i que ens dificulten 'obtencio

d’una correcta representacio visual.

Procés educatiu

Cal tenir en consideraci6é que el procés per adquirir una capacitat d’observacié intuitiva

requereix d'una habituaci6 progressiva.

Es pot comencar a treballar amb formes bidimensionals: exercicis de formes positives i
negatives, completar un perfil simétric. La copia d'un dibuix de linia invertit, una posicié
que dificulta el reconeixement dels elements i ajuda a la percepcié de la forma sense

alteracions degudes a la significacio simbolica. Dibuix del negatiu de les formes.

Una vegada adquirits uns procediments, podem aplicar-los a formes tridimensionals i

espais amb I'ajut inicial d'un visor.

Aquestes questions es desenvolupen en les apartats corresponents a forma i espai del

present estudi.
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Metode d’analisi

L'analisi requereix d'un canvi radical en el pensament i d'una distancia mental respecte
del dibuix o de la pintura que realitzem. Aplicar un métode d’'analisi a un dibuix propi
exigeix observar-lo com si fos d’algu altre. El metode d’analisi ens fa distingir la relacio

entre les parts i els elements i el conjunt que formen i articulen.

En la tradicio pedagogica del dibuix s’ha utilitzat el métode d’analisi per orientar l'inici
d’'un dibuix o pintura de la realitat, i consegientment s’anteposa, limita i racionalitza

I'observacio.

Els processos de dibuix que s’inicien amb encaixos de formes i registre de proporcions

(previs a qualsevol observacid) son un exemple de meétode analitic.

Aquest dibuix representa una accid corresponent al metode analitic: la comparacié de proporcions. (BELLANGER,

Camilo. El pintor. Manual de pintura. Paris: Garnier Hermanos, 1899.)
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Fig. 25. — Carretilla,

Una estructura proporcional precedeix I'observacio intuitiva de la forma.
(BELLANGER, Camilo. El pintor. Manual de pintura. Paris: Garnier Hermanos, 1899.)

Kandinsky, en el curs preliminar de la Bauhaus, considera el dibuix analitic com una
recerca de relacions optiques i I'aplica en l'abstraccié de natures mortes de formes
geometriques, en la recerca d’estructures generals de les formes i per aconseguir una

precisio i una exactitud de les formes.”

Les funcions i els processos més destacats derivats del métode analitic sén:

-Aconseguir una mirada distant al dibuix/pintura per tal de relacionar els elements que

el configuren.

-L’analisi comparativa entre els elements del dibuix/pintura i els elements de la realitat.

7 WINGLER, Hans M. La Bauhaus Weimar Dessau Berlin 1919-1933. Barcelona: Gustavo Gili,
1975.
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-L’analisi de les formes i els colors observats.

-La mesura de proporcions i de colors.

-Establir relacions entre els elements d’un dibuix/pintura.

Procés educatiu

En el dibuix i pintura de representacié, aquest métode aporta bons resultats si s’utilitza

com un complement al métode d'observacio.

Els processos i procediments que se'n deriven es poden exercitar d'una manera
progressiva amb imatges planes, formes tridimensionals, espais i també es

podenaplicar als estudis de llum i de color.
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Meéetode constructiu

Consisteix a crear una nova forma o estructura a partir d’'uns elements. En el dibuix i
pintura de la realitat, construir significa crear representacions formals i configurar-les
gracies al coneixement de les formes que les composen i de les regles que regeixen

els fenomens visuals que les afecten.

Per aquest motiu, el métode constructiu requereix d'un coneixement consolidat de
recursos com la perspectiva, les projeccions de llum i ombra o bé les estructures

anatomiques del cos huma.

L'estudi de la realitat ens aporta el coneixement derivat de I'experiéncia visual

necessari també per desenvolupar el métode constructiu.

Aquesta recerca de les regles ha estat present en molts periodes de la historia de I'art,
des dels canons egipcis i grecs. Podem destacar la consolidaci6 de recursos
constructius en el periode del Renaixement reflectits en els escrits dels pintors: els
estudis de perspectiva que pretenen determinar unes regles de construccié de formes

espacials, la projeccio de la llum i I'estudi del cos huma.

Exemple de repesentacié espacial en 3D. (Grafic de I'autor).
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Durero (1471-1528). En els quatre llibres de les proporcions del cos huma (Nuremberg,1528) mostra métodes

constructius com el d'aquesta imatge. Durero ens mostra models de proporcions del cos huma i sistemes derivats de

la geometria que ens permeten resoldre escorgos i posicions de tota mena; també utilitza la cubicacio de la forma.
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Aquest escrit de Vasari, ens mostra la seva manera d’'aplicar aquest procés al dibuix de

la figura humana:

<<El dibujo no puede tener un buen principio si no se han hecho estudios del natural
y de estatuas y relieves antiguos, y estudiando pintura con excelentes maestros. Pero
el mejor estudio es el de desnudos de hombres y mujeres vivos, reteniendo en la
memoria los musculos del torso, de la espalda, las piernas, los brazos, las rodillas y el
esqueleto, de manera tal que, no teniendo los naturales delante, se puedan formar las

figuras desde la fantasfa con qualquier actitud; [...]>>. ®

Els tractats dels pintors barrocs mostraven lamines per dibuixar elements del cos

huma, aquests elements servirien per a la construccio del conjunt.

Actualment podem veure la profusio de representacions virtuals de modelacié 3D de
figures humanes i d’espais virtuals que tenen com a punt de partida els recursos del

meétode constructiu.

Procés educatiu

El metode constructiu ens permet estudiar les regles internes dels elements del dibuix
d’'observacio i pot ser una fase complementaria del dibuix d'observacio. També és el

sistema a emprar en la previsualitzacié de qualsevol forma o espai.

El procés educatiu exigeix el coneixement de la perspectiva, 'anatomia, les projecions

de llum i contrastar-les amb I'observacié de la realitat.

8 VASARI, Giorgio. Op.cit., pag. 107.
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Meétode descriptiu

Agquest meétode concentra I'actitud de I'alumne a comunicar, expressar, definir, explicar
0 suggerir amb detall o concrecié les qualitats formals i visuals d'alld que es vol

representar.

Aquest metode té unes caracteristiques conclusives i pot culminar fases prévies
d’'observacio, d'analisi o de construccié. En aquestes fases es pot coneixer la realitat,
estudiar-la, analitzar el treball realitzat, aplicar normes i técniques de representacié per
construir formes, espais, llums i colors. Finalment, cal sintetitzar, expressar i comunicar

el resultat d'aquestes fases, moment en qué apliquem el métode descriptiu.

Cal advertir que en iniciar-se en I'aprenentatge del dibuix i de la pintura es tendeix a la

descripcio directa d'alld que volem representar i a evitar fases prévies de pensament.
Aquest métode articula diversos criteris que poden estar vinculats a:

-Les estrategies i els recursos de representacio.

-Descripcid subjectiva/objectiva.

-Estils i tendéncies.

-Funcionalitat del dibuix.

-Llenguatge visual, Us critic dels elements visuals. Dibuix de linia, de taca, tintes

planes...

-Procediments. Materials i técniques.
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-Finalitats del dibuix/pintura. Pot ser un apunt o estudi, una il-lustracié, un cart6 a

escala real...’

El métode descriptiu ens permet decidir, dins un ampli ventall d’estrategies i recursos

gue formen un sistema descriptiu coherent que es fa palés en I'obra.

Procés d’aprenentatge

Cal fomentar I'habit del coneixement i I'observacié de dibuixos i pintures de grans
mestres i copsar-ne les categories estilistiques, els materials, els conceptes grafics, els

elements visuals...

També I'aplicacié progressiva d’aquest metode en dibuix de linia, dibuix de taca, color.
En tots els casos, és convenient treballar en estudis, esbossos i dibuixos definitius i fer

un Us critic dels procediments.

L'elaboracié d’'una memoria dels treballs realitzats pot contribuir a reflexionar sobre I'ls

dels recursos descriptius.

® Vasari va consolidar una terminologia per denominar els tipus de dibuix considerant la finalitat o
la funcionalitat dins el procés artistic:

-Apunts: << tocs lleugers i tot just esbossats amb ploma o bé un altre instrument>>.

-Perfil: <<els que tenen les primeres linies... Serveixen per a la pintura, I'escultura i,
especialment, per al dibuix arquitectonic.

-Dibuix acabat o preparatori: es té en consideracié els contorns, les llums, la profunditat, els
colors.

-Cart6: dibuix de la mateixa mida que I'obra que es vol realitzar, definit en tots els seus detalls, si

cal, amb indicacions del color.
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Detall de I'obra de Pablo Picasso (1881-1973) que ens mostra una descripcié plana i expressiva d'un crani.

Natura morta amb crani i tres erigons, Paris, 6 de gener de 1947. Oli sobre tela, 60 x 72,5 cm.

26
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METODES OBSERVACIO ANALISI CONSTRUCCIO DESCRIPCIO
CATEGORIES INTUITIVA
Observacié directa per | Distingir la relacié Crear representacions Comunicar, expressar,
tal de detectar, entre les partsiels | formals i configurar-les a definir, explicar o suggerir
assimilar i registrar les | elements que partir del coneixement de amb detall o concrecid les
formes observades. formen i articulen les formes que les qualitats formals i visuals
el conjunt. composen i de les regles d'allo que es vol
que regeixen els fenomens | representar.
que les afecten.
Procés Habituacio Entendre’l comun | Pot ser una reflexié sobre Coneixement i observacio
d'aprenentatge progressiva. complement al elements estudiats en el de dibuixos i pintures de
Formes metode dibuix d'observaci6, com a grans mestres i copsar-ne
bidimensionals: d'observacid. fase complementaria del les categories
Exercicis de formes Aplicaci6 dibuix d'observacié. estilistiques,els materials,
positives i negatives: progressiva en Coneixement dels sistemes | els conceptes grafics, els

completar un perfil
simetric.

El dibuix invertit.
L'observaci6 d'un
dibuix invertit. Dibuix

del negatiu de les

imatges planes,
formes
tridimensionals,
espais.
Aplicacio als

estudis de llum i

constructius: perspectiva,
anatomia, projeccions de
llum.

Construcci6 de formes
geometriques.

Construccié d’espais.

elements visuals...)
Aplicacié progressiva en
dibuix de linia, dibuix de
taca, color. En tots els
casos, és convenient

treballar en estudis,

formes. de color. Construcci6 de la llum. eshossos i dibuixos
Una vegada adquirits Construccié del color. definitius. Us critic dels
uns procediments, procediments.
aplicar-los a formes

tridimensionals i

espais amb I'ajut d'un

visor.

Processos Observacié forma Analisi de Construccié cossos Les estrategies i recursos
bidimensional. proporcions, geometrics: de representacio.
Observacié forma d'estructures Construcci6 perspectives Descripci6
positiva i forma visuals. Analisi axionometriques. subjectiva/objectiva.
negativa. estructural. Construccid perspectiva Estils i tendéncies.
Observacié forma Analisis conica frontal. Funcionalitat del dibuix.
invertida. comparatives. Construccié perpsectiva Llenguatge visual, Us critic

Observacié amb visor.
Observacié formes.
Observacio espais.
Observaci6 llum.

Observacié color.

Analisi de formes,
de lluminositat, de

color.

conica obliqua.
Construccié perpsectiva
conica de tres punts.
Construccié cos huma.

Projeccié ombres.

dels elements visuals.
Dibuix de linia, de taca,
tintes planes...
Procediments. Materials i

tecnigues.
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2) Forma

- Concepte de forma (Mirada a la forma. Mirar un conjunt d’objectes. Contorn i dibuix
de linia. La forma i el seu contex: figura i fons). - Representacido de la forma
tridimensional, métodes i processos - Procés de dibuix d'observacié intuitiva de
la forma (Procés practic del dibuix d'observacio intuitiva). - Procés de dibuix d’analisi
de la forma - Procés de dibuix constructiu de la forma (Procediments del dibuix
constructiu aplicats a I'estudi de la realitat). - Procés de dibuix descriptiu de la
forma. - Representacid de la forma: metodologia i processos complementaris. -

Representacié de la figura humana.

Concepte de forma

Les arts visuals ens permeten crear formes en suports bidimensionals, formes que

tenen expressio propia i que també poden suggerir i representar formes de la realitat.

Quan practiquem dibuix de la realitat, observem formes i les registrem amb diversos
processos i procediments de linies i taques. Si practiquem la pintura, la nostra mirada
es dirigeix a altres aspectes, com el color o la llum, que també ens condueixen a la
forma. La fotografia ens proposa fixar una mirada per descobrir la forma i el cinema les

situa dins una mirada dinamica, temporal i espacial.

La forma és l'aspecte, la configuracio o la distribucié exterior dels cossos materials i

d’'imatges bidimensionals.

La forma material ve determinada pels limits i la seva aparenca és el resultat de la

seva estructura interna.
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En les arts visuals, classifiquem dos grans grups: les formes de la realitat (organiques,
vegetals, humanes...) i les formes creades en les diverses practiques (geometriques,

artistiques, estructurals...).

Mirada a la forma

Amb els ulls veiem objectes, llum, color, signes, textures, ombres... . Perd si volem
observar la forma, hem d'iniciar un procés de seleccié visual i d’abstraccié d'alld que
ens fa fixar la mirada. L'observacié de la forma és un procés actiu que comenca amb
I'abstraccié de tot alld observat fins a arribar a concentrar la mirada als limits que

determinen la forma.

Cal considerar que alguns condicionants fisics de la percepcid, com poden ser la
il-luminacié o bé el punt de vista de I'espectador, modifiquen i alteren la percepcid

visual de la forma.

La manera d’'observar dels pintors i dibuixants exigeix un cert esfor¢ accentuat encara
per I'impacte de la cultura visual. El pintor fauvista frances Henry Matisse (1869-1954)

ho explicava amb aquestes paraules:

<<Lo propio del artista es crear; donde no hay creaciéon no existe arte. Pero nos
equivocariamos si atribuyéramos este poder creador a un don innato. En materia de
arte, el auténtico creador no es Unicamente un ser dotado sino un hombre que ha
sabido ordenar todo un conjunto de actividades cuyo resultado es la obra de arte. Es
asi como para el artista la creacién comienza en la vision. Ver es ya una operacién
creadora y que exige un esfuerzo. Todo lo que vemos en la vida diaria sufre en mayor
o0 menor grado la deformaciéon que engendran las costumbres adquiridas. Este hecho
es quizas mas evidente en una época como la nuestra en la que el cine, la publicidad y
los grandes almacenes nos imponen cotidianamente un caudal de imagenes hechas

qgue equivalen en el terreno de la vision a lo que es el perjuicio en el orden de la
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inteligencia. El esfuerzo necesario para desembarazarse de ellas exige mucho valor; y
este valor es indispensable al artista que debe ver todas las cosas como si las viera
por primera vez: es necesario ver siempre como cuando éramos nifios; la pérdida de

esta posibilidad coarta la de expresarse de manera original, es decir, personal.>>°

Mirar un conjunt d’objectes

La pantalla de 'ordinador, el cinema i la televisioé ens han habituat al dinamisme de les
formes que passen davant els nostres ulls com una font que no para de rajar. No

estem habituats a concentrar la nostra mirada en formes immobils.

En una classe practica de dibuix, vam dedicar un cert temps a observar tots plegats un

conjunt d'objectes.

Les operacions d’observacio realitzades pels alumnes, sense pautes dictades, van ser
en primer lloc identificar cada element i denominar-lo (un rotlle de cinta, un pot, un
rellotge, un sprai...). Després van fixar la mirada en les formes geometriques (formes
cilindriques, simetries...), en els colors, en els elements iconics i simbolics, i van
finalitzar amb la indagacié de 'emplagament dels objectes en relacié amb el seu punt

de vista.

Aquesta practica va servir per examinar les multiples operacions que es realitzen en
una simple observacio visual. Com a dibuixants o pintors, i segons I's que vulguem fer
d'aquestes formes, la nostra observacié seguira un procés determinat. Imaginem-nos
gue ens interessa la geometria de les formes, o bé la llum que les il-lumina, el color o la
forma del conjunt: I'enfocament del treball estimulara i orientara la nostra mirada en

una direcci6 i en una finalitat determinades.

10 MATISSE, Henry. Sobre el arte. Barcelona: Barral, 1987. Pag. 203.
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Imatge d'un conjunt
d'objectes on podem
observar moltes qiestions
formals: la identificacio de
cada objecte, la materia, el
color, 'estructura
geometrica, les imatges i els

" signes que contenen...

(Grafic de l'autor).

- Estem educats en els
conceptes, les paraules i la
identificacié d'allo que
veiem. En observar la
imatge, podem recordar els
objectes que hi figuren,
pero ens sera més dificil
recordar la seva forma i
posicio a I'espai.

(Grafic de l'autor).

Les linies dels contorns

defineixen les formes.

(Grafic de l'autor).
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La nostra mirada es pot
dirigir també a les tagues

basiques de llum i ombra.

(Grafic de I'autor).

També podem adregar la
nostra mirada a altres
significats: la reproducci6
del rostre, el senyal de
perillitoxicitat 0 bé I'hora que

ens indica el rellotge.

(Grafic de I'autor).

Una altra mirada podria
correspondre a la geometria
dels volums, les formes
cilindriques i la seva posicié

al'espai.

(Grafic de l'autor).
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També podem mirar els
colors que configuren la

imatge.

(Grafic de l'autor).

Forma del conjunt dels
objectes: la forma positiva
que generen és com una

silueta.

(Grafic de l'autor).
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En I'observacié, podem percebre les qualitats de la forma:

Configuraci6: estructura i organitzacié de la forma. En la nostra percepcié, és la qualitat

principal d’'identificacié de la forma.

Mida: dimensi6 de la forma. Es sempre relativa i es determina per comparacié amb
I'escala humana (proporcions del cos huma), amb el format en qué es representa o en

el context on s’ubica.

Proporcié: escala de relacié amb les formes del seu entorn o bé amb les semblants.

Materia: caracteristica fisica que provocara efectes d’il-luminacid, color, textura...

Posici6: situacid de la forma a I'entorn o bé en el quadre en qué es representa.

Contorn i dibuix de linia

Amb la nostra mirada som capacos de reconeixer els limits visuals de les formes
gracies al contrast de lluminositat, el color o la textura que defineixen les seves
superficies. El contorn és el conjunt de les linies que delimiten exteriorment una forma i

defineixen el seu volum, és un tret fonamental de la percepcié de la forma.

La linia és I'element visual que registra d’'una manera precisa la forma externa i ens
aproxima al coneixement de la forma; per aquest motiu el dibuix de linia ha estat tan

generalitzat.

A diferencia del dibuix de taca o de representacio de llum, el dibuix de linia ens
condueix a les formes més estables dels objectes: el volum i la seva relacio en I'espai,

gue no depenen de la llum, color o punt de vista.

En aquest text, el polifacétic renaixentista Leon Battista Alberti (1404-1472) ens explica
I'exercici del dibuix dels contorns com a circumscripcié de les formes, considerada una

de les parts fonamentals de la pintura:
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<<Considero que en la circunscripcién habria que tener en cuenta que deberia
hacerse con lineas muy tenues y casi imperceptibles a la vista; como dicen que solia
practicar Apeles y en lo que rivalizd con Protdégenes. Pues la circunscripcion es una
simple anotacion de los contornos, que, si se hace con una linea muy visible, no
apareceran margenes de superficies, sino hendiduras en la pintura. Quisiera que en la
circumscripcon so6lo se eshoce el trazo de los contornos, en lo que es preciso

ejercitarse con asiduidad.>>"

El dibuix de linia ens obliga a una forta abstraccio visual i a centrar la nostra mirada en
les caracteristiques formals de I'objecte, el contorn i els limits de la forma. També a

prescindir de la il-luminacid, el color, la textura i d’altres efectes visuals.

La linia és un recull de les forces i les tensions a qué ha estat sotmeés el punt, la
trajectoria d’'un punt. El llapis connecta amb el paper en un punt i amb el nostre trag el
movem, I'aturem, el presionem, I'accelerem... El dibuix de linia és capac¢ de transmetre
i comunicar tota aquesta energia, dona molta llibertat de trag, oportunitat d’assajar,

rectificar, emfatitzar i experimentar directament sobre el suport.

En dibuixar transformem els limits volumetrics en contorns lineals i la linia ens serveix

per representar i suggerir una experiencia volumetrica i espacial.

1 ALBERTI, Leon Battista. De la pintura y otros escritos sobre arte. Madrid: Tecnos, 1999.
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Estudis d'un elefant, on podem apreciar les possibilitats comunicatives i de representacio de la forma del dibuix de

linia.
Rembrandt. Tres estudis d'un elefant. 239/354 mm. Graphische Samlung Albertina. Viena.

Laformai el seu contex: figurai fons

Formes positives i negatives: la forma ocupa un espai, 0 bé pot ser un buit dins un

espai ocupat. Quan ocupa espai, es diu que és positiva, i quan la percebem com un
buit en un espai ocupat, diem que és negativa. La foma positiva s'anomena també

figura, i la negativa, fons.

La figura capta i centra I'atencio i el fons provoca una atencié més atenuada.

En el decurs de la historia de la pintura, podem trobar una amplia varietat d’exemples

de representacid i de relacions figura i fons.
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En el periode romanic, el fons pla i de color regular manifesta una clara consciéncia de
la bidimensionalitat del suport i les formes es representen en aquest contex com una

projeccié vertical.

En el Renaixement, el fons esdevé escenari racional, a causa de [I'estructura

perspectiva central on les figures i altres formes participen de la ldgica d’aquest espai.

La pintura barroca explora els fons neutres i foscos per tal de potenciar les figures

il-luminades focalment i per tal de dirigir I'atenci6 visual dels espectadors.

En l'impressionisme, la llum i el color contribueixen a una concepcié unitaria de la
superficie pictorica: les figures i el fons es transformen en taques de color. La forma
s'interpreta en el seu context espaciotemporal, en el seu instant de llum i de visid i la

pintura descomposada en pinzellades reflecteix aquest concepte.

El cubisme també uneix figura i fons amb la projeccié de les diverses visions de les

formes en el suport pla.

Aguesta imatge provoca una confusio entre figura i fons: podem veure com a figura positiva la forma blanca d’una

copa i també la silueta de dos rostres simétrics. Es també una confusié entre forma positiva i forma negativa.
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La pintura barroca explora els fons neutres i foscos per tal de potenciar les figures il-luminades focalment.
Rembrandt. El filosof. Oli sobre tela. 29/33 cm. 1633. Museu del Louvre.

Els pintors han usat diverses estrategies per definir la figura en relacié6 amb el fons i

s’han basat en algunes experiéncies perceptives com:

- El fons es percep com un pla o un espai.

- La figura té una descripcié més precisa, ja que s’entén més proxima a I'espectador.

- Les superficies envoltades tendeixen a convertir-se en figura i la resta com a fons.

- Els limits i contorns sempre corresponen a la figura.

- La figura és més petita, per regla general, mentre que el fons és més gran.

- El color és més dens i compacte en la figura que en el fons.
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Representacio de la forma tridimensional, metodes |

processos

Intentem recordar els passos que seguim quan comencem un dibuix de representacio:;
mesurem les proporcions? Descrivim rapidament alld que veiem i anem corregint?

Construim 'estructura interna de les formes?

Si compartim aquestes glestions en una aula d'iniciacié al dibuix/pintura, recollirem
respostes de tota mena, i com a conclusié, confusio en els passos a seguir i dificultat

per definir i argumentar un procés de treball.

Coneixer uns métodes/processos fonamentals ens pot ajudar a saber en cada moment
la nostra actitud davant I'obra, saber el que estem fent, per qué ho fem i el resultat que
busquem. Quan estiguem habituats a aplicar-los amb els seus procesos i
procediments, podrem vetebrar un dibuix amb la participacié d’aquests métodes, ja que

es poden considerar complementaris.

A continuacié, aplicarem els métodes fonamentals descrits anteriorment (d’observacio

intuitiva, d’analisi, de construccié i de descripcid) a la representacié de la forma.
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Procés de dibuix d’observacio intuitiva de la forma

El procés de dibuix d'observacio és el que més ens pot ajudar a superar la por al dibuix
i la pintura de representacio de la realitat. Si descobrim la gran sensibilitat de la nostra
vista i I'apliquem al dibuix d'observacio intuitiva, podrem resoldre una representacio

molt precisa de les formes. Tant com ho és la nostra sensibilitat visual.

En l'anterior introduccié al métode d'observacio intuitiva, hem destacat els recursos
metodologics que aporta Betty Edwars per a I'aprenetatge del dibuix i per potenciar la
capacitat visual i perceptiva. L'autora proposa deixar de banda el pensament analitic i
el llenguatge visual. La seva clau consisteix a potenciar I'activitat visual i perceptiva del
cervell i aixi superar els elements simbolics que priven d'una correcta representacio
visual. En el llibre d’'Edwards podem trobar recursos molt precisos, argumentats i de
facil aplicacié. Podem adaptar les practiques proposades i programar-les d’acord amb

els diversos nivells i objectius.

Els processos que estudiarem a continuacioé ens condueixen a I'exploracié de la forma,
a descobrir la nostra propia mirada i a prescindir dels significats, dels esquemes

preestablerts i a mirar. El dibuix sera el resultat d’aquesta descoberta.

Procés practic del dibuix d’observacio intuitiva.

Els pasos més destacats d’aquest procés son els segilients:

1) Concentracié en la mirada: és el punt de partida d’aquest procés.

<<Muchos artistas dicen que, cuando estan dibujando, no sélo ven las cosas de
manera diferente, sino que se sumen en un estado de conciencia algo alterado y se
sienten transportados, como si formaran un todo con la obra, capaces de captar las

relaciones que normalmente no advierten. Pierden la nocién del paso del tiempo, las
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palabras huyen de su conciencia, y aunque estan alertas y conscientes, se manifiestan
relajados y libres de toda ansiedad, a la vez que experimentan una activacion mental

placentera y casi mistica. >>'

Aquesta concentracié, que sempre ha de ser resultat de la relaxacié, ens ajuda a

concentrar 'activitat mental Gnicament en la mirada i en I'observacio.

2) Posicionament: una vegada establert on hem de dirigir la mirada, caldria posicionar-

se per observar pel cantd esquerre i dibuixar pel canté dret (en cas que siguem
destrans). La finalitat d’aquesta posici6 és obtenir una mirada lliure, sense la

interposicié de la ma que dibuixa.

El paper sobre tauler vertical, encara que els estudiants el trobin estrany (sempre han
treballat en taules: sobre pla horitzontal), ens permet una comparacié directa entre allo

observat i alld dibuixat.

La posicié en pla vertical del paper analoga a la vertical del nostre cos ens ajuda al
tracat de verticals i horitzontals, ja que percebem I'efecte de la gravetat. Dibuixar sobre
una taula plana altera la percepcié de verticalitat i horitzontalitat, ja que la nostra

mirada és com la d’un vol d’ocell sobre el dibuix.

Cal afegir que el tauler vertical ens facilita una posicio de treball molt recomanable per

a l'esquena.

2 EDWARS, Betty. Op. cit. Pag. 32.
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Exemple de posicid de treball: si es dibuixa amb la ma dreta, I'observacio es fa pel cantd esquerre, per tal de no
interferir la mirada amb el brag. La posicio vertical del paper ens permet comparar el dibuix amb els objectes reals.
(Grafic de I'autor).

3) L'enquadrament referencial: consisteix a establir una relaci6 entre les formes

observades i els limits del format. Enquadrar és delimitar zones d’atencié, situar la
mirada sobre la realitat a una distancia determinada i en una direcci6 per tal de crear

efectes i significats visuals.

Les funcions fonamentals de I'enquadrament soén:

- Definir la composicio: I'enquadrament delimita la mirada per concentrar-la en

proporcions internes, ritmes visuals, pesos, contorns, punts d'interes i contrastos.

- Limitar el camp de visio i situar les formes observades en els limits del format del

dibuix/pintura.

Aquest concepte provinent del dibuix i de la pintura és emprat també en la practica de

la fotografia del cinema per denominar I'eleccié d'un fragment del camp visual.
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En el cas del cinema, I'enquadrament és determinat pels angles de camera angle: aeri
o vista d'ocell, picat de 45° (high angle-shots), altura normal (eye level-shot),
contrapicat i angle oblic. L'enquadrament també té diverses denominacions, segons la

dimensi6 del camp, relacionades en el grafic:

Enquadraments i angles cinematografics Enquadraments

Extreme long shot. Pla

panoramic que ens situa en

I'espai cinematografic.

(Grafic de l'autor).
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Full shot.

Capta un personatge

sencer.

(Grafic de l'autor).

" Medium shot.

- Capta el personatge fins als

- genolls.

~ (Grafic de Iautor).

Close up.

Rostres i expressions

facials.

(Grafic de l'autor).
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Extreme CU. Detall d’un ull,

llavis, etc.

(Grafic de l'autor).

4) El visor i 'enquadrament de la mirada: com a instrument d’ajuda per enquadrar la

forma observada, podem usar un marc visor que es pugui adaptar a diferents

proporcions.

Aquest marc, limitat per marges verticals i horitzontals com el paper o el quadre, ens
facilitara I'observacié dels angles i de la inclinacié de les linies. Una cuadricula interna

ens pot ajudar a cercar un centre de referéncia i ordenar zones d’'observacio.

No ens hauria de fer por utilitzar la camera digital per explorar les diverses possibilitats
d’enquadrament: podem seleccionar una zona del camp de visié, de proximitat,
fragmentant les formes, format vertical o bé horitzontal, alcada i distancia del punt de

visid...i aixi descobrir les maximes possibilitats d’un enquadrament.

Aquest escrit del pintor anglés David Hockney, vinculat al pop art, ens pot fer

reflexionar sobre la importancia dels marges en I'observacio:
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<<Contra los margenes

No miramos el mundo desde lejos; estamos en él, y asi es como lo experimentamos. A
algunas personas les gusta, y puede que a otras no. A mi me seduce bastante la idea
de estar en el mundo. No me gusta mirar a través del ojo de una cerradura; me gusta
hablar sobre el mundo. En mi opinién, existen diferentes maneras de representar el
espacio. Una de ellas es el ojo de la cerradura, la idea de la ventana, la perspectiva
monofocal. La ventana no es mas que un gran ojo de la cerradura con unos limites. En
un momento dado empiezas a darte cuenta de que son los margenes los que definen
el ojo de la cerradura; comienzas a ser profundamente consciente de la existencia de
los margenes. Empezaron a obsesionarme y empezé a obsesionarme la posibilidad de
romperlos. Tardé mucho en darme cuenta de que los margenes podian romperse y de
gue la inversion de la perspectiva facilitaba en gran medida esa ruptura. Al invertir la
perspectiva, el margen se hace mucho menos importante. Todos los fotégrafos afirman
gue una de las principales caracteristicas de la fotografia es que cuando coges la
camara y miras las cosas a través de ella eres tremendamente consciente de la
existencia de los margenes. Ellos definen la composicion de una fotografia y su

delimitacion es lo que permite ver las cosas que hay en el centro.>>"

El visor també ens pot ajudar a fixar la mirada, hem de situar-lo en una mateixa posicioé
mentre realitzem I'observacié, podem ser molt estrictes i fer tota I'observacié a través
seu 0 bé usar-lo com un instrument d'ajut. En els dos casos caldra situar-lo fent
coincidir un punt determinat de la composicié observada amb el centre del visor

(I'encreuament dels fils).

13 HOCKNEY, David. Asi lo veo yo. Madrid: Siruela. 1994. Pag.103.
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Amb els fils del visor podem fixar un punt central que ens servira per observar sempre des de la mateixa posicio i
distribuir en quatre zones la nostra mirada. (Grafic de I'autor).

5) Dibuix dels espais en negatiu: registra els espais que es generen entre els limits del

visor i les formes.

En parlar dels espais en negatiu, deixem de banda les formes individuals dels objectes
per captar una forma global del conjunt. També ens permet oblidar els significats
simbolics de les formes i cercar la percepcio de la forma de les linies. Cal alternar la

mirada dels espais negatius amb lae les formes positives.
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Dibuix dels espais en negatiu: cal situar la mirada entre el contordels objectes i els limits del visor. La imatge seglient

representa I'espai on hem de dirigir la mirada. (Grafic de l'autor).

La nostra mirada s’ha de concentrar en la forma negra, com una simple silueta d'una forma plana. (Grafic de I'autor).
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6) Consolidar el dibuix d’observacié: registre final de la observaci6 intuitiva.

Aprenentatge del procés d’'observacié

L'aprenentatge requereix una progressio, ja que es basa en unes habilitats de
concentracid i de rdinacié6 mirada/trag que s’adquireixen pas a pas. El procés inicial

convé realitzar-lo sota el concepte de dibuix de linia.

Es pot comencar a treballar amb formes bidimensionals:

- Reproduir la imatge invertida d’'un dibuix de linia i dirigir 'observacio a la forma
negativa o fons. La observaci6 d'una imatge en posicié invertida dificulta el
reconeixement dels elements i ajuda a la percepcid de la forma (en el cas del dibuix de
linia, seria la forma de la linia dels contorns); aixi s’eviten les alteracions degudes a les
significacions simboliques. Aquest exercici ajuda a la concentracié visual i a coordinar

la mirada i el trac lineal.

L'observacio d'una imatge en posicio invertida dificulta el reconeixement dels elements i ajuda a la percepcio de la
forma (en el cas del dibuix de linia, seria la forma de la linia dels contorns); aixi s'eviten les alteracions degudes a les

significacions simboliques. (Grafic de l'autor).
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- Exercicis de formes positives i negatives per tal d'assajar i assolir la capacitat

d’observar un contorn dirigint la nostra mirada al fons.

Dibuix d’observacid. La forma de la cadira és resultat de I'observacié de les formes negatives. (Grafic de I'autor).
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Una vegada adquirida una capacitat d'observacio intuitiva i registre grafic, coordinacio
entre la mirada i la transcripcio del trag, es pot seguir un procés semblant amb formes

tridimensionals i espais. En una primera fase, cal I'ajuda d’un visor.

- Dibuix de contorns modificats (la ma en posicié d’escorg¢ i registrada directament en el

visor transparent).

- Conjunts d'objectes, a la recerca dels contorns superior i inferior. Cal posar una
especial atenci6 en 'observaci6 del contorn inferior, ja que ens indica la posicié de les
formes en l'espai i es fa més dificil de percebre ja que es tendeix a posicionar les
formes en una linia horitzontal encara que el model a representar indiqui altres

posicions.

- Dibuix d'espais en negatiu. Com, per exemple, dibuixar un conjunt de cadires en
posicions combinades i observar Gnicament els espais generats entre les formes i entre

les formes i els limits del quadre.

La publicacié de Betty Edwards citada diverses vegades en apartats precedents ens
pot proporcionar exercicis, els procediments a seguir i les indicacions processuals i

procedimentals.
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Procés de dibuix d’analisi de la forma

L'analisi requereix d'un canvi radical en el pensament i d'una distancia mental respecte
el dibuix: aplicar un métode d’analisi en un dibuix propi exigeix observar-lo com si fos
d’algl altre. La funcié d’aquest metode és crear una estructura interna que determini

els parametres proporcionals i els esquemes que estableixin relacions entre les formes.

El métode d’analisi ens fa distingir la relacié entre les parts i els elements que formen el

conjunt i articular el conjunt (enllacar i relacionar les parts d'una forma).

El procés d'analisi aplicat a la forma ens permet assajar diversos procediments, com

per exemple:

Establir linies verticals i horitzontals de relacié: tenim com a referéncia els limits del

format (els més habituals sén els quadrats i rectangulars) i les linies verticals les tenim
interioritzades com a linies de gravetat i les percebem amb molta precisio. Aquestes
linies permeten verificar la posicidé de les formes en el quadre i comparar-les amb la

realitat.

Linies d’'unié de punts: relacionen un conjunt de punts i permeten ajustar la posicio de

les formes a I'espai. En un conjunt d'objectes o en una forma, podem establir maltiples

relacions de punts que faran més precisa la nostra observacioé.

Linies inclinades: representar correctament la inclinacié d’una linia pot ser fonamental

per definir la posici6 espacial d'una forma tridimensional. L'analisi comparativa
d’aquesta inclinacié es pot fer prenent com a referéncia la vertical o bé I'horitzontal del

visor.
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Els limits del format, els fils del visor i el llapis o algun altre instrument que situem en posicié horitzontal ens ajuden a
I'analisi de les linies verticals i horitzontals. (Grafic de I'autor).

Linia vertical que posiciona i relaciona diverses formes del dibuix. (Grafic de l'autor).
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Apreciacié d’una linia inclinada en relacié amb la linia horitzontal del visor. (Grafic de I'autor).

L'encaix: és I'esquema grafic de relacié entre els punts o elements del contorn de les
formes. El sistema d’encaix ha estat molt usat en la practica i en I'ensenyament del

dibuix; cal fer-ne un Us critic com a complement del métode de dibuix d’observacio.

Usar I'encaix com a procés inicial suposa crear un esquema racional i simplificat previ
on dibuixarem les formes; aquest esquema delimita, d’entrada, la nostra capacitat

d’observacio.

Linies de proporcid: mesuren i relacionen les dimensions de diverses parts entre elles i

en relacié amb un conjunt. Podem ajudar-nos de diversos procediments per comparar

les proporcions observades
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Linies basiques d'encaix: defineixen uns parametres formals resultat d'un procés d'analisi. Aquest procediment es pot

usar com a procediment d'analisi i alguns dibuixants se’n serveixen per iniciar una representacio. (Grafic de I'autor).

Una manera simple de procedir a I'analisi visual de la proporcié d'unes formes és
'exemple seguent: per mesurar l'alcada estirem el bra¢c i amb el llapis en posicié
vertical indiguem la mesura. L'extrem del llapis ha de coincidir amb el punt superior i el
dit polze, amb el punt inferior. Aquesta mesura ens pot servir per comparar-la amb

d’altres i per calcular proporcions.

Es molt important fer correctament aquesta practica, i per aixo cal observar les formes
des d’'un mateix punt de vista (recomanem aclucar un ull i mantenir el bra¢ estés per

assegurar la mateixa distancia).
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Operacions de mesura comparativa amb I'ajut d’un llapis que hem de posicionar paral-lel al nostre rostre. L'extrem del
llapis ha de coincidir amb un punt de I'extrem de la mesura a comprovar i el dit polze, amb el punt de l'altre extrem.

Aguesta mesura ens pot servir per comparar-la amb d'altres i per calcular proporcions. (Grafic de l'autor).

La mesura anterior la relacionem amb altres proporcions del quadre. (Grafic de I'autor).
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Els tres exemples dels grafics que segueixen ens mostren com el dibuix analitic de les

formes ha donat resposta a diverses recerques en el dibuix.

Villard de Honnecourt ens mostra en el Quadern la recerca de I'estructura interna de
les figures i de les formes per tal que pintors i escultors les puguin reproduir amb
fidelitat. El dibuix de Leonado da Vinci correspon a 'analisi precisa de les proporcions

d’'un rostre per tal de determinar la geometria de les formes.

Dibuix analitic és també la denominacié que proposa Kandinsky basada en les teories
de la seva obra. En I'exemple de Hanns Beckmann, podem observar com utilitzaven
models reals per descobrir I'equivaléncia entre les lleis de construccio de la natura i de

I'art.

Pagina del quadern de Villard de
Honnecourt, un  document
excepcional del segle XIII on
P podem apreciar formes

geometriques fruit de I'analisi de
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| les figures.
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Proporcions del cap. C.1488-1499. Dibuix de Leonardo da Vinci.
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Kandinsky aplica el seu concepte de dibuix
analitic a les seves classes a la Bauhaus.

Exemple del seu deixeble Hanns Beckmann.

En la primera imatge, fotografia en blanc i negre

del model real.

$5333

Estudis de la primera fase del dibuix analitic. Estudi de la segona fase del dibuix analitic.
Determinacio de les formes tipiques de la natura Representacid dels punts de tensio. Accentuacio de

morta i de la seva relacié amb el conjunt. les tensions principals amb linies més marcades.

59
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Estudi de la segona fase del dibuix analitic. Estudi de la tercera fase del dibuix analitic. Il-lustracio
Representacio de la composicié amb linies de l'estructura de la natura morta des del punt de
puntejades i determinacié del punt focal de la mateixa  vista de les relacions optiques d’energia i reduccié de

COMpOosSicio. I'objecte a simples formes lineals.

Procés d’'aprenentatge

En la practica educativa, el métode d’analisi complementa el treball d'observacio,

precisa i orienta I'observacio feta.

Iniciar un dibuix amb la creacié d'una estructura analitica prévia o encaix (I'encaix és
un procés de simplificaci6 de les formes, d'esquematitzacié dels contorns amb
recursos geometrics fets amb una actitud analitica) priva i limita el potencial de la visié

directa de les formes i racionalitzaria la mirada.

El procés d’aprenentatge exigeix I'aplicacid progressiva dels recursos analitics.



La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals. 61

Procés de dibuix constructiu de la forma

L'estructura és I'ordenacié o sistema que construeix una forma, la caracteristica interna
d'una forma. També considerem com a estructura la relacié entre les formes que

constitueixen un conjunt superior.

L'aplicaci6 del meétode constructiu a la representacié de la forma requereix del
coneixement de les seves estructures, més enlla de I'aparenca visual, per tal de

contruir-ne de noves a través del dibuix.

L'aplicacié d’aquest procés ens pot conduir cap a diverses operacions i procediments,

com per exemple:

- La recerca de la logica de les formes.

- Determinar els components de cada forma.

- Construir graficament els espais i els elements que els defineixen. (Una practica

habitual és la de situar les formes en el seu contex espacial, fent-les transparents.)

- Dibuixar i aplicar la geometria de les formes i els eixos de simetria.

- Aquest métode/procés ajuda a la previsualitzacié de formes i a representar-ne de

noves.



La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals.

Procés de dibuix constructiu d'un

conjunt d'objectes.

1) Representacié de la planta dels

objectes.

2) Tragat de les linies verticals.

3) Resolucid de les formes
geometriques atenent els eixos de
simetria i uns conceptes basics de

perspectiva axonometrica.

En tot el procés s'interpreten les

formes com a cossos transparents.

4) Es destaquen les parts vistes.

(Grafic de l'autor).

62
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El procés constructiu ha estat molt utilitzat en I'ambit artistic i també en el disseny
industrial i I'arquitectura per a la comprensio volumetrica i espacial de les formes. La
perspectiva com a construccié d’'espai formaria part d’aquesta metodologia i aixi ho
argumentarem en el capitol dedicat a I'espai. També els sistemes de dibuix per
ordinador basats en prototips 3D corresponen a aquest procés i sén una demostracio

de la seva utilitat i aplicacions.
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De la geometria procedeixen molts recursos per al dibuix constructiu.

Piero della Francesca o Paolo Uccello [attr.], Studio per un calice. Segle XV.
Llapis sobre paper blanc; 34x24 cm

Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, 1758 A
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Procediments del dibuix constructiu aplicats a I'’estudi de la realitat

Dibuixar els objectes com a formes transparents: aquesta operacié procedimental

contribueix a la seva ubicacid a I'espai i permet deduir la logica interna dels objectes.

El tracat dels eixos de simetria: facilita la resolucié de les formes.

Les formes el-liptigues resultat de la visié perspectiva de les formes circulars.

La construccié dels paral-lelepipedes amb les estructures vistes i ocultes.

Algunes de les operacions constructives: la construccié dels paral.lelepipedes amb les estructures vistes i ocultes o bé

la simetria de la forma esférica. (Grafic de l'autor).
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Dibuix que segueix un procés constructiu; es poden apreciar les linies de simetria, la interpretacié de la forma amb

transparencia i la resoluci de les formes ciculars en perspectiva. (Grafic de I'autor).

Procés d’aprenentatge

El coneixement de la perspectiva axonométrica i d’'uns fonaments de geometria
descriptiva facilita les operacions de construccié visual de les formes d'estructura

geometrica.

Altres tipus de formes, com el cos huma, necessiten del coneixement directe i de

I'estudi analitic per a la representacié constructiva.

El procés d’aprenentatge del procés constructiu de represenatcié de la forma ha d'anar
vinculat als coneixements abans relacionats i a I'expériencia en la representacio de les

formes de la realitat.
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Procés de dibuix descriptiu de laforma

El procés descriptiu té com a finalitat representar, amb la maxima precisié si cal, els
elements i les formes de la realitat de la manera més proxima a la nostra mirada.
Aquesta seria la definicié centrada en la significacié6 de descriure, paraula derivada

d’escriure.

En la practica, el procés de descriure ha assolit significacions més amplies, com, per
exemple, representar una forma cercant una idea precisa d'aquesta, o bé el procés
final d’'un dibuix, ja que la descripcié clou el treball iniciat amb els altres processos
(observacio intuitiva, analisi i construccio) i reflecteix un complex procés de treball que

finalment necessita destacar-ne els trets formals de les formes.

El procés de dibuix descriptiu consisteix a seleccionar els trets formals i estilistics més
essencials i les opcions de técnica pictorica i grafica en funcié de les intencions

representacionals dels creadors.

L'estil és el conjunt de les caracteristiques que configuren i ens fan distingir una obra
artistica i la seva autoria. Esta format per diverses categories: estil geografic (zona
geografica: Africa, América...), estil personal de I'autor (gestualitat, interpretacio de les
formes...), estil d'una escola o periode/moviment artistic (el concepte escola s’aplica a
les obres fetes per artistes que formen el nucli proxim d’influencia d'un artista, i
periode/moviment artistic, a la concepcié artistica derivada d’'una época...). Aixi, una
mateixa obra visual pot reflectir totes aquestes categories. Els estils originen

codificacions i esquematitzacions de la forma.

La tecnica pictorica o grafica és una altra glestio procedimental a considerar en el
procés descriptiu, ja que cadascuna aporta unes possibilitats i unes qualitats

descriptives.
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Els recursos del dibuix descriptiu oscil-len entre la literalitat, entesa com a descripcio
fidel i objectiva de les formes (incideix en detalls, cerca una concrecié i precisio
descriptiva) i la suggestié. Aquesta Ultima considera el dibuix com un procés de
coneixement encara obert i confia que I'espectador és capac¢ de concloure i completar

la imatge proposada.

Per aquest motiu, el dibuix que pretén la suggestiod de les formes selecciona els trets

més essencials i simplifica i emfatitza certs aspectes formals.

En aquest tipus d'obres, la gestualitat del trac i de I'accié es manifesta com un valor
d’alt contingut expressiu. Per aix0, més enlla de la representacio fisica de la realitat, es
projecten aspectes més personals de l'artista; emocions, imaginacions, exageracio i

percepcions subjectives.

Aguesta obra de Durero mostra una descripcio literal i precisa del conillet. L'estricte dibuix de linia inicial va
acompanyat de la textura, el color i la llum per tal d'aproximar la representacio a I'experiéncia visual real.
Albert Durero. Conillet. Aquarel-la, 1502. Albertina, Viena.
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En aquests estudis podem apreciar la capacitat suggestiva del dibuix, sigui de linia o de taca. Els tracats cal-ligrafics
de la tinta, executats amb una extrema rapidesa, tenen la capacitat de reflectir la persona retratada amb el gest
precis del moment de I’ observacié. Rembrandt. Quatre estudis de caps d’home. Tinta sobre paper, c. 1635,

7

Descripci6 linial precisa, subjecta als codigs estilistics de I'art medieval.
Elefant. Bestiari d’Aberdeen. Biblioteca Universitat d’Aberdeen. Manuscrit del s. XII.
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Aprenentatge

En I'ensenyament del dibuix/pintura de la realitat, he observat que els alumnes tenen
un gran interés a comengar els seus treballs amb la descripcié directa de les formes
(sense emprar els altres processos; en tot cas, els utilitzen com a recurs de correccio).
Caldria, doncs, ressituar el procés descriptiu com a culminacié d'un procés d’estudi de

la forma.

L'aprenentatge progressiu dels processos de dibuix descriptiu requereix treballar en

diversos ambits:

- Dibuix de linia: la linia regular i continua, la jerarquia de linies i I'expressio de la linia.

- De la literalitat a la descripci6: és convenient iniciar-se en la recerca de la literalitat en
la descripcid objectiva i precisa de les formes. Una vegada assolida la capacitat de
descripcio literal, es pot procedir a la introduccié progressiva del dibuix de suggestio,

amb apunts, esbossos i I'assaig de diversos procediments i técniques grafiques.

- Estudis d'altres autors: amb la finalitat de descobrir els recursos i les estratégies
descriptives vinculades a I'estil, la técnica grafica emprada o bé el concepte de dibuix

de linia.

- Procediments: cal fer un Us critic de les tecniques del dibuix de linia i en I'assaig de
noves tecniques cal sempre una experimentacio prévia que permeti coneixer les

possibilitats descriptives de cadascuna.

En les etapes finals de I'aprenentatge d’aquest procés de dibuix descriptiu, I'alumnat ha
de poder assajar uns plantejaments integrals que otorguin coheréncia als recursos

técnics, estilistics i conceptuals emprats.
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La xilografia de Durero ens mostra una descripci6 precisa de formes i volums, encara que ben diferents de les d'un
rinoceront real. El coneixement que el gravador alemany tenia de la forma del rinoceront era a través d'antics llibres i

gravats. Albert Durero. Rinoceront, xilografia. 21,4 / 29,8, ¢.1515. Museu Britanic. Londres.

Descripci resultant de la correlacio entre la mirada directa a la realitat i el trac expressiu del dibuix de linia. Seria un

dibuix realitzat a partir d'un procés d'observacid i d'un procés de descripcio.
Rembrandt. Estudis d'un elefant. 239/354. Graphische Sammlung Albertina. Viena.
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Representacié de la forma: metodologia i processos

complementaris

En un mateix dibuix, podem aplicar de manera exclusiva un d'aguests processos
(observacio intuitiva, analisi, construccié i descripcié) o bé elaborar un pla de dibuix

amb diversos procesos, ja que aquests poden tenir un caracter complementari.

En la practica, cal ser flexible i considerar la permeabilitat entre els diversos processos,
pero en I'ensenyament ens pot ser Util aplicar aquestes categories, ja que permeten
una consciéncia de I'actitud en qué s’esta treballant en cada moment d'un dibuix. Aixo
evita confusions processuals i clarifica a I'alumnat l'actitud i la finalitat de cada fase

d’un dibuix.

En els grafics segiient es mostren alguns exemples de plans de treball on s’ordenen

diverses fases del treball i s’indica el procés corresponent a cada fase.

Treball Pla de realitzacio

1 fase 2 fase 3 fase 4 fase
Dibuix Observacio Analisi Construccio Descripcio
complex
d’'objectes

Un conjunt d’objectes complex és una forma estatica que ens permet treballar amb una
resolucio representacional maxima. Una manera d'iniciar el treball és aplicar el procés
de dibuix d'observacid. Els primers tracos resultants es poden sotmetre a un procés
d’'analisi i establir relacions visuals entre els elements. En una tercera fase, caldria
resoldre la construccio de cada forma, especialment les geométriques, i finalment, com
a conclusid, el procés descriptiu ens conduira a una expressio i conclusio del resultat

de les fases precedents.
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Treball Pla de realitzacio

1 fase 2 fase 3 fase 4 fase
Objecte Construccid Analisi Descripcio
geometric

L'estricta representacio d’un objecte geomeétric ens permet inciar el treball com una
construccio, amb els elements de I'estructura d’aquest objecte. Es dibuixara la part
vista i la part oculta. En una segona fase, I'analisi ens situa a distancia del treball fet i
permet establir relacions entre els elements. Finalment, la descripcié correspon a una

resolucié visual de la construcci6.

Figura Observacio Descripcio

humana.

Apunt rapid

L'esbds correspon a una rapida correlacio entre la mirada i el trag, I'observacié dels

elements formals fonamentals servira per a una descripcié de sintesi.

Treball Pla de realitzacio

1 fase 2 fase 3 fase 4 fase
Dibuix figura | Observacio Analisi Construccio Descripcio
humana.
Estudi
positura fixa.

El pla de treball descrit correspon a un estudi de representacidé complex. Per aquest
motiu se seguiria un procés similar al d'unes formes estatiques. S'inicia amb el procés
de dibuix d’observaci6, segueix el procés d’analisi (comprovacio de proporcions, linies
de relaci6...). La fase de construccid correspon a una construccio estructurals de les

formes anatomiques. Com a fase final, el procés de dibuix de descripcio.




La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals. 73

Representacio de la figura humana

La figura humana ha estat un motiu formal molt present en totes les arts visuals. La
figura humana és la imatge dels mateixos creadors i una projeccié directa que

interpreta els conceptes sobre el cos i la vida.

En tots els estils artistics i en I'art de totes les cultures s’ha tractat la representacié del
cos huma i s’han projectat en les creacions els interrogants i conceptes de la realitat

humana.
Processos

Figura humana i dibuix d’observacio

El model no és una estatua immobil ni una imatge fixa: és una forma viva que
observem, retenim i intentem representar. Per aix0 cal treballar amb una certa eficacia

guan es disposa d’'un model viu.

Les amplies possibiliats expressives de la linia ens permeten registrar I'observacié de
moltes maneres, i en el cas de la figura humana, permeten una gran varietat
d’interpretacions sempre a partir d’'una correlacié entre la mirada i el trag, I'observacio i
la descripcio. Com a dibuix d'observacio de la figura humana, hem de destacar els
apunts o esbossos: ens atansen a una sintesi visual de la forma observada, a destacar
els trets més essencials i a prescindir de les formes accessories. Segons el temps

disponible per a realitzar I'apunt es poden assolir diversos graus de concreccié.

Figura humana i dibuix analitic

Per a la representacio i I'estudi del cos huma, s’han utilitzat de manera sistematica dos

recursos analitics: I'estudi anatomic i I'estudi analitic de les proporcions.
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Estudis anatomics

Des del periode del Renaixement, els artistes van manifestar un interés per estudiar la
configuracié del cos huma, aquest coneixement havia de contribuir a la representacio
correcta i precisa. A partir d’'aquest periode, els tractats dels pintors i els estudis
académics comprenien també [l'estudi anatomic. Els escrits que segueixen, de
Leonardo da Vinci i de Giorgio Vasari, mostren l'interés dels pintors renaixentistes per

I'analisi de les formes del cos huma.

<< Para ser un buen hacedor de todas las posiciones y gestos que los miembros
adoptan en los desnudos es preciso que el pintor conozca la anatomia de los nervios,
de los huesos, de los musculos y de los tendones, por saber, de acuerdo con los
distintos movimientos y esfuerzos, qué nervio o masculo es de un movimiento la causa,
y por mostrar en resalte estos tan sélo y los restantes, como tantos hacen, que por
darselas de grandes dibujantes trazan sus desnudos lefiosos y sin gracia; de suerte
gue, al verlos, mas parecen sacos de nueces que humana superficie, o quiza un

manojo de rabanitos mas que desnudos musculosos.>>*

Vasari argumenta la necessitat d'un coneixement formal i anatomic del cos huma per

tal de realitzar tota mena de dibuixos:

<<Pero el mejor estudio es el de los desnudos de hombres y mujeres vivos,
reteniendo en la memoria los musculos del torso, de la espalda, las piernas, los brazos,
las rodillas y el esqueleto, de manera tal que, no teniendo los naturales delante, se
puedan formar las figuras desde la fantasia con cualquier actitud; y también es
necesario haber visto cadaveres desollados para tener una idea del esqueleto, de los

musculos, de los nervios y de todo lo referente a la anatomia para poder asi, con

14 DA VINCI, Leonardo. Tratado de pintura. Madrid: Akal, 2007.
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conocimiento y seguridad, colocar los miembros y los musculos de las figuras que van

a dibujarse.>>"

A partir del periode del Renaixement, I'estudi anatomic forma part de la formacié dels
artistes i actualment es manté I'estudi anatomic com un complement indispensable per

a la representacio del cos huma.
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Estudi anatomic de Leonardo da Vinci, mostra de l'interes i de I'extrema resolucié de I'estudi de la forma.
Leonardo da Vinci (1452-1514). Estudi d'un brag, c. 1514.

VASARI, Giorgio. La vidas de los méas excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos

desde Cimabue a nuestros tiempos. Madrid: Tecnos, 1998. Pag. 107.



La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals.

Il-lustraci6 del llibre De humani corpori fabrica, de I'anatomista flamenc Andreas Vesalius (1514-1564).
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Figura humana i dibuix constructiu.

Els canons corresponen a la recerca d’ideals de bellesa que es manifesten en la
representacid del cos huma i comprenen la codificaci6 de les proporcions dels
elements que el formen. El canon és la regla de les proporcions de la figura humana
corresponents a un tipus ideal (del grec kanon: regla). Hi ha una gran diversistat de
canons, molts d’ells vinculats als sistemes artistics. A continuaci6 relacionem els més

reconeguts.

El canon egipci s'articulava a partir de les proporcions verticals de les bandes
horitzontals, era un sistema molt practic per situar les representacions de la figura

humana en un sistema compositiu lineal regit per normes molt estrictes.

18
k|
/i

Les proporcions aritmétiques de les linies horitzontals serveixen per ordenar les diverses parts de la figura humana i

reproduir-la sistematicament en els relleus i les pintures.
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En I'art grec, les proporcions estableixen relacions entre els diversos membres del cos
huma. La bellesa seria el resultat d’'una proporcié entre les parts i aquestes en relacié
al conjunt. Els canon grecs més destacats s'identificaven per la mesura del cap: el de

Policlet (set caps), Lisip (vuit caps) i Leocrates (vuit i mig).

L'escultor grec Policlet (s. V a.C.) va aplicar

en I'epoca classica el canon de set caps.

1 ; També va escriure la regla Canon on
\ estableix les relacions proporcionals entre les
2 f A parts de la figura.
| r""\..
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L'arquitecte roma Vitrubi descriu un canon que determina la forma del cos huma en el

seu conjunt; a continuacié en reproduim el fragment:

<<Origen de las medidas de los templos.

La disposicién de los templos depende de la simetria, cuyas normas deben observar
escrupulosamente los arquitectos. La simetria tiene su origen en la proporcién, que en
griego se denomina analogia. La proporcion se define como la conveniencia de

medidas a partir de un médulo constante y calculado y la correspondencia de los
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miembros o partes de una obra y de toda la obra en su conjunto. Es imposible que un
templo posea una correcta disposicion si carece de simetria y de proporcion, como
sucede con los miembros o partes del cuerpo de un hombre bien formado. El cuerpo
humano lo formd la naturaleza de tal manera que el rostro, desde la barbilla hasta la
parte mas alta de la frente, donde estan las raices del pelo, mida una décima parte de
su altura total. La palma de la mano, desde la mufieca hasta el extremo del dedo
medio, mide exactamente lo mismo; la cabeza, desde la barbilla hasta la coronilla,
mide una octava parte de todo el cuerpo; una sexta parte mide desde el esternén hasta
las raices del pelo y desde la parte media del pecho hasta la coronilla, una cuarta

parte >>[...]

>>[...] El ombligo es el punto central natural del cuerpo humano. En efecto, si se
coloca un hombre boca arriba, con sus manos y sus pies estirados, situando el centro
del compés en su ombligo y trazando una circunferencia, ésta tocaria la punta de
ambas manos y los dedos de los pies. La figura circular trazada sobre el cuerpo
humano nos posibilita el lograr también un cuadrado: si se mide desde la planta de los
pies hasta la coronilla, la medida resultante sera la misma que la que se da entre las
puntas de los dedos con los brazos extendidos; exactamente su anchura mide lo
mismo que su altura, como los cuadrados que trazamos con la escuadra. Por tanto, si
la naturaleza ha formado el cuerpo humano de modo que sus miembros guardan una
exacta proporcion respecto a todo el cuerpo, los antiguos fijaron también esta relacion
en la realizacion completa de sus obras, donde cada una de sus partes guarda una
exacta y puntual proporcidon de las medidas en todas sus obras, pero sobre todo las

tuvieron en cuenta en la cosntruccion de los templos de los dioses [...]. >>

L'art medieval representa la figura humana amb una simplificacié formal; la ubicacio i
'adaptacio de la figura en el context de representacio i en I'espai disponible fa que la
glestio de les proporcions esdevingui molt secundaria i que aquestes s'alterin i

s’adaptin a tota mena d’espais.
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Villard de Honnecourt. Segle. XIIl. Carnet (BNF).
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Els canons grecs i romans van tenir una forta influencia en el periode renaixentista; els
artistes en van desenvolupar diverses versions d'acord amb la seva finalitat estética,

com, per exemple, la monumentalitat dels canons de Miquel Angel o la finalitat

constructiva de Durero.

Aquest dibuix de Leonardo da Vinci expressa diversos conceptes del periode renaixentista: 'home com a mesura de
totes les coses, els canons i les proporcions. Correspon a la descripcio que fa 'arquitecte Vitrubi.
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El gravador renaixentista alemany Albert Durero (1471-1528) es dedica a descobrir les regles per a la composici6 del

cos huma en moviment; destaquen d’'una manera especial els estereotips dels moviments mecanics.
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L'arquitecte Le Corbusier va crear, entre 1942-1948, el sistema de mesures anomenat Modulor, que permet relacionar

les mesures del cos huma segons la proporcié auria. EI Modulor va ser creat per aplicar-lo al disseny i a I'arquitectura.
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{* ) CINEMA 4D - [Sin titulo 1

Frontal

90 F i

El procés de dibuix constructiu deriva en la construccid digital de representacions del cos huma que poden ser
sotmeses a animacions dinamigues i a moviments mecanics. També a una definicio descriptiva. Es un recurs que

s'aplica a les representacions 3D i també 4D. A la imatge exemple del programa Cinema 4D.
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3) espai

- L’espai en el dibuix i en la pintura. - Representacio de I'espai tridimensional,
metodes i processos. - Procés d’observacio intuitiva de I'espai (Instruments per
observar. Procés de dibuix: de la finestra al paper. Pintura impressionista: I'espai
observat). - Procés constructiu de representacid de I'espai. Perspectives
(Construccié perspectiva, Sistemes de perspectiva, Elements de la perspectiva conica,
Tipus de perspectiva conica, Procés de dibuix constructiu de I'espai, La construccié de
les mirades, Funcions de la perspectiva en la pintura). - Procés de dibuix analitic. -

L’espai analitzat. - Procés descriptiu de I'espai.

L’espai en el dibuix i en la pintura

El dibuix i la pintura ens permeten crear formes visuals de dues dimensions, ja que els
suports de paper, tela o taula propis d’aquestes practiques artistiques son superficies
planes. Tot i aix0, també hi podem representar I'espai de tres dimensions (amplada,

algada i profunditat) on vivim, ens movem i sentim al nostre voltant.

El dibuix, la pintura, la fotografia i el cinema son algunes de les arts visuals que
redueixen I'experiéncia tridimensional de I'espai a una representacié bidimensional,
aixo origina una varietat d’'interpretacions i de recursos de representacid. Tots hem vist
pintures i dibuixos on hi ha representades cases, ciutats, objectes, paisatges. amb
estils, conceptes i maneres ben diferents que demostren I'enginy, les possibilitats i les

idees per interpretar i comunicar I'espai.
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1) Les tres dimensions de I'espai:
amplada, alcada i profunditat.

(Grafic de l'autor).

2) Les dues dimensions de les
superficies del dibuix o de la

pintura. (Grafic de I'autor).
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En el dibuix i la pintura, I'espai ha estat un tema de representacié fonamental; la
reduccié de dimensions que aquestes practiques requereixen, la reduccié d'escala i la
bidimensionalitat del suport, lluny de ser un inconvenient, han esdevingut un motiu de
desenvolupament del llenguatge visual i de la representacié de la forma i I'espai.
Aquesta reduccio de dimensions ha fet del dibuix i de la pintura un mitja eficag per
interpretar la realitat: els creadors de formes tridimensionals (arquitectes, decoradors,
directors de cinema i dissenyadors industrials, entre d’'altres) utilitzen el dibuix com a

mitja fonamental de creacio, representacié i comunicacié de formes espacials.

Aix0 també succeeix amb les pantalles d’ordinador, que ens ofereixen una reduccid
dimensional i d'escala de la realitat que hi és representada. Gracies a aixo tenim al
nostre abast tota mena d’espais arquitectonics i geografics en la petita superficie de la

pantalla.

En la grafica que segueix, podem relacionar les dimensions espacials i temporals de la

realitat i de les arts visuals del dibuix i la pintura, la fotografia i el cinema.

Realitat Dibuix/pintura Fotografia Cinema
3 dimensions. 2 dimensions. Sigui sobre paper o 2 dimensions.
pantalla.
2 dimensions.
Temps lineal. Temps fixat. Temps fixat. Temps construit.
Irreversible. Constant. Constant. Reversible.
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Mirada a I'espai

El nostre cervell utilitza diversos recursos per definir I'espai i la profunditat en quée ens
movem: visi6 estereoscopica, diferencia de mida segons la distancia de visio,
diferencia de lluminositat, diferéncia de grau de saturacié dels colors, d'alcades,

sobreposicions de formes, gradacio de textures, ombres...

Si observem les linies que defineixen I'espai, veurem que elements d’'una mateixa
dimensio els percebem més reduits segons la distancia, o bé que linies paral-leles
conflueixen en la llunyania i també que linies que estan en un nivell horitzontal
respecte del terra les percebem en diversos graus d'inclinacio... per aixo podem deduir

gue la nostra mirada deforma I'espai i el focalitza segons la posicio d'observacio.

Tot es transforma segons la posici6 de I'observador: si variem l'alcada del punt

d’observacio o bé el desplacem, captarem una visié ben diferent d'un mateix espai.

La nostra mirada deforma I'espai: els
pilars verticals ens mostren la variacid
de dimensions segons la distancia,
linies que son paral-leles conflueixen
enunpunti linies que es troben sobre
el pla horitzontal les percebem

inclinades segons la posicio.

(Grafic de l'autor).
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Lail-lusié questionada

Els impactes visuals de les formes i els colors i la seva capaciat de suggerir I'espai han
estat el pretext per a la creaci6 artistica. En diverses eépoques s’ha jugat amb I'equivoc

i amb la confusid perceptiva de les representacions.

La perspectiva conica ha estat una regla amb constants transgressions: I'algament dels
punts de fuga en relacido amb I'horitzé representat, convertir el punt de fuga central en
dos punts distanciats per aconseguir exagerar la sensacié d’espai o la monumentalitat
dels edificis. L'art optic (Op-Art, Optical Art) neix als Estats Units I'any 1958 i és un
corrent artistic que utilitza efectes optics i recursos de la geometria per provocar

efectes perceptius sorprenents en I'espectador: confusio, instabilitat visual i alteracions

perceptives.

Hogart. Satire on false

perspective, 1753.

Foowver morhar a DB TR soilftnsed o Siverloclye of T
B . A i e o . —
il B Bos Pl s siindl v e sibiities s corifleron 'sor thoes Feomtifiviedc.
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Representaci6 de I'espai. Metodes i processos

Els métodes fonamentals també els podem aplicar al dibuix d’espais; per a aixo cal

aplicar processos adaptats als objectius de representacio.

Procés d’observacio intuitiva de I'espai

La concentraci6 de la mirada, el posicionament de I'observador, I'enquadrament
referencial i I'observacid de I'espai negatiu i positiu explicats a I'anterior capitol, dedicat
a la forma, s6n els fonaments d’aquest métode que també aplicarem a la representacio

de I'espai.

Ara bé, el dibuix d’observacié de I'espai ha plantejat molts interrogants als dibuixants i
pintors; no és estrany que utilitzessin instruments per consolidar la seva observacio i
complementar teories sobre la visi6 de I'espai. En els processos d'aprenentatge del
dibuix i de la pintura, experimentar amb aquests intruments pot ajudar a ampliar el

concepte d’'observacio.
Instruments per observar

L'interés dels artistes per captar la imatge de les coses tal com les veiem va donar peu

a la creacié d’instruments per observar i registrar la imatge observada.

El vel: Leon Battista Alberti (1404-1472), una de les figures artistiques més

polifacetiques del Renaixement, el descriu amb aquestes paraules:

<<Es asi: un velo de hilo tenuisimo y tefiido del color deseado, dividido en hilos

gruesos en varias secciones cuadradas paralelas y extendido en un telar. Lo sitlio
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entre el ojo y el objeto a representar, para que la piramide visual pase a través de la

transparencia del velo. >>'°

El vel és una interseccid en el nostre con visual que ens ajuda a captar una imatge en
el pla que s'interposa entre l'ull i la realitat.Si conté una reticula formada pels fils,
aquesta ens ajuda a ordenar la nostra mirada en sectors, considerar la inclinacio de les

linies. El gravador alemany Durero també descriu I'operacié:

<< En lo alto de esta vara haz una tablilla fina y adecuada con un agujero, a fin de
que con un ojo puedas mirar con mayor precision por el cristal del marco. Lo que veas
por él registralo con un pincel de vidriero en el cristal. A continuacién dibuja lo mismo

en el soporte en el que quieras pintar. Esto es bueno para todos aquellos que quieran

retaratar a alguien y no estén seguros de su oficio. >>*

Dibuix directe sobre un vidre. En el grafic podem veure una manera de realitzar un dibuix sobre un vidre seguint un

sistema semblant al que descriu Alberti. (Grafic de 'autor).

16 ALBERTI, Leon Battista. Op. cit. Pag. 94.
1" DBURERO, Albert. De la medida. Madrid: Akal, 2000. Pag. 328.
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Gravat de Durero on representa un sistema de dibuix de la realitat amb una reticula: <<Permite representar cada
cuerpo al tamafio requerido, mas grande o mas pequefio. Es mas Uil que el vidrio porque es mas libre. >>18
El dibuixant observa des d'un punt fix a través d'un marc quadriculat amb fils. Alld observat ho registra en el paper que

té damunt la taula, quadriculat amb les mateixes dimensions del marc.

En aquest gravat d’Albert Durero podem apreciar un sistema de representacio de la forma a 'espai
(instrument musical en posicié d'escorg) a partir dels diversos punts que el configuren.

El portill6 de Durero: el sistema consisteix a registrar amb una vertical i una horitzontal

la posicié del punt observat en el pla de la finestra i, posteriorment, tracar-lo en el

portill6.*°

8 DURERO, Albert. Op. cit. Pag. 335.

¥ DURERO, Albert. Op. cit. Pag. 329.



La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals. 93

Observacio i fotografia: la camera fotografica analogica va ser creada a imitacio de I'ull

huma i també utilitzada per pintors i artistes per fixar i registrar la mirada i també com a

practica artistica.

Els sistemes de projeccié conica dels instruments descrits anteriorment tenen continuitat amb la camera de fotografiar
analogica, un instrument que imita el procés de visio de I'ull huma. (Grafic de l'autor).

La camera fotografica és un instrument d'observacié que déna continuitat a la recerca
dels pintors renaixentistes per representar I'espai. El pintor anglés David Hocney,

vinculat al pop art, ho argumenta amb aquestes paraules:

<<Tendemos a pensar que la fotografia es un registro perfecto de la vida. Sin
embargo, la fotografia no es mas que la Ultima consecuencia de la pintura renacentista.
Es la formulacion mecanica de las teorias perspectivas del Renacimiento, de la
invencion del punto de fuga en la ltalia del siglo XV, para mucha gente uno de los
principales inventos de todos los tiempos. Brunelleschi miraba una calle de Florencia a
través de un agujero y hacia una representacion de dicha calle basandose en un punto
de vista fijo. Sin embargo, los pintores del Renacimiento siempre desconfiaron de las
rigidas leyes de la perspectiva y las suavizaron y adaptaron a sus intereses, como

habria hecho cualquier buen pintor.
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En fotografia, no obstante, esas rigidas reglas no se pueden modificar demasiado. La
camara es mucho mas antigua que la propia fotografia; en realidad es un invento del
siglo XVI. La camera oscura es aln mas antigua, pero fue en dicho siglo cuando se le
aplicaron lentes. El procedimiento fotografico se basa simplemente en el
descubrimiento en el siglo XIX de una sustancia quimica que podia “congelar’ la
imagen proyectada desde un agujero en la pared, por asi decirlo, sobre una
determinada superficie. Lo verdaderamente nuevo fue ese descubrimiento de los
qguimicos, y no el modo de ver en concreto, cuya invencidon se remonta a la Italia del
siglo XV. Es decir, que en cierto sentido la fotografia es el desarrollo final de algo muy

antiguo, no el principio de algo nuevo. >> ?°

La tecnologia digital ha facilitat i generalitzat I''s de la mirada fotografica. Les imatges
captades amb els telefons madbils queda registrada per mindsculs pixels odenats en

forma de reticula, un sistema que ens pot recordar els sistema iniciat per Alberti.

20 HOCKNEY, David. Asi lo veo yo. Madrid: Siruela, 1994. Pag. 19.
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Procés dibuix d'observacié de I'espai: de la finestra al paper

Com a inici del dibuix d’observacié de I'espai, podem aplicar un sistema molt simple i
directe: observar a través d’'una finestra i d’'una manera progressiva habituar-nos a
dibuixar directament sobre un paper. Caldra recordar algunes guestions sobre el dibuix

d’observacio per aplicar-les al dibuix d’espais:

Posicionem de manera fixa el nostre cap i mirem amb un sol ull. Tracem les linies que

defineixen I'espai sobre el vidre.

Concentracié i relaxacié: ens ajudaran a observar i a registrar les formes espacials.

Enquadrament: la nostra actitud a I'hora de fer aquest dibuix consisteix a observar la
forma de les linies, de manera prioritaria les linies principals que articulen el conjunt del
dibuix. El marc de la finestra i els cantons verticals i horitzontals ens ajuden a captar la

inclinaci6 de les linies i els espais que es creen entre les fomes.

Espais en negatiu: I'observacié dels espais buits i dels espais entre les formes (també

els espais que es generen entre els limits de la finestra i les formes espacials) ens
permet concentrar la nostra mirada en la forma de les linies i deixar de banda les

significacions dels espais.
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Aprenentatge d’aquest proces

a) Observar a través de la finestra

Mirem per la finestra i veiem I'espai que van confegint els diversos edificis de la ciutat.
Si ens interessa registrar aquesta imatge, podem tracar directament sobre el vidre,

pero cal seguir les instruccions de I'apartat precedent.

El resultat d'aquest dibuix d'observacio indica que el vidre, que també és el pla del
dibuix, és la intersecci6 entre les formes de la realitat i el punt de vista. El dibuix és un
registre de linies que evoca la imatge de la ciutat que hem observat. El procés de

dibuix i d’observacié sén simultanis.

La finestra, com els
visors, delimita la nostra
visio. El vidre materialitza
el pla de dibuix, la
interseccio entre 'espai i
el nostre ull. (Grafic de

l'autor).
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b) Observar a través de la finestra i dibuixar al paper

En aquest cas, es manté I'observaci6 a través de la finestra, ja que delimita el camp de
visio i concentra la nostra mirada. Les verticals i horitzontals ens poden ajudar a captar
la inclinacio de determinades linies. Registrarem |"observacié al paper situat al cavallet,

de proporcions analoges a les de la finestra.

Aquest procés ens fa distingir I'observacié i el dibuix com a operacions ben

diferenciades.

El marc de la finestra delimita la
nostra mirada. Els cantons
verticals i horitzontals ens ajuden
a observar linclinacié de les
linies, els espais que es creen
entre les fomes i també els espais

buits.

(Grafic de l'autor).
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C) Observar através del visor i dibuixar al paper

Una vegada assolit I'exercici anterior, podem assajar de substituir la finestra per un
visor. El visor és una finestreta mobil que s’adapta a la nostra posicié d’observacié. Ha
de tenir unes dimensions petites (74/105 mm de llum i fils que creuin pel mig).
Registrarem I'observacio en el paper del cavallet, de proporcions analoges a les de la
finestra, que tindra tragcades linies que el divideixin en quatre parts, com els fils del

visor, que ajuden a situar la mirada i el dibuix.

Aquest procés ens fa distingir I'observacié i el dibuix com a operacions ben

diferenciades.

Observar a través de la
finestra i dibuixar al paper.
Aguest procés ens fa
distingir 'observacid i el
dibuix com a operacions

ben diferenciades.

(Grafic de I'autor).
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D) Observar i dibuixar al paper

Quan s’han adquirit els habits d’observar i dibuixar amb I'ajut de la finestra i del visor,

podem assajar el dibuix directe sobre el paper.

Podem delimitar el camp de la nostra mirada cercant uns elements de referéncia tracar

les grans linies que relacionin el dibuix en el seu conjunt.

Pintura impressionista: I'espai observat

El pintor impressionista francés Claude Monet treballa a l'aire lliure, davant mateix de la

catedral, per tal de captar la llum i el color d’aquell instant: la impressié.

No li interessava tant la forma arquitectonica, sin6 la llum i el color que aquesta genera.
En aquesta pintura, Monet selecciona un fragment, com el visor o bé una fotografia que
limiti el nostre ampli camp visual. Les linies poc precises serviran de pauta per a la

generacio del cromatisme pictoric.

Deixa de banda el sistema de crear pintures al taller i cerca una visio natural i directa

per tal de transmetre la realitat tal com la veu.

Podem constatar la influéncia de la fotografia, que va aportar nous enquadraments
visuals (perspectives tallades, superacié dels punts de fuga centrals...) i una
potenciacié de la llum a partir dels efectes del color. Amb I'aparicié de la fotografia, la
pintura es lliura de la funcié de representacié objectiva i s’obri a I'experimentacioé de

formes, colors i materia sobre el pla de la tela.
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Claude Monet (1840-1926). La catedral de Rouen, el portal a ple sol, armonia en blau i or. 1893. Paris, Museu

d'Orsay.
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Procés constructiu de representacio de I'espai.

Perspectives

En diversos periodes de la historia de I'art, la practica de la pintura va anar associada a
la recerca d’un sistema practic per construir una representacio de I'espai. Els primers
resultats es basaven a aplicar alguns recursos de I'0ptic i de la representacio

geometrica.

En la pintura romana ja podem trobar sistemes practics per resoldre representacions
espacials, concretament I'anomenada espina de peix: les linies horitzontals de
l'arquitectura contraposades a I'espectador tenen un eix vertical com a lloc de fuga.
Sistemes semblants es van aplicar durant el periode gotic i també en el tres-cents

italia, ja que oferien una sol-lucié practica que produia un efecte espacial.

En aquest fresc, Giotto crea
una mena de caixa d'espai
on situa I'escena.
Representa un espai en
posici6 frontal a
I'espectador amb elements
perpendiculars que
conflueixen en un eix
central, també anomenat
espina de peix. L'efecte
espacial és forca
sorprenent.

L'aprovaci6 de la regla.
Quadre 7 de la llegenda de
sant Francesc. Abans del
1300.

Pintura al fresc de 270/230
cm. Basilica Superior de
Sant Francesc. Assis.
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La perspectiva, com a meétode de representacio, prové de la denominacié llatina
medieval perspectiva, que designava lI'Optica com a ciéncia de la visi6. Aquesta
derivacio és deguda al fet que molts dels principis de la perspectiva vénen fonamentats

per les teories sobre la visio.

No va ser fins al Renaixement que es va produlr un salt qualitatiu en aquesta recerca,
ja que els pintors van formular un sistema geomeétric basat en la representacioé d’'una
visi6 directa i monocular. AquestA simplificacio va situar la perspectiva en la geometria
practica. Diversos artistes del Renaixement van estudiar i experimentar la perspectiva,

com per exemple:

El polifacetic Leon Battista Alberti (Génova, 1404-Roma, 1472) va definir per primera

vegada la perspectiva central rectilinia en el seu tractat De pictura (1435). Va partir

dels estudis sobre la piramide visual del vel.

S
-hh\\'\ﬁ_‘x

Aquest grafic mostra un sistema geomeétric d’Alberti per a la representacio de la perspectiva central. (Grafic de I'autor).
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El seu criteri fonamental va ser considerar la pintura com una finestra oberta a la

realitat:

<<Primero dibujo en la superficie a pintar un rectangulo, tan grande cuanto me place,
gue es para mi como una ventana abierta desde la cual se vera la “historia”, y

determino cuan grandes quiero que sean los hombres en la pintura. >>2

L'arquitecte renaixentista Brunelleschi (1377-1446) també es dedica a la recerca d’'un
sistema de representacio; per aquest motiu va experimentar amb miralls i tauletes la
correspondencia entre la visié de I'ull huma i el sistema grafic de representacio.
Aquests primers tractats renaixentistes van aportar sistemes codificats de

representacio i una descripcié unitaria de I'espai.

Més endavant va seguir aquesta recerca el pintor del quatre-cents italia Piero de la
Francesca (1416-1492) i, posteriorment, Leonardo da Vinci (1452-1519), que va
introduir els conceptes d’enfocament visual i de perspectiva aéria. El seguent recull
d’escrits de Leonardo da Vinci ens pot servir per il-lustrar I'interés i la precisio de les

observacions sobre la perspectiva en el periode renaixentista.

<<La pintura se fundamenta en la perspectiva, que no consiste sino en el exacto
conocimiento de los mecanismos de la visiébn. Mecanismos que tan solo entienden de
la recpecién de las formas y colores de todos los objetos situados ante el ojo por medio

de una piramide [...].>>%

<<La pared de vidrio. La perspectiva no es otra cosa que ver un lugar a través de un

vidrio plano y perfectamente translicido, sobre cuya superficie han sido dibujados

todos los cuerpos que estan del otro lado del cristal. Estos objetos pueden ser

2L ALBERTI, Leon Battista. De la pintura y otros escritos sobre arte. Madrid: Tecnos, 1999. Pag.
84.
%2 DA VINCI, Leonardo. Op. cit. Pag. 114.
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conducidos hasta el punto del ojo por medio de piramides que se cortan en dicho vidrio

[..]>>%

<<De la perspectiva aérea. Hete aqui una otra perspectiva que llamo aérea, pues

por la variedad del aire podemos conocer las diversas distancias de los distintos
edificios que aparezcan dispuestos en una sola linea. Asi, por ejemplo, cuando ves
algunos edificios al otro lado de un muro, que todos parecen sobre el limite del dicho
muro tener la misma dimension, y quieres ta representarlos en la pintura a distancias
dispares, y fingir un aire someramente denso. Tu sabes que en un aire de uniforme
densidad las cosas Ultimas vistas a través de él, como las montafias, parecen, por
culpa de la gran cantidad de aire interpuesto entre tu ojo y la montafia, azules, y casi
del color del aire cuando el sol esta al oriente. Habras, pues, de pintar sobre el muro el
primer edificio, segun su real color, y el mas lejano, menos perfilado y mas azulado.
Aquél que desees ver cinco veces mas lejano habras de hacer cinco veces mas azul, y
asi, por medio de esta regla, conseguirds que, de los edificios que sobre una linea
parecen de una misma dimension, pueda saberse cual es mas remoto y cuél mayor

que los restantes [...].>>%*

<< Perspectiva lineal. La pintura se fundamenta en la perspectiva, que no consiste

sino en el exacto conocimiento de los mecanismos de la vision, mecanismos que tan
s6lo entienden de la recepcién de las formas y colores de todos los objetos situados
ante el ojo por medio de una piramide. Digo que por medio de una piramide porque no
existe objeto, por diminuto que sea, menor que el lugar del ojo donde esas pirdmides
convergen. Pues si td trazas lineas desde los limites de cada cuerpo y, como un haz,
las haces concurrir en un solo punto, las tales lineas formaran necesariamente una
piramide. La perspectiva no es sino una demostracién racional que se aplica a
considerar cémo los objetos antepuestos al ojo transmiten a éste su propia imagen por

medio de piramides lineales. Por pirdmide entendemos un conjunto de lineas que,

% DA VINCI, Leonardo. Op. cit. Pag. 142.
24 DA VINCI, Leonardo. Op. cit. Pag. 263.
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partiendo de las superficies extremas de cada cuerpo, convergen desde una
determinada distancia para concluir en un solo punto. La perspectiva es una
demostracion racional que nos permite comprender practicamente como los objetos
transmiten sus propias imagenes por medio de piramides lineales (concurrentes) en el

0jo [...]>>%

Dibuix preparatori de Leonardo da Vinci; la perspectiva central ordena tota la representacié espacial.

Leonardo da Vinci. Estudi per a 'Adoracié dels Mags. 165/290 mm. Galeria Uffizi, Floréncia.

L'artista de Nuremberg Albert Durero (1471-1528) defineix la perspectiva com <<una
paraula llatina i significa mirar a través>>, va aplicar diversos aparells per estudiar els
mecanismes de la observacid i va difondre les aportacions dels italians en els paisos

del nord d’Europa.

El periode barroc va evolucionar Il'aplicaci6 practica de la perspectiva per a
I'escenografia i la pintura mural il-lusionista. El tractat Perspectiva Pictorum, d’Andrea
Pozzo, formula un gran conjunt de regles practiques per aplicar la perspectiva a

l'arquitectutra, I'escenografia i la pintura mural. Giovanni Bibiena redacta un tractat

% DA VINCI, Leonardo. Op. cit. Pag. 49.
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dedicat a l'escenografia. Aquests sistemes de perspectiva aportaven recursos de
construccio geometrica practics i eficacos, perd que no corresponien a I'optica estricta

de l'ull huma.

A partir del segle XVII, l'estudi de la perspectiva es deslliga del procés artistic i
esdevingué una disciplina inclosa en la geometria descriptiva. Pel segle XX es va
iniciar una revisi6 dels sistemes artistics de representaci6 de l'espai i els nous

moviments artistics van oferir una varietat d’'interpretacions.

€1z

El tractat d’Andrea Pozzo ens il-lustra una gran diversitat de procediments operatius i d'aplicacio de la perspectiva en
l'arquitectura, I'escenografia i la pintura mural arquitectonica. En aquesta lamina del tractat mostra un sistema per
resoldre la representacio d'arquitectures ficticies en les voltes d’'una església.

POZZz0, Andrea. Prospettiva de Pittori e Architetti. Roma: Giacomo Komarek Boémo,

1693 tom | - 1700 tom II. [Edicié no paginada]
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El pintor barroc Antonio Palomino de Castro y Velasco ens mostra en aquesta lamina del llibre Museo pictdrico y
escala optica sistemes practics per a la resolucié de perspectives pictoriques il-lusionistes per pintar arquitectures
ficticies. En la fig. 4 ens mostra dos sistemes per representar una perspectiva central en un sostre, el primer amb
centre de visi6 situat al centre geometric i el segon amb un desplegament de quatre punts per aconseguir millores en
els efectes optics.Aquestes técniques practiques provenien dels pintors d’escenografies i d'arquitectures ficticies

anomenats de la Quadratura.
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Els surrealistes van aplicar efectes il-lusionistes i la transgressio de les regles per
aconseguir impactants efectes visuals. Els cubistes es van dedicar a I'analisi de I'espai
i a lalteraci6 dels sistemes perspectius. L'abstraccié pictorica es desvincula de
gualsevol referéncia a I'espai tridimensional. La perspectiva esdevé pel segle XX un

recurs que s'usa amb sentit critic per a la construcci6 visual d’espais reals o imaginaris.

Els nous mitjans de comunicacio visual (fotografia, cinema, televisié) segueixen els
mateixos conceptes dels pintors renaixentistes: mirar a través de la finestra i reproduir

aquesta visio, amb la introducci6 de variacions en la posicio del punt de vista.

Els programes informatics de construccié i simulacid espacial també els podem

interpretar com una continuitat dels sistemes perspectius.

Imatge digital generada amb un programa de dibuix 3D. (Grafic de l'autor).
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Construccio perspectiva.

Els artistes han aplicat diverses estrategies per a la representacié de 'espai:

- Variacié del tamany.- Sobreposicid.- Enfocament i nitidesa/concrecio.- Distancia des

de la base del quadre.

La perspectiva ens fa possible la construccié de formes espacials; la podem definir
com el conjunt de les tecniques i els sistemes de representaci6 de formes
tridimensionals en una superficie atenent les deformacions que genera la vista

humana.

Sistemes de perspectiva

Projecci6 vertical
Isométrica. Tres angles iguals de 120°.
Ortogonal | pimetrica. Dos angles iguals.
Cilindrica
Trimetrica. Tres angles diferents.
Obliqua Perspectiva cavallera.
Frontal
Conica Obliqua
3 punts
Esférica
Aéria
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Projeccio vertical Perspectiva cavallera  Perspectiva axonométrica

/ =

N

Perspectiva conica
Perspectiva conica frontal ~ Perspectiva conica obliqua  de tres punts

Projeccié vertical: representaci6 geométrica d’elements de I'espai sobre un pla

vertical. Redueix les tres dimensions de l'espai a les dues dimensions del pla. La

imatge de les formes s’obté per la projeccié de raigs perpendiculars al pla vertical de

projeccio.

Sistema de projecci6 vertical.
(Grafic de l'autor).




La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals. 111

-- - Exemple de representacié en

projeccio vertical | planta.

The dove house in Norfolk, England
from Matthew Brettingham's The

Plans, Elevations and Sections of

Holkham in Norfolk (1761).

J

Perspectiva axonomeétrica

Perspectiva paral-lela definida pels tres eixos perpendiculars de I'espai. Aquest sistema
de representacidé grafica registra formes espacials amb projeccions ortogonals sobre
els tres plans perpendiculars. La posicié dels tres eixos ortogonals (alcada, amplada i
longitud) respecte a I'espectador determina la visualitzacié de les formes. Ens aporta
una visié objectual de l'espai, distant de la mirada real. Els tipus d'axonométrica

fonamentals son:

Isométrica. Tres angles iguals de 120°.

Dimetrica. Dos angles iguals.

Trimétrica. Tres angles diferents.

Perspectiva cavallera. Sistema molt usat en la practica, combina un pla frontal de

projeccié (algcada i amplada) amb la profunditat representada amb un eix inclinat.
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Esbos de figura
geomeétrica amb la
utilitzacio del sistema de
perspectiva axonometrica

isometrica.

(Grafic de l'autor).

Esbos de figura
geometrica amb la
utilitzacio del sistema de
perspectiva cavallera.

(Grafic de l'autor).
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Representacio d'un
habiatge amb el sistema
axonometric trimetric.

Theo van Doesburg i
Cornelius van Eesteren,
1923.
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Perspectiva conica

Sistema de representacio resultat de la projeccié conica de les formes espacials sobre
el pla de projeccié o pla del quadre. El punt de visi6 de I'espectador és el vertex del con
visual i la representacio espacial apareix en la interseccio del con visual amb el pla del

quadre.

La perspectiva conica permet una representacio geometrica de I'espai de manera

semblant a la nostra visio.

La perspectiva conica proposa un punt de visié a I'espectador i la representacié espacial neix

en la interseccio del con visual amb el pla del quadre.

(Grafic de l'autor).



La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals. 115

Elements de la perspectiva conica

Visual. Eix de visi6. Linia imaginaria que parteix dels ulls de I'espectador i que és

perpendicular al pla del quadre.

Centre de visio. Punt situat al pla del quadre, determinat per la interseccié de la visual

amb la linia d’horitz6.

Con de visi6. Con amb el vertex situat als ulls de I'espectador i que representa I'espai

en queé veu els objectes sense distorsio (60°).

Base de I'espectador. Punt situat al pla del terra que indica la posicio de I'espectador.

Punt de vista. Punt que indica la posicio de I'espectador.

Pla del terra. Pla geometral. Pla horitzontal sobre el qual situem I'espectador.

Pla del quadre. Superficie de representacié o pla de projeccio.

Linia d’horitzé. Linia horitzontal tragada al pla del quadre a I'algada del punt de vista de

I'espectador. Representaria la visié de I'horitzé.

Linia del terra. Intreseccié del pla del quadre amb el pla del terra.

Punt de fuga. Punt on conflueixen visualment linies paral-leles.
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(Grafic de l'autor)
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Tipus de perspectiva conica

Perspectiva conica frontal. En aquesta vessant de la perspectiva conica, la posicié de

I'espectador és frontal als plans principals observats.

Perspectiva conica central. Fixa la mirada de I'espectador en el centre geometric de la

composicié. Utilitzada de manera molt habitual durant el Renaixement, generava una
escena espacial on els actors i els elements es podien posicionar d’'una manera

ordenada i coherent en I'espai.

Obligua. Perspectiva conica on I'espectador se situa en posicié obliqua als principals

plans de I'espai que es vol representar.

Perspectiva conica de 3 punts. Perspectiva conica que considera la posicié inclinada

de la mirada de I'espectador, ja que també pot observar cap avall o cap amunt. Les
cameres fotografiques sense tripode van aportar una fluidesa a la mirada i les imatges
registrades reflectien la visi6 agil i directa de I'espectador amb plans molt forcats en
picat o contrapicat que més endavant tindrien una notable influéncia en el cinema i en

el dibuix de comics.

Perspectiva aéria. Sistema de perspectiva pictorica que cerca sensacié de profunditat,

imita els efectes atmosférics d’atenuacio tonal i de desenfocament progressiu de les
formes a mesura que s'incrementa la distancia de visié. Leonardo da Vinci la va

estudiar i li va aplicar la denominacio.

Perspectiva esférica. Pretén representar un angle de visié de 180 graus, s’ha utilitzat

per a la representacié de miralls corbats, anamorfosis i pintures murals en clpules. En
fotografia, es disposa de lents que registren amplis angles de visi6 anomenats ulls de

peix.
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Exemple de perspectiva conica
central.

Els elements arquitectonics pintats
continuitat als elements

arquitectonics reals.

Giovanni Bellini (1424-1516).
Retaule de sant Zacaries.

Venecia. Oli sobre taula, 1505.

Perspectiva obliqua.
Burke. Ryrie Building. Toronto.
Canada. 1913-1915.
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Turner posa en joc el recursos de la perspectiva aéria
Josep Mallord William Turner. Staffa, Fingal's Cave, 1832. Oli sobre tela. 90,9 x 121,4 cm. Yale Center for British Art,

New Haven.

Efecte ull de peix, deformacié curvilinia que correspon a la perspectiva esférica. (Fotografia de I'autor).
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Procés de dibuix constructiu de I'espai

Des del dibuix artistic podem emprar els recursos de la perspectiva, que ens permet
construir tota mena de formes espacials i previsualitzar-les. Per aix0 cal deixar de
banda la metodologia propia del dibuix geométric i seguir un procés practic fonamentat

en el coneixement de la perspectiva.

Procés de representacié de I'espai amb la perspectiva axonometrica

Encara que és més utilitzada per representar formes geometriques, també ens permet

representar espai, especialment des d’'una vista exterior.

1) En primer lloc, determinem els eixos. En aquest cas,
apliquem la perspectiva axonometrica isometrica. La

reduccié de dimensions s'aplica segons I'angle visual

S dels eixos.
\\‘ 4
2) A continuacio, la planta i I'alcat de les formes.
1
3) Conjunt de les formes espacials que segueixen linies
— paral-leles als tres eixos.
T~ ™
i
i ; (Grafic de I'autor).
N
2
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Perspectiva frontal: observacio i construccié

Seguir el métode constructiu també ens pot servir per dibuixar espais arquitectonics
gue estem observant. El métode ens permet contruir I'espai que veiem a partir de les

regles basiques de la perspectiva.

Podem seguir un procés similar a aquest:

1) Dibuix del pla frontal. El dibuixant se situa a posici6 frontal i d’una distancia suficient
gue permeti observar tot I'espai en una sola mirada (sense moure el cap); amb el visor

delimitem I'enquadrament.

El pla frontal es dibuixa sense distorsions, seguint les verticals i horitzontals i cercant

una proporcionalitat; es poden dibuixar les divisions internes.

2) Determinacio de la linia d’horitzé i del centre de visio.

Hem d’imaginar I'alcada dels nostres ulls en el mateix pla frontal; si cal, ens podem
desplacar i indicar-la. L'alcada dels ulls indica l'algada de la linia d’horitz6 i una

perpendicular indicaria el centre de visi6.

3) Linies de fuga i d'altres.
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1) Dibuix del pla frontal.
El pla frontal es dibuixa sense distorsions,
seguint les verticals i horitzontals.

2 )Determinacid de la linia d’horitzd i del centre
de visio.

Hem d'imaginar l'alcada dels nostres ulls en el
mateix pla frontal; si cal, ens podem desplacar i
indicar-la. L'algada dels ulls indica l'algada de la
linia d’horitzé i una perpendicular indicaria el
centre de visio.

3) Linies de fuga i d'altres.

(Grafic de I'autor).




La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals. 123

Perspectiva obliqua

El dibuixant se situa en posicié obliqua i a una distancia suficient que permeti observar
tot l'espai d'una sola mirada (sense moure el cap); amb el visor delimita

'enquadrament.

1) Situem la vertical de referéncia.

Tracem la linia d’horitzé aplicant I'algada dels nostres ulls a la vertical de referéncia; si

cal, podem desplacar-nos per assenyalar I'al¢cada.

2) Observem les fugues principals i situem els punts de fuga (han d’estar situats en la

linia d’horitzo).

3) Linies de fuga i d'altres.
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1) Situem la vertical de

referéncia.

Tracem la linia d’horitz6
aplicant 'alcada dels
nostres ulls a la vertical de
referéncia; si cal, podem
desplagar-nos per

assenyalar l'alcada.

2) Observem les fugues
principals i situem els
punts de fuga (han d'estar
situats en la linia

d'horitz6).

3) Linies de fugai

d'altres.
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Perspectiva de tres punts

Podem crear posicions de visié de I'espectador des de dalt, amb la linia del terra

elevada, o des de baix, amb la linia del terra baixa.

1) Una vegada tragada la linia del terra, es dibuixa el pla horitzontal superior.

2) Se situa la vertical principal i el tercer punt de fuga, on conflueixen totes les verticals.

3) Es complementa el dibuix amb les altres formes i el tracat de la planta dels edificis.



La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals. 126

1) Una vegada tracada la linia
del terra, es dibuixa el pla

horitzontal superior.

2) Se situa la vertical principal i el
tercer punt de fuga, on

conflueixen totes les verticals.

3) Es complementa el dibuix amb
les altres formes i el tragat de la

planta dels edificis.

(Grafic de l'au
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La construccio de les mirades

El cinema ha contribuit a fer-nos descobrir nous punts de vista de I'espai. Les primeres
pelicules oferien plans frontals i seguien I'esquema visual del teatre, on I'escena és fixa

i frontal i els personatges es mouen en ella.

Ben aviat el cinema va explorar les mirades dinamiques, especialment els

enquadraments oblics i I'espectacularitat dels picats i contrapicats, semblants a la

perspectiva de tres punts.

Escena cinematografica de
Charles Chaplin (1889-1977) que
reprodueix una perspectiva conica

frontal.
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Exploraci6 de noves mirades:

posicid obliqua i picat. Fotograma

:
!
|

M
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de Buster Keaton (1895-1966).

Esquema de la perspectiva d'un

centre de visio 1 jinia grhoritzo -
fotograma, on la perspectiva frontal

es complementa amb la fuga de
les verticals que accentua la

sensacio del vol. (Grafic de l'autor).

punt de fuga 2

Funcions de la perspectiva en la pintura
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En I'ambit de la pintura, podem trobar exemples que ens mostren les diverses funcions

gue la perspectiva pot assolir:

Racionalitzar la representacié de I'espai

La perspectiva situa cada element de I'escena visual en la seva corresponent
proporcié. L'estructura dels paviments o bé la caixa reticula que tracaven els artistes
del Renaixement ordenava l'espai i feia possible determinar les mesures dels
personatges i dels elements de les escenes en una posicié i mesura semblant a la que
veuria I'ull huma. Per aquest motiu qualifiquem com a meétode constructiu aquesta

manera de representar I'espai.

Crear un efecte il-lusori d’espai i de profunditat

En els grans frescos il-lusionistes barrocs, el pintor proposa a I'espectador de fixar la
seva mirada en un punt de vista Unic, i si aguest es desplaca excessivament de la zona
perpendicular al punt de vista representat, l'il-lusionisme de la pintura esdevé un

espectacle d’aberracions visuals que posen en evidéncia la ficcio.

La clau consisteix a fer coincidir el centre de visié de la pintura amb el de I'espectador;

d’aquesta manera, la il-lusié fa percebre I'aparenca de la pintura com si fos realitat.

Sistema compositiu

Les traces de les fugues, les proporcions de I'estructura geomeétrica i els punts de fuga

eren al mateix temps emprats com a elements compostius.
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L'espai creat en aquesta perspectiva central serveix per situar espacialment cada personatge en una representacio
amb un convincent efecte de realitat. La perspectiva serveix també com a sistema compositiu: el centre de visié recull
la confluéncia de linies i actua també com a centre compositiu.

Rafael Sanzio (Urbino, 1483-Roma, 1528). Esola d’Atenes. Estances vaticanes.
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Diego Rivera utilitza la representacié de la bastida de pintor de frescos com a estructura compositiva i com a

estructura espacial perspectiva. Diego Rivera (Meéxic 1886-1957). La elaboracion de un fresco, 1931. San Francisco
Art Institute. San Francisco. Calfornia.
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Procés de dibuix analitic. L’espai analitzat

El procés analitic de I'espai pot ser una fase en un procés més complex de dibuix. El
dibuix o pintura resultat d'un procés d’observacio intuitiva pot ser sotmés a un procés
analitic per tal de cercar una logica i una coheréncia en la representacié de I'espai.
Determinar la linia d’horitzd, els punts de fuga, contribuiran a resoldre amb precisio el

procés d'observacié previ.

L'analisi, tal com hem explicat en capitols anteriors, requereix un canvi radical en el
pensament visual i una distancia mental respecte del dibuix. La funcié d’aquest méetode
€s crear una estructura interna espacial que determini els parametres proporcionals i

gue estableixin relacions entre les formes.

Aquest procés analitic de Il'espai també s’ha manifestat en diverses creacions

artistiques, tal com reflecteixen els exemples grafics que segueixen.

El primer exemple és el de la pintura del periode gotic i del tres-cents italia, que ens
mostra un repertori d’'obres on els autors manifesten un especial interés per la
representacio de I'espai i analitzen la configuracié de cada element sense pretendre

una representacio unitaria.

L'altre exemple és el de la pintura cubista. Aquest moviment artistic intenta reflectir en
la superficie del quadre les diverses experiéncies perceptives espacials de l'autor. Les
formes sbén analitzades, sotmeses a una estructuracié6 geometrica i, finalment
projectades sobre el pla del quadre. L'espectador ha d'interpretar, relacionar i
reconstruir les formes en la seva ment. Aquesta actitud suposa un trencament en la

tradicio de representacié renaixentista.
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Giotto analitza la vista d’Arezzo a partir dels edificis de I'interior de les muralles. Cada un d’ells ocupa un lloc

superposat 0 amagat als edificis del voltant. La cantonada més important de cada edifici és I'eix del qual surten les
linies inclinades que pretenen suggerir la vista tot seguint criteris proxims a la perspectiva axonomeétrica. EI conjunt no
té una logica espacial, perd ens suggereix amb una gran bellesa la configuracié espacial d’Arezzo.

Giotto.L'expulsio del dimonis d'Arezzo. Quadre 10 de la llegenda de san Francesc, abans del 1300. Pintura al fresc.
279/230 cm. Basilica Superior de Sant Francesc. Assis.



La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals. 134

Exemple de cubisme analitic, caracteritzat per I'ts d’'una multiplicitat de plans, una reduccié cromatica que accentua
els efectes de contrast entre els plans.
Pablo Picasso. Fabrica d’'Horta d’Ebre, 1909.
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Procés descriptiu de I'espai

El procés descriptiu té com a finalitat representar amb la maxima precisié els elements
i les formes de la realitat de la manera més proxima a la nostra mirada. En el procés de
descripcié espacial, seguirem els criteris exposats en el capitol dedicat a la

representacio de la forma.

Aquest procés de dibuix té un caracter conclusiu, ja que la descripcié clou el treball de
representacio de I'espai iniciat amb els altres processos (observacid intuitiva, analisi i
construccio) reflecteix un complex procés de treball que finalment necessita destacar

els trets formals de I'espai.
Procediments

Es basen a seleccionar els trets formals més essencials i les opcions procedimentals
oscil-len entre la literalitat i la suggestio dels espais i de les formes espacials. Aquestes

dues categories i els diversos procediments han estat exposats en el capitol precedent.

Aqui caldra definir I'estratégia a seguir (estil, materials, recursos formals...) per tal de
representar questions com la distancia, I'atmosfera, les estructures espacials

fonamentals i les secundaries...
Procés d’aprenentatge

Caldria, doncs, resituar el procés descriptiu com a culminacié d’'un procés d’estudi de

I'espai.

L'aprenentatge pogressiu dels processos de dibuix descriptiu de I'espai és analeg al

del dibuix descriptiu de la forma i es pot aplicar seguint diversos criteris:

Dibuix de linia: de la linia regular i continua, la jerarquia de linies, I'expressié de la linia.
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De la literalitat a la descripcid: partir de la literalitat en la descripcié objectiva i precisa

de l'espai i, una vegada assolida la capacitat de descripcio literal, introduir
progressivament el dibuix de suggesti6 amb apunts, esbossos, assaigs de diversos

procediments.

Estudis d'altres autors: la finalitat és descobrir els recursos i estratégies descriptives

vinculades a I'estil, al procediment, al concepte de dibuix de linia.

Procediments : introduccié de nous procediments per al dibuix de linia amb un Us critic
i, després d'una experimentacié prévia que permeti coneixer les possibilitats

descriptives de cada procediment.

Introduccié de nous recursos estilistics: Com a criteri final caldria, per part de I'alumne,

un plantejament integral del tot el procés de dibuix de I'espai i dels criteris descriptius

escollits.

R, . S it : i 1 r'z-.o ;,‘4"""”’ ;r\
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Aquest dibuix correspon a una descripcid literal i precisa de I'espai representat. EIfi dibuix de linia es

complementa amn la representacio d'algunes textures de caracter linial. Albert Durero. 1520.
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4) Llum

-La llum en el dibuix i la pintura. - ll-luminacié (Emissié de la llum. Remissié de la
llum). — Dibuix de taca. — Procés d’observaci6 intuitiva de la llum. — Procés

analitic de la llum. - Procés constructiu de la llum. — Procés descriptiu de la llum.

La llum en el dibuix i la pintura

La llegenda del ceramista Boutades de Sici6, narrada per Plini el Vell, explica com la
llum és l'origen mitic del dibuix i de la pintura: la filla del ceramista esta amb el seu
estimat, vetllen junts la nit abans de que ell parteixi cap a la guerra. Vora el foc,
observa com la llum projecta la imatge del seu estimat en el mur de I'estanca. Amb un
tros de carbé trobat entre les cendres del foc traga la silueta de 'ombra projectada,

record que quedara del seu estimat.

La llum, 'ombra, la projeccié, la permanencia i la fixacié sén conceptes fonamentals del
dibuix i de la pintura. L'estudi dels diversos estils artistics és una oportunitat per
endinsar-nos en la varietat de conceptes, aplicacions i interpretacions de la llum en les

arts visuals.

Els animals pintats en les coves del periode Paleolitic demostren l'intereés d’explicar el
volum de les formes: la modelacié amb transicions entre colors clars i foscos i I'Us dels
relleus de la roca per obtenir formes juntament amb les taques de color inicien

I'aplicacio de la llum com a element de representacié volumétrica.

La pintura romana utilitza els efectes de la llum: brillantors, ombres i penombres amb
un impacte visual sorprenent. El resultat il-lusionista és degut a I'aplicacié d'unes regles

basiques de representacio de la llum, amb una alta dosi d’intuicié.
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L'art romanic ens mostra la llum interior simbodlica com una realitat superior a la
il-luminacié. El Pantocrator de Taull és llum per ell mateix (EGO SUM LUX MUNDI).
Les formes projectades en el suport pla son representades pel seu color local, la llum
gue percebem és la llum propia del color. La corona, la llum que modela els plecs de la
roba i les formes del rostre i les mans defugen del realisme per mostrar una llum que

modela des de l'interior (no podem deduir un focus extern que il-lumina la figura).

La pintura gotica ens presenta una modelaci6 visual de les formes. Parlem de
modelacié perque l'actitud del pintor és semblant a la de I'escultor que modela els
volums en fang. La llum que podem apreciar en aguestes pintures no procedeix d’'un

focus exterior Unic, és la llum resultat de modelar cada forma i la seva funci6 és la de

desvelar-la.

Llum representada amb tintes
planes. Rostre del Pantocrator de

Taiill, MNAC.
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La llum modela la forma.
Leonardo da Vinci. Detall de La
Gioconda. Oli sobre taula . 77/53
cm. (1503-1506).

En el periode del Renaixement els artistes van cercar les regles que regien els
fenomens de la realitat per tal de representar-la. Amb la perspectiva van definir una
construccio logica i unitaria de I'espai; seguint el mateix procés, es va determinar la
Iogica de la il-luminacié. La llum esdevé un mitja més per representar la realitat. Efecte
optic observat quan la llum modifica el contorn i el color dels objectes/formes segons la
distancia en qué es troba I'espectador. Certs fenomens metereorologics accentuen
aquest efecte (boirines, suspensio de pols). Leonardo va estudiar i representar aquests

efectes com un recurs més de la perspectiva (aéria) i els aplica a les seves obres.

L’esfumato va ser la denominacié que es dona als contorns imprecisos a causa dels

efectes de llunyania o atmosférics. Leonardo ho explicava amb aquestes paraules:

<<Del aire interpuesto entre el ojo y el cuerpo visible.

A la misma distancia, el objeto parecera tanto mas o menos distinto cuanto mas o
menos raro sea el aire interpuesto entre el 0jo y este objeto. Por todo ello, sabiendo yo

gue la mayor o menor cantidad de aire interpuesta entre el ojo y el objeto concede al
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0jo contornos mas o menos confusos de esos objetos, menguaras tu las imagenes de

estos cuerpos en proporcion a su creciente alejamiento del ojo que los ve.>>%

Els pintors renaixentistes van investigar la llum per aconseguir una construcci6 logica
de les il-luminacions, un recurs que els pintors barrocs van usar més tard amb una

finalitat expressiva i plastica.

En la pintura barroca, la llum i 'ombra, el contrast compositiu, la introduccié de les
tecniques del clarobscur i de les grisalles van servir per obtenir un efecte visual
il-lusionista maxim. També per dirigir les mirades dels espectadors en una escenografia
dramatitzada per la llum. EI corrent pictoric tenebrista potencia el relleu de les formes i
de les figures. El contrast de llum i ombra esdevé el principal argument compositiu que
dirigeix i determina les mirades de I'espectador en un recorregut dinamic a l'interior de

les pintures.

Segles més tard, la pintura impressionista, influenciada per I'impacte de la fotografia,
associa la llum amb el color i descompon el quadre en taques de llum, que sén també

taques de color modulat segons el color observat a la realitat.

L'expressio de la llum de la pintura expressionista, I'efecte visual de la llum i el color de
I'art optic, els sistemes de representacio i de reproduccié de la il-luminacié del pop art
sén alguns exemples que demostren la preséncia de la llum com a element formal i

contingut del dibuix i de la pintura.

26 DA VINCI, Leonardo. Op. cit. Pag 225.
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II-luminacio

Quan realitzem dibuixos de representacié en clarobscur, podem observar la realitat i
concentrar la nostra mirada en els diferents valors de lluminositat. Per aixo cal que
deixem de banda el to dels colors. Aquests valors de lluminositat sén el resultat de

I'efecte del focus emissor de llum en les formes i els colors.

A I'hora de fer un dibuix de clarobscur, convé distingir tot allo que succeeix en la
il-luminacid, i en concret, I'emissio i la remissio de la llum. Aguests fendmens han estat
estudiats per la fisica optica i els coneixements s’han aplicat a la fotografia, al video, a
I'escenografia. Per a I'estudi i la practica de les arts visuals, és també recomanable una

formacié basica en aquest ambit.

Emissio6 de la llum

La llum surt d'un focus emissor i es propaga en linia recta.

Llum visible: és el conjunt de les radiacions electromagnetiques que pot percebre I'ull
huma (les seves longituds d’ona se situarien entre els 380-770 nandmetres). Aquestes
radiacions causen efecte en les cél-lules de la retina fotosensibles, els cons i els

bastonets que passen la informacié visual al cervell.

Llum blanca: és la llum visible qué manté la mateixa intensitat en tota la franja de

radiacions.

Lluminositat: quantitat de llum que emet un color.

Focus emissors de llum: com a focus naturals, podem citar el sol, la lluna, o bé el foc, i

com a artificials, els fluorescents halogenurs, els haldogens, les lampades

incandescents...
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Les caracteristiques a considerar en un focus lluminds son la posicio, la direccio, la
distancia, la intensitat i qualitat de la llum. Les caracteristiques de la llum depenen de la

intensitat, la lluminositat, el color de la llum, la concentracid i la difusio6.

Caracteristiques de la il-luminacio:

Intensitat: quantitat de Illum emesa, transmesa o reflectida per unitat de temps.
S’expresa en candeles que és la unitat equivalent a la intensitat de la flama d'un ciri

vista en pla horitzontal (cd).

Hi ha altres conceptes d’intensitat més precisos:

a) Intensitat de la llum del focus emissor: es mesura en lumens i correspon a I'energia

lluminosa que desprén.

b) Intensitat de la llum incident en una superficie concreta: es mesura en lux i equival a
la quantitat de llum que incideix sobre un cos per unitat de temps. Depén de la

distancia a qué esta situat el focus.

c) Intensitat de la llum reflectida per la superficie: s'Tanomena luminancia i depén del

grau d’inclinacié dels raigs de llum sobre la superficie.

Lluminositat: quantitat de llum que emet un color.

Color de la llum: una intensitat més alta en una determinada franja dins I'espectre

lluminds indica el color de la llum. Per exemple, el color de predomini groc taronja en

les bombetes incandescents.

Concentracio i difusié: la concentracioé indica una projeccié direccional i contrastada de

la llum i la difusio, una preséncia en I'atmosfera.
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Direcci6: segons l'angle i l'orientacié del focus de llum, I'efecte de zones de llum i
d’ombra varia de manera destacada i crea percepcions de la forma, del volum, de les

textures i dels colors ben diferents.

Posicions basiques de lail-luminaci6:

Frontal: el focus se situa en el mateix punt de vista de I'espectador. Aix0 fa
desaparéixer les ombres, es produeix una regularitat de la lluminositat amb poc efecte

de volum i de profunditat.

Laterals i obligiies: destaca els clars i foscos que fan percebre les formes i els espais.

Accentua la tridimensionalitat.

Contrallum: no s’aprecia el volum de les formes, només el seu contorn i la silueta.

Des de dalt / des de baix: crea efectes singulars en la percepcid de les formes.

De baix a dalt: és una llum tan poc habitual que desfigura la percepcio de les formes.
Per exemple, podem observar I'aplicacié d'aquesta il-luminacio en les pel-licules de

terror.

l.

Diverses direccions de la llum respecte d'un pla. La posicié perpendicular del raig respecte al pla ens proporciona la

maxima il-luminaci6 de la superficie. La inclinacié dels raigs de llum ens fara perdre lluminositat en la superficie.

Finalment, la llum rasant destacara rugositats, textures i creara una minima il-luminacio. (Grafic de I'autor).
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Qualitat de la llum: la llum directa provoca contrastos accentuats, les formes queden

ben definides. La llum difusa crea contrastos minims en les formes integrant-les en

I'atmosfera general.

Remissié de la llum

Quan la llum incideix sobre les formes; les matéries i els colors, es poden produir

diversos fendmens visuals; els més destacats son:

Reflexié: quan la llum, en trobar una superficie que separa dos medis de diferent index
de refraccié, retorna pel medi d'incidéncia. S'ha de distingir entre reflexié6 especular,
gue té lloc quan la superficie de separacio és perfectament llisa, i reflexié difosa, quan

la superficie de separacié presenta rugositats.

Esquema de la reflexio especular de la llum. (Grafic de I'autor).

Refraccio: és el canvi de direccié en la propagacio de la llum en traspassar una
superficie que separa dos medis de densitat optica diferents. (L'exemple més habitual
és I'efecte optic d'un basto recte que s’enfonsa parcialment a l'aigua, el pas de l'aire a

I'aigua modifica la forma recta per una de quebrada).
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Esquema de refracci6 de la llum en traspassar una superficie que separa dos medis de densitat optica diferent.

(Grafic de l'autor).

Dispersi6 de la llum. (Grafic de l'autor).

Reflexid interna: la més coneguda és I'arc iris i es produeix per I'efecte de la refraccid

en les gotes de pluja.
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Dispersio: és la diversificacié de les longituds d’ona produida després de refractar en
un medi difusor diferent. (L’exemple més conegut és la dispersié de la llum en un

prisma de cristall.)

Altres fendomens de la il-luminacié sén la difusié, la difraccio, les interferéncies, la

fluorescencia, la fosforescéncia...

Efectes de lail-luminaci6

Les caracteristiques de la il-luminacié ens poden fer variar la percepcié de les formes i
dels espais; la llum incideix sobre les superficies produint-nos un efecte visual
determinat per les caracteristiques dels materials, per la manera com la llum incideix

sobre aquests i per determinats processos fisics i quimics.

Els fenomens més habituals que succeeixen quan la llum incideix sobre una matéria
sén els d'absorci6 i de reflexié (total o parcial), de refraccid, de descomposicid i de
dispersio dels components de la llum. Els principals efectes visuals de la il-luminacié de
les formes s6n: zona il-luminada, brillantor, ombra propia, ombra projectada, reflex,

penombra i contrallum.
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Esfera il-luminada. Podem observar molts dels efectes visuals de la il-luminacié.

El grafic inferior és un estudi de Leonardo que mostra les gradacions de lluminositat d'una esfera.
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La practica del dibuix d'observacio i de representacio de la llum exigeix ser sensible a
la percepci6 dels clars i els foscos i als seus diferents graus o valors de lluminositat

(Iluminositat és la quantitat de llum que emet un color).

Per aix0 cal tenir una especial atencié als fendmens perceptius més destacats:

Valor relatiu de lluminositat: per valorar un grau determinat de lluminositat, hem de

considerar els tons que I'envolten.

Efecte de contrast: en la percepcio de graus de lluminositat que contrasten tendim a

accentuar la diferencia.

Caldria tenir en compte algunes recomanacions:

-Comparar els valors de lluminositat entre ells de manera constant.

-Valorar progressivament el dibuix/pintura incrementant progressivament els foscos

(moltes de les técniques grafiques tenen dificultats per eliminar els valors).

-Tenir uns valors de referéncia maxim (el blanc del paper) i minim (el negre del nostre

material de dibuix).
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Valor relatiu: el grau

de lluminositat del
fons el veiem més
fosc al costat de la

zona clara de
I'esfera (A) i més
lluminos al costat de
la zona fosca (B).

(Grafic).
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Percebem el gris de fons més lluminds al costat del quadrat negre i més fosc al costat del quadrat clar.

S N EEEN

Els quadrats petits tenen el mateix grau de lluminositat, pero el quadrat gran ens altera la percepcié del seu grau de

lluminositat: el gris sobre blanc ens sembla molt fosc i el gris sobre negre, més clar, quan en realitat sempre és el
mateix gris.

A la franja inferior, el rectangle allargat que travessa I'escala de grisos el veiem més clar o més fosc segons els graus
de lluminositat que I'envolten i que accentuen el contrast. Cal dir que aquest rectangle és tot ell del mateix grau de

gris. (Grafics de I'autor).
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Dibuix de taca

Si el dibuix de linia defineix el contorn de les formes, el dibuix de taca integra I'objecte
en el seu entorn i en la seva atmosfera, destaca unes parts i interpreta la llum com un

medi per a la percepcié i la representacié de la realitat.

El dibuix de taca s’anomena dibuix de clarobscur quan destaca el conjunt dels recursos
per distribuir llums i ombres, modula la lluminositat i provoca efectes de volum, de llum,

sensacions d’'espai, d'atmosfera i d’expressio.

En la representaci6 de la realitat, el dibuix de taca permet prescindir de certes
observacions de la forma i concentrar-se en una observaci6 de les zones de
lluminositat i dels seus limits. La forma de les zones i la correcta valoracié de la

lluminositat ens evocaran els efectes de tridimensionalitat i d’espai pretesos.

Els pintors han tingut una especial fascinacio per la llum com a fendmen a representar i
com a recurs pictoric. En la fotografia i en el cinema, la llum és un element essencial de

creaci6 i aporta molts recursos expressius a les imatges.

En les arts visuals, la il-luminacié ha estat utilitzada per a diverses funcions, com per

exemple:

Representacié de la forma: les ombres i els efectes de contrast contribueixen a la

percepcid volumetrica de les formes.

Representacié de I'espai: en aquesta funcié se segueixen dos processos. D’'una banda

I'efecte de profunditat que s’aconsegueix amb el progressiu pas de clar a fosc, o bé de
fosc a clar, i que crea efectes espacials molt accentuats. D’altra banda, la perspectiva
aéria aplica una pérdua de contrast segons la distancia i contribueix a evidenciar

aspectes formals: textura, colors dels contorns, detalls formals...
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Funcié compositiva: pot servir accentuar elements, dirigir la mirada a I'estructura

compositiva, crear atmosfera i provocar significats simbolics.

Desvelar aspectes formals: la incidéncia de la il-luminacié posa en evidéncia textures,

detalls formals, contorns...

Previsualitzar formes i espais: la construccié de la il-luminacié serveix per crear noves

formes i espais i percebre la seva aparenca.

Element expresiu: la llum dirigeix la mirada, accentua elements, crea zones de

penombra inquietants i té un especial poder per crear atmosferes.

En aquest estudi, la interpretacio grafica oscil.la entre el dibuix de taca i el dibuix de linia.

Rembrandt. Quatre estudis de caps d’home, c. 1635. Tinta sobre paper.
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Procés d’observacio intuitiva de la llum

La nostra actitud a I'hora de fer aquest dibuix de representacié de la llum s’ha de
concentrar a captar les taques de lluminositat, i per a aixd cal simplificar i superar

I'observacio estricta de les formes i dels contorns dels objectes.

Hem de captar un conjunt de taques planes, degudament situades i valorades en el
seu grau de lluminositat, que ens suggeriran la forma dels objectes i I'efecte de la

il-luminacié que reben.

Els passos basics que podem seguir en aquest procés son:

1) Posicionament i llum de treball

La llum que il-lumina el nostre paper ha de venir de I'esquerra (en cas que treballem
amb la ma dreta); aixi evitarem ombres sobre el dibuix. La llum de treball pot ser

independent de la del model a dibuixar.

2) Dibuix simple de linia

Podem aplicar els passos inicials del dibuix d’observacié (enquadrament, observacio
del contorn en negatiu...), perd hem de tenir en compte que la finalitat d’aquest dibuix

€s captar els contorns de les zones de lluminositat i dels limits de les ombres.

3) Dibuix de taca

A continuacié, cal indicar les zones de maxima i de minima lluminositat com a punts de
referéncia per tacar les zones basiques, segons els graus de lluminositat que
observem, de les més grans a les més petites. Després, cal accentuar els efectes de

contrast i de valor relatiu.
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Primera fase. Dibuix de linia que inclou també el contorn de les ombres. (Grafic de I'autor).

Una vegada indicats els maxims i els minims de lluminositat, es procedeix a tacar les zones basiques d’'ombra,
inicialment amb taques suaus que es poden accentuar progressivament (s més facil afegir taques que eliminar-les).
(Grafic de l'autor).
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En la fase final, s'accentuen els efectes de contrast. (Grafic de I'autor).

El mateix exercici realitzat amb pintura; aquesta potencia I'efecte visual de les taques. Després de dibuixar amb linia,

s'executa la gran taca del fons, les taques mitjanes i les taques fosques d’'ombra. (Grafic de I'autor).
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Finalment, s'accentuen els efectes de contrast i es concreten les taques basiques. (Grafic de I'autor).
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Procés analitic de la llum

El dibuix d’observacié explicat en l'apartat anterior es pot complementar amb una

mirada de caracter analitic, indispensable per determinar les zones de lluminositat.

Ara bé, el dibuix d'actitud analitica ens orienta d’'una manera més precisa a realitzar un

conjunt d'operacions que, en el cas de la representacio de la llum, poden ser:

-Analizar_els valors de lluminositat: cal establir zones amb un valor de lluminositat

similar, comparar-les i consolidar una estructura de taques en el dibuix/pintura que

estableixi una relacié d’analogia amb la visié que obtenim de la realitat.

-Escala de lluminositat: establir la relacié entre els diversos valors de I'escala de

gradacio de lluminositat.

-Valor relatiu: determinar el valor relatiu dels graus de lluminositat.

Una escala de lluminositat o bé un visor analitic de lluminositat (vegeu els grafics) ens

poden ajudar a habituar-nos al procés analitic.

Escala de lluminositat. Ordena gradualment els valors de lluminositat compresos entre el blanc (lluminositat maxima) i

el negre (lluminositat minima). (Grafic de I'autor).
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La imatge és analitzada segons els distints valors de lluminositat; inicialment ens podem ajudar d’una escala per
establir comparacions, perd a mesura que ens habituem al procés ho podem fer de manera directa.

Vista la imatge a distancia, se sintetitza la forma. (Grafic de I'autor).
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Visor analitic. Si establim una comparacié entre la imatge observada i una escala de valors de lluminositat, podriem
assignar a cada zona del quadre un grau determinat de lluminositat. Podem emprar instruments de comparacio
(ranura amb graus de lluminositat) per habituar-nos progressivament a una observacié directa. (Grafic de I'autor).

La modulacié de la llum és el procés analitic que mesura els diferents valors de
lluminositat. En la practica de la pintura, la superficie del quadre es descomposa en
zones ben delimitades segons cada grau de lluminositat. L'espectador, des d’'una visio
llunyana, sintetitzara les imatges de les formes representades i de prop veura també la
materialitat de la pintura. Aquest sistema el podem apreciar en la tecnologia digital que
reflecteix una actitud analitica en les imatges registrades, ja que les descomposa i

assigna a cada fragment de superficie un grau de lluminositat.
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Imatge digital d'una esfera. El sistema de pixels reflecteix una actitud analitica de les imatges registrades, assigna a

cada fragment de superficie un grau de lluminositat. (Grafic de I'autor).
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Els pintors impressionistes entenien la pintura com una recerca de la llum, per aixo
descomposaven el quadre en pinzellades de colors analegs als que observaven a la

realitat. Aquestes pinzellades suggereixen I'efecte de llum a I'espectador.

El procés consistia a analitzar la llum, amb els seus efectes i colors, en el moment
precis de I'observacio i registrar-la amb pinzellades i taques de color. Aquest procés va
significar un trencament de la tradicio de la pintura, afectada per I'impacte de I'aparicié

de la fotografia.

Els pintors cubistes van demostrar també una actitud analitica en utilitzar la llum per
definir els contorns i les formes. En I'exemple que segueix, Picasso descomposa la
llum en multiples focus per recomposar-la en una nova realitat plastica gracies a I'is

sistematic de I'efecte de contrast en les interseccions de les superficies.

La llum dibuixa els contorns i les formes. L'autor descomposa la llum en multiples focus per recomposar-la en una
nova realitat plastica. Podem apreciar I'lis sistematic de I'efecte de contrast en les interseccions de les superficies.

Picasso, Pablo. La fabrica d'Horta. 56/60 cm. Oli sobre tela. Museu de I'Ermitage. St. Petersburg.
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Procés constructiu de la llum

Per construir la representacié de la llum, cal estudiar el sistema de projeccions definit

pel focus de llum i resoldre la representacié amb la logica de les projeccions.

El coneixement dels fenomens d'il-luminacié i de projecci6 d’ombres, aixi com
I'experiencia d’observar-los de la realitat, ens poden ajudar a construir una il-luminacio i

aplicar-la a formes i espais.

La geometria descriptiva, o bé els programes de modelacié en 3D derivats de la seva
aplicacio, ens poden resoldre aquesta questid amb resultats molt precisos; perd un
domini del dibuix ens facilitara un coneixement critic de la il.luminacié i de la

representacié de la llum i també una agilitat de pensament visual.

Des del periode del Renaixement, els estudis i els tractats de perspectiva van incloure
també les projeccions d’'ombres i els efectes de llum, i complementaven el sistema de
representacié espacial. Aquest aspecte s’anomena perspectiva aéria. Leonardo da

Vinci la defineix en aquest escrit:

<<De la perspectiva aérea. Hete aqui una otra perspectiva que llamo aérea, pues

por la variedad del aire podemos conocer las diversas distancias de los distintos
edificios que aparezcan dispuestos en una sola linea. Asi, por ejemplo, cuando ves
algunos edificios al otro lado de un muro, que todos parecen sobre el limite del dicho
muro tener la misma dimension, y quieres tu representarlos en la pintura a distancias
dispares, y fingir un aire someramente denso. TU sabes que en un aire de uniforme
densidad las cosas Ultimas vistas a través de él, como las montafias, parecen, por
culpa de la gran cantidad de aire interpuesto entre tu ojo y la montafia, azules, y casi
del color del aire cuando el sol est4 al oriente. Habras, pues, de pintar sobre el muro el
primer edificio, segun su real color, y el mas lejano, menos perfilado y mas azulado.
Aquel que desees ver cinco veces mas lejano habras de hacer cinco veces mas azul, y

asi, por medio de esta regla, conseguirds que, de los edificios que sobre una linea
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parecen de una misma dimension, pueda saberse cual es mas remoto y cual mayor

que los restantes [...].>>*’

Podem utilitzar els diversos sistemes de projecci6 geomeétrica i de perspectiva per
resoldre la representacié de les ombres i entendre la logica de les projeccions, per aixo
es fa dificil establir la frontera entre el dibuix artistic i el técnic: cal tenir una visio
integral de la representacié i considerar que sbn practiques complementaries. Per
aquest motiu el coneixement basic de les projeccions pot ajudar a resoldre la

representacio de la llum.

Conceptes fonamentals per a la construccio de la llum

Ombra: és la part d’'un objecte que no rep directament els raigs de llum.

Els tipus basics sén:

Ombra propia: correspon a les zones no il-lumindades de I'objecte.

Ombra projectada: I'objecte il-luminat la projecta sobre una altra superficie o objecte

difefrent.

Ombra autoprojectada: es produeix quan alguna part de la forma il-luminada projecta

sobre una altra part de la mateixa forma.

En la construccié grafica d'una il-luminacid, podem considerar tres tipus basics de llum:

Llum focal: un punt situat a I'espai projecta raigs de llum en totes direccions. Per a

situar-lo en un dibuix, cal indicar la seva projecci6 al pla horitzontal.

Llum solar: s’interpreta com un cas de llum focal, la seva projeccié al pla horitzontal se

situa a la linia de 'horitz6.

" DA VINCI, Leonardo. Op. cit. Pag. 263.
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Llum de raigs paral-lels: es considera que el focus és a una gran distancia, per aquest

motiu els raigs es perceben com a paral-lels. Cal indicar la direccio de la llum amb un

vector i la seva projeccio horitzontal.

A continuacié, segueixen uns grafics que recullen exemples d’'uns procediments basics

gue mostren com cal representar els efectes de la llum produits per un focus lluminés.

LH

Llum focal. La llum parteix d’un punt i es projecta en totes direccions. En topar amb una forma opaca, els raigs no
continuen la trajectoria i creen zones d’ombra.
Llum solar. Es pot interpretar com una llum focal, el punt de la base del focus estara ubicat a la linia de I'horitzo.

(Grafic de l'autor).
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Raigs paral-lels. Hem de definir la direccid dels raigs de llum (amb un vector i amb la seva projeccid al pla horitzontal)

per a deduir les ombres caldra aplicar raigs paral-lels als del vector de referéncia. (Grafic de l'autor).

El sistema geomeétric que permet la resolucié de les projeccions d'ombres es
fonamenta en la projeccié de 'ombra d'un punt, i a partir de la projeccio de I'ombra de

diversos punts es pot deduir tota mena de projeccié d’ombres a I'espai.

Tracat de 'ombra d’'un punt:

-En primer lloc, cal ubicar el punt i el focus lluminés a I'espai; per aixo es determinen

les seves posicions projectant-los en el pla horitzontal.

-Tracem el raig de llum.

-Tracem la linia formada per la projeccié en el pla horitzontal del focus lluminés i per la
projeccié en el pla horitzontal del punt. La interseccié entre el raig de llum i la linia

projectada en el pla horitzontal ens determinara I'ombra.
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La projecci6 de I'ombra d’un punt

Es traca des d'un punt F (focus a I'espai) un raig de llum que passi pel punt A.

Des de la base del focus (F') i la base del punt (A’) es traca la projeccio al terra del raig de llum.
La intersecci6 entre el raig de llum i la seva projeccio al terra ens indica I'ombra del punt.

(Grafic de l'autor).

La projecci6 de I'ombra d’una recta
Des del punt F es traga la projeccio de les ombres de cada un dels dos punts que defineixen la recta.

(Grafic de l'autor).
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La projecci6 de I'ombra d’un pla
Es dedueix de la projeccit de I'ombra dels punts que el defineixen. (Grafic de l'autor).

Per deduir 'ombra d'un cub o de qualsevol figura tridimensional, hem de partir de la projeccié de les ombres dels
diversos punts que el formen. (Grafic de I'autor).
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Giovanni Bibiena. (1625-1665). Resolucié geomeétrica de la projeccié d'ombres. Gravat.
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Giovanni Battista Piranesi (1720/1778). La torre rodona. Aiguafort. C. 1749-1750.
Amb el coneixement dels sistemes de construccio de la llum, el pintor va tenir la possibilitat de crear espais i ambients

des del seu propi taller i representar grans escenografies arquitectoniques de caracter il-lusionista.
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Analisi del sistema constructiu de lallum en un

manga d’Otomo Katsuhiro

Il.lustracié manga d’Otomo
Katsuhiro.

Definicio del primer pla i del segon

pla. (Analisi grafic de I'autor).

PRIMER
PLA
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Direcci6 de llum.

).

(Analisi grafic de l'autor

Ombres propies i projectades.

(Analisi grafic de l'autor).
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Construccié de la llum: espai i profunditat

Algunes estrategies que ajuden a obtenir efectes de profunditat amb la llum:

1) Aplicar més contrast en els primers termes i disminuir-lo en termes més allunyats.

2) Neutralitzar els colors a mesura que els termes s’allunyen.

3) Accentuar la nitidesa en els termes més proxims.

Gravat de Rembrandt amb I'aplicaci6 d'estratégies per aconseguir efectes de profunditat.

Rembrandt. Die Landschaft mit den drei Baumen, Radierung, 21,3 x 27,9 cm. Museum Het Rembrandthuis,
Amsterdam. 1643.
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Procés descriptiu de la llum

El dibuix de linia exigeix al dibuixant una abstraccié de la seva mirada per tal de captar
les linies que defineixen les formes, i també un esforg visual a I'espectador que ha de
reconstruir mentalment la forma indicada per la linia. Quan s’aplica una representacio
de la llum, I'efecte visual és més proxim al que observem en la realitat i ens facilita la

percepcio de les formes i dels espais.

Els clars i els foscos estan presents en el nostre entorn com un dels components dels
efectes de color; per aix0 les representacions monocromatiques s’han practicat amb
normalitat en les diverses arts visuals: dibuixos de taca, comics, fotografia i cinema.
Actualment, gracies a les tecnologies disponibles, I'Us del color s’ha generalitzat en tots

els ambits.

La practica del dibuix de taca i del clarobscur ens endinsa les possibilitats de la
suggestio i evoca els efectes de la llum. La taca és la part de la superficie pictorica o
de dibuix que té una lluminositat o bé una textura distinta. Com a recurs expressiu,
serveix per crear volums, crear espais, estructurar el conjunt i evocar llums i

il-luminacions.
Recursos descriptius en el dibuix de taca
Modelatge

Sistema descriptiu que utilitza la degradacié de la lluminositat per aconseguir efectes
de volum. Podem interpretar el modelatge com la creaci6 de les formes que I'escultor
fa amb l'argila, un efecte analeg al que aconsegueix el pintor o el dibuixant amb

degradacions de la lluminositat.
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Modelatge. Degradacid de la lluminositat, del negre al blanc. (Grafic de l'autor).

174

En aquest estudi, Miquel Angel modela els volums anatomics de I'esquena de la figura amb una il-luminacid lateral

que els accentua. La técnica emprada, la sanguina, permet el modelatge.
Miquel Angel Buonarroti . Estudi de sibil-la, 1511, Metropolitan Museum of Art, New York.
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Modulacié

Sitema descriptiu que descomposa en zones la imatge representada segons el seu

grau de lluminositat.

Gradacio de la lluminositat. Escala del blanc al negre. (Grafic de I'autor).

Dibuix ploma: contrast maxim

Podem simplificar i sintetitzar la imatge observada amb la creacioé d'un contrast maxim
entre els clars i els foscos, prescindint dels grisos. Les ombres contrastades es
converteixen en el mitja que ens fa descobrir les formes. Aquest sistema descriptiu va
ser usat per facilitar la impressié en blanc i negre i com a técnica d'il-lustracid, també

en els comics, en la publicitat i en la fotografia.

I Efecte ploma en la fotografia d'un

cavall. (Grafic de l'autor).
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Grisalla

Sistema pictoric que consisteix a treballar sobre un fons gris i destacar sobre aquest
les llums i les ombres. Produeix una forta sensaci6 de relleu. Els pintors

d’escenografies i d'arquitectures ficticies la van usar per aconseguir efectes

il-lusionistes.

El pintor florenti Andrea del Sartro va pintar al fresc entre el 1509 i el 1526 part els murs del claustre de la Companyia
dels Disciplinats de Sant Joan Baptista de Floréncia. Les diverses escenes, practicament monocromes, van ser
executades amb el sistema de grisalles. (Fotografia de I'autor).

Texturai clarobscur

Si el clarobscur ens descriu el volum de les superficies, la textura associada por assolir

diverses funcions:

- Ens indica la qualitat de la superficie i pot evocar la qualitat dels materials.

- La textura grafica evoca la textura tactil.



La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals. 177

- La direccionalitat de la textura suggereix la forma de les superficies.

- La textura i el clarobscur sén recursos grafics de modelatge de la forma.

Aguest gravat ens mostra les diverses
funcions de la textura grafica: el modelatge
de la forma, la representacio de la llum i

I'evocacio de les textures materials.

Rembrandt. Pintor i gravador holandés

(1606-1669).

Efecte de llum i de textura. Combina la
imatge en ploma del protagonista amb
I'efecte enlluernador de la llum del cotxe.

Fragment de vinyeta d’A. Raymond.

\

g
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5) Color

- El color en la pintura. — Procés de visié del color (Emissi6o de la llum.
Remissié de la llum. Visié del color). — Color-llum i color-matéria. — Clasificacié del
color. - Procesos. — Procés d’'observaci6 intuitiva del color. — Procés analitic del

color.- Procés de constructiu del color. — Procés descriptiu del color.

El color en la pintura

La pintura és la practica artistica que consisteix en I'aplicacié6 de materia dotada de
color sobre una superficie. També s’anomena pintura la matéria formada per pigments
i/o colorants que aporten el color i un aglutinant que en facilita I'adhesio sobre el suport

(oli, cera, resina, latex acrilic...).

El color té un protagonisme especial en tota mena de creacions pictoriques. Fins al
segle XX el color ha estat un recurs gairebé exclusiu de la pintura, perd amb I'aparicié
dels nous sistemes d'impressio, de la fotografia analogica i del cinema a color, i

posteriorment amb la produccié de comunicacio visual, el seu Us s’ha generalitzat.

Aquestes noves tecnologies de comunicacié visual (fotografia, televisio, pantalles
d’'ordinador...) es van iniciar en blanc i negre, pero van incorporar rapidament el color.
La recerca de tintes i colorants ha fet possible d'introduir nous colors a la vida
guotidiana: els podem trobar presents en els espais arquitectonics, la publicitat,

vestuari, pantalles...
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En les creacions pictoriques del periode paleolitic, s'utilitzaven pigments procedents
del carbé, de les argiles, dels oxids de ferro i altres materials presents en I'entorn més
immediat. Aquests pigments eren aglutinats amb matéries organiques com la sang, els
greixos o bé la llet cuallada. Aquests pintors disposaven d’unes paletes molt limitades i

els seus colors pretenien aproximar-se al color de la pell dels animals representats.

Des del periode roma, es coneix una destacada varietat de pigments, la seva
procedencia i el procés d'elaboraci6. Els escrits de I'historador Plini o bé els de

l'arquitecte Vitrubi en s6n un magnific testimoni.

L'arquitecte Vitruvi’® classifica els colors en minerals i artificials. Els primers sén
procedents de la terra, com I'ocre (valid per al lliscat dels murs), la mangra (varietat de
terra roja de la qual destaca la de Pont, Egipte, les illes Balears, Limnos i Sinop, que
déna nom a la sinopia), el paretonio (blanc mineral), el melino, la terra verda (destaca
la d’Esmirna), 'orpiment, la sandaraca (varietat d'arsenic), el vermell4 (cinabri, i explica
amb detall el procés d'elaboracié i I'aplicacié en els lliscats perqué no s'alteri), la

risocol-la, el mini i I'indic.

Els artificials sén resultants de les operacions de mescla, escalfament i altres
preparats, com el pigment negre (explica com fer una varietat Util per als estucadors),
el blau, I'ocre torrat (util per a lliscats), el blanc d’argent (cerussa), el verdet (acetat

neutre de coure), la sandaraca (varietat artificial) i el porpra.

En la pintura mural romana podem observar escenografies arquitectoniques que
ordenen els murs de les edificacions amb unes combinacions molt efectistes dels
colors. Les figures, els bodegons, els animals i els paisatges representats enmig
d'aquestes representacions d’edificis sén executats amb pinzellades valentes i

efectistes, que expressen bé les formes i suggereixen la llum.

2 \ITRUVIO, Marco. Op. cit. Pag. 181.
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El pigment ocre, el color més conegut i usat en la pintura antiga. (Fotografia de I'autor).

La pintura romanica ens mostra I'is de tintes planes per representar el color local de
les coses i dels materials i també per prescindir de la representaci6 de la llum, de la
volumetria de la forma i de la tridimensionalitat de I'espai. Les possibilitats cromatiques
sorgeixen del fet de combinar una paleta molt limitada de pigments i de I’harmonia del

conjunt dels colors resultant.

En els frescos romanics podem observar com a colors el blanc de la calg, el negre del
carbd, els ocres grocs i roigs o bé el blau d'aerenita. Els colors es potenciaven amb els
colors que els envoltaven: podem compovar I'efecte d’un ocre sobre blanc, sobre
negre, sobre roig... es un mateix color que es transforma segons els colors que

I'envolten.

En el periode gotic i en el tres-cents ltalia, els pintors cerquen la manera de
representar la forma, l'espai i els efectes de la llum. Introdueixen en les seves

técniques de treball la degradacio del color per modelar les formes representades.
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En aquest periode, el pintor tres-centista Cennino Cennini va escriure |l
libro dell arte, un complet tractat que recull un ampli ventall
d’explicacions tecniques. Inclou també una acurada ordenacié dels

pigments i també el sistema de colors naturals i artificials:

<<Debes saber que hay siete colores naturales; esto es, cuatro de naturaleza
terrosa, como el negro, el rojo, el amarillo y el verde; tres colores naturales deben ser
potenciados artificialmente: el blanco, el azul de ultramar o de Alemania, y el

amarillo>>.?°

En el capitol XXXV classifica els clars i foscos, magres i grassos, i en descriu
I'elaboracio i la preparacio, les técniques d'aplicacié i la seva utilitat en la representacio

dels colors d’elements reals.

Aquestes primeres relacions de pigments es van ampliar i especialitzar segons els
procediments pictorics. La necessitat d’elaborar degradacions va provocaR [I'Us
generalitzat de la pintura a I'oli per tal de facilitar la modelacio, la mescla del color, els
efectes materics i el treball sobre la tela i la taula. En el Renaixement, I'aplicacio del
color en la pintura correspon a la finalitat de representar la llum i I'espai. Leonardo da

Vinci va descriure diversos fenomens de la visié del color:

<<La superficie de todo cuerpo opaco participa del color de los objetos que lo
circundan. Pero tanto mayor o menor sera ese efecto cuanto mas proximo o mas

lejano esté ese objeto y mayor o menor sea su intensidad >>.%
També la necessitat de degradar els colors per aconseguir efectes espacials:

<<Procura que la perspectiva de los colores no desconvenga del tamafio de

29 CENNINI, Cennino. Op. cit. Pag. 62.
%0 DA VINCI, Leonardo. Op. cit. Pag. 244.
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cualesquiera cuerpos, es decir, que tanto decrezcan los colores en su natural viveza

cuanto la natural dimension de los cuerpos en razén de las distancias >>.*

Tampoc no oblida els consells practics, indispensables per treballar amb els pigments:

<<Para las sombras, negro y ocre; para las luces, blanco, amarillo, verde, minio y
laca. Para las medias sombras: toma la sombra anterior y mézclala con la carnacion
descrita, afladiendo una pizca de amarillo y una pizca de verde y, en ocasiones, de

laca. Usa verde para las sombras y laca para las medias sombras...>>*

A partir del segle XVI, la industria quimica va promoure la fabricacié de nous pigments
especialment de la gamma dels blaus i dels verds, i també va obrir les possibilitats

d’'aplicacio del color més enlla de I'ambit pictoric amb nous tints i productes quimics.

Isaac Newton publica I'any 1704 Optica, un recull de les experimentacions de la llum a
través del prisma oOptic i els efectes dels colors (la reflexié de la llum, la refraccio, la
formacié d’imatges a les lents, la descomposicié de I'espectre, la sintesi de la llum...).
A partir d'aquest moment, I'estudi del color va adquirint un caire cada vegada meés
cientific, la industria elabora un nou ventall de pigments sintétics. La mescla Optica, el
color de les ombres i la interpretacié dels fenomens oOptics de la llum va convertir la
paleta dels pintors cap a una nova gamma cromatica orientada a captar els efectes de

la llum i, d'aquesta manera, va iniciar la interpretacié del color com a llum.

La nova estética dels colors-llum, iniciada pels impressionistes, va aportar nous
conceptes de color alternatius a les harmonies de la paleta tradicional. En la

representacid pictorica impressionista s'estableix una dissociacié entre color local i

% DA VINCI, Leonardo. Op. cit. Pag. 264.
32 DA VINCI, Leonardo. Op. cit. Pag. 427.
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color percebut: <<No hay que imitar los colores de los objetos, sino la impresion que

estos provocan>>.%
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1704.

La finalitat dels impressionistes era reflectir el color en tant que emissié lluminosa. La

modulacié dels colors i la fragmentacid del quadre en pinzellades va omplir de color els

guadres. Després de l'impressionisme, tots els nous recursos de color: harmonies,

contrastos, composicid cromatica, atmosfera del color, mescla oOptica, efecte dels

complementaris, el color de les ombres, etc.,, van ser aplicats com a recursos

simbolics, expressius i creatius. El color agafa una autonomia en relacié la

representacio de la realitat i es consolida com un recurs visual autonom en l'art cinétic i

en l'art Optic.

% HELMHOLTZ, Hermann von. <<Recent progress in the theory of vision>>. A: BALL, Philip. Op.
cit. Pag. 222.
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Fragment d’una nota de color del pintor George Emile Lebag (1876-1950). Llum d'estiu a Vaux le Pénil. 1919, Oli

sobre tela.

A partir del segle XIX, la indUstria ha fabricat pigments i tintes que s’aproximaven als
colors primaris del cercle cromatic: blau cian, magenta i groc cian. Amb aquests colors
(més el blanc i el negre) es podrien sintetitzar tots els altres. Aquesta técnica de la
sintesi substractiva ha estat aplicada a les impressions a color, les imatges
fotografiques, els colors digitals i també com a sistema d’aprenentatge del color per als

artistes visuals.
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Aquesta presencia del color es va manifestar en I'art pop, moviment que va introduir en
I'ambit artistic la produccio iconica dels medis de comunicacié de masses, dels coOmics
i de la publicitat, els recursos visuals, els sistemes de representacié i els colors
produits per les tecniques d'impressio (tintes planes, serigrafies, aereografies), colors

dervats de la il-luminacié, fluorescéncia, colors primaris...

A partir del 1980, les noves tecnologies digitals han permés de manera progressiva un
Us generalitzat del color en tota la producci6 visual: la fotografia, la impressioé, el video i

el cinema, i tant en I'ambit professional com en el doméstic.

La sintesi dels colors a partir dels primaris no ens ha de fer oblidar els diversos

pigments pictorics, insubstituibles i que ens aporten una qualitat visual Unica a la

pintura.

Fresc realitzat amb blanc i ocre torrat sobre
un fons d'ocre groc. Pintura efectista i de

pinzellada cal-ligrafica.

Fresc de Pompeia. Museo Archeologico

Nazionale di Napoli.
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Els pintors medievals aconsegueixen un gran efecte de color amb una paleta mot simple gracies a la combinatoria que
estableixen entre ells. Absis de Tadlll. Pintura al fresc. MNAC.

i

Els pintors del tres-cents cerquen la manera de representar la forma, I'espai i els efectes de la llum.
Introdueixen en les seves tecniques de treball la degradacié del color per modelar les formes
representades.

Simone Martini (1280/85-1344). Taula del triptic de sant Agusti. Siena. Tempera sobre taula. C. 1328.
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Procés de visio del color

Des de les primeres civilitzacions, el color ha estat present en la vida quotidiana de la
humanitat. Els revestiments murals, la decoracio i la indumentaria en sén un exemple.
Els artistes van intuir certs fendmens dels colors i les ciéncies de la quimica, la fisica
(optica), la biologia (fisiologia visid) i la psicologia (percepcié visual) els han consolidat
i ampliat. Per aquest motiu es fan indispensables per a I'estudi i I'aplicaci6 artistica del
color unes nocions cientifigues fonamentals a partir de les quals es procedira a

exercitar diverses metodologies d'aprenentatge.

Els procés de visio del color ens ordena el conjunt dels coneixements cientifics en tres

fases: I'emissio de la llum, la remissio de la llum i la visio del color.

EMISSIO REMISSIO

Grafic del procés de visié d’un color amb el focus emissor de llum com a punt de partida. (Grafic de I'autor).
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Emissio6 de la llum

La fisica interpreta el color com un estimul visual produit per la llum. El tipus i la qualitat
de la llum condicionaran la nostra observacio del color i alteraran la percepcio del color

dels objectes.

La llum és una forma d’energia produida per ones electromagnétiques que prové de

fonts luminiques i que es propaga en forma d’ones, en linia recta.

L'espectre electromagnétic és la representacio grafica del conjunt de les ones

electromagnetiques, que inclou també la llum visible. Les ones es mesuren per la seva

longitud (des dels punts maxims entre dues ones).

La llum visible és el conjunt de les radiacions que tenen capacitat de produir una
sensacié visual a I'ull huma. Les radiacions que componen la llum visible es poden
observar projectant un raig de llum a través d’'un medi refractari, un prisma de cristall,
per exemple. Cada longitud d’ona segueix una inclinacié diferent a causa del canvi de

medi i es produeix una descompaosicié en camps de color. Els principals son el plrpura,

el blau, el blau cian, el verd, el groc i el vermell.

Descomposicié de la
llum blanca. (Grafic de

l'autor).




La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals. 189

Les fonts luminiques sén les fonts d'energia que produeixen llum visible. Les podem

classificar en naturals i artificials. El sol i el foc sén les principals fonts luminiques
naturals. El sol, depenent dels fendmens atmosférics, pot emetre una llum més
grogosa, violetacia o neutra. Les fonts luminiques artificials sén basicament les
lampades d'incandescéncia, les lampades fluorescents i els tubs fluorescents. Cada
tipus de font luminica té un predomini d'ones; per exemple, les lampades

d’incandescéncia emeten llum tendent al roig-groc.

La llum blanca és la llum en qué els diversos components es troben en igual intensitat.

Seria la llum ideal que fa possible la percepcié dels colors sense alterar-los.

raigs cosmics / raigs gamma / raigsx/ ultravioleta espectre visible calor / radar / radio

Espectre visible de la llum. (Grafic de I'autor).

Remissié de la llum

La llum que incideix sobre les formes transmet, absorbeix i reflecteix fraccions de llum
segons les caracteristiques fisiques de la superficie de la matéria. La llum és reflectida
integrament quan veiem el color blanc, o bé absorbida completament quan percebem
el color negre. Els altres colors resulten d’'una absorcié de determinades fraccions de

I'espectre de la llum visible i de la reflexio d'altres.
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Exemples de remissi6 de la llum

llum blanca color observat

S
¥
¥

reflexio

Procés de visid del color blanc. La llum blanca, formada per tots els colors-llum de I'espectre, es reflecteix
integrament en la superficie. L'efecte de color rebut és el blanc. (Grafic de 'autor).

llum blanca color observat

&
¥
¥

!

absorcio

Procés de visio del color negre. La superficie de color absorbeix totes les radiacions de la llum blanca i no es produeix
remissié de llum. No veiem llum i I'efecte de color és el negre. (Grafic de l'autor).
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llum blanca color observat

)
4
§

4
reflexio
|

absorcio

Visi6 del color magenta. La superficie de color magenta absorbeix part de la llum blanca formada per tots
els colors-llum de I'espectre i reflecteix només la llum de la franja corresponent al color magenta. (Grafic de

I'autor).

Procés de visio6 del color

El nostre ull controla la quantitat de llum que li entra a través de la pupil-la. Quan hi ha

molta llum, es tanca progressivament la pupil-la, i quan n’hi ha poca, es dilata.

La llum es projecta a la retina, la superficie interior del globus ocular, on hi ha els cons i

els bastonets, que son cel-lules fotoreceptores.

Els cons actuen quan hi ha molta llum i capten una visié cromatica i nitida. Els
bastonets actuen de nit 0 en llocs de baixa llum i capten el clarobscur (només el grau

de lluminositat) amb poca nitidesa.
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. retina
iris

cornia
humor aquos

A > nervi optic
cristal li

Esquema anatomic de I'ull huma. (Grafic de I'autor).

Color-llum i color-materia

Color-llum

Amb els colors-llum es realitzen les mescles additives, consistents a sumar emissions
lluminoses. Els colors-llum primaris sén el verd, el blau i el vermell. La mescla del verd i
el blau resulta el balu cian; la del vermell i el verd déna el groc; i la del vermell i el blau

proporciona el magenta.

Quan es mesclen els tres colors primaris el resultat és el blanc. El sistema de color

articular segons la mescla additiva s'anomena RGB (Red, Green, Blue).
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El color-llum blanc és el resultat de la suma de les radiacions dels colors primaris blau, vermell i verd. L'abséncia és el
color negre.

Els colors-llum secundaris blau i vermell resulten magenta; vermell i verd resulten groc; verd i blau resulten cian.

El sistema substractiu és el que es produeix en aplicar color-matéria sobre una superficie blanca. Quan un pigment
reflecteix tota la llum blanca que l'il-lumina, el veurem de color blanc, i quan absorbeix tota la llum, el veurem negre.

Els colors primaris sn el blau cian, el magenta i el groc.
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Color-matéria. Mescla substractiva

La matéria de color (pigments, tintes i colorants) sostreu components de la llum blanca

i remet la resta; per aguest motiu la mescla de colors-matéria es basa en la sostraccio.

Els colors-matéria primaris s6n el groc, el magenta i el cian. La mescla dels tres
provoca una sostraccié de tots els components de la llum i en resulta el color negre.
Aquest sistema s'utilitza especialment en la pintura i en la impressi6 i s'anomena CMY

(Cyan, Magenta,Yelow), i quan es reforca amb un component negre, CMYK.

Analisi i classificacio dels colors.

Primaris, secundaris i terciaris

Els colors primaris representen una zona de I'espectre, sense mantenir cap zona en

comu entre ells. Sén el cian, el groc i el magenta. A partir d’ells es poden elaborar tots

els altres.

Aquests colors tenen moltes utilitats; una d’elles és la formaci6 de les tintes basiques

de la impressora, juntament amb una tinta negra que reforca alguns tons.

Els tres colors primaris: groc, cian i magenta. (Grafic de I'autor).
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Secundaris. Sén els colors formats per dos de primaris, en qualsevol proporcio.

Terciaris. Son els colors formats per qualsevol proporcié dels tres primaris.

Complementari d’un color. Es aquell que el neutralitza. De la mescla entre un color i el

seu complementari resultara el color negre._El color negre també seria el resultat de

mesclar els tres primaris, ja que sostreuen la llum de les parts principals de I'espectre.

La mescla entre complementaris serveix per neutralitzar colors, entonar-los i
harmonitzar-los i per aconseguir una amplia gamma de colors terciaris. El pintor

holandés Van Gogh ens ho comenta des de la practica:

<<Y por un fenédmeno singular, estos mismos colores, que se exaltan por su
yuxtaposicion, se destruiran por su mezcla. Asi, cuando se mezclan a la vez el azul y el
anaranjado en cantidades iguales, el anaranjado ya no es anaranjado, asi como el azul
ya no es azul, la mezcla destruye los dos tonos, y resulta un gris completamente
incoloro. Pero si se mezclan a la vez dos complementarios en proporciones desiguales,
no se destruiran mas que parcialmente y se tendra un tono quebrado que sera una

variedad del gris >>.3*

% VAN GOGH, Vincent. Cartas a Théo. Madrid: Alianza, 2008. Pag. 176.
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N

W

1 El color groc (color primari) i el color pdrpura, el seu complementari. De la seva mescla resulta el color negre.
2 El color magenta (color primari) i el color verd, el seu complementari. De la seva mescla resulta el color negre.
3 El color blau cian (color primari) i el color vermell, el seu complementari. De la seva mescla resulta el color negre.

(Grafic de l'autor).

M- -
B+ B=F+ +N)=
H-E-B« -

La mescla d'un color i el seu complementari déna com a resultat el color negre, ja que aporten els tres components

primaris a la mescla. (Grafic de I'autor).
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Classificaci6 dels colors

Podem definir qualsevol color a partir d'uns determinants fonamentals, que son:

To: és la qualitat del color i correspon a les caracteristiques fisiques de la llum que
remet. Podem associar el to a la denominacié d'un color; per exemple, diem

habitualment que un color té un to blau o bé groc.

Lluminositat: és la quantitat de llum que emet un color. El color blanc correspondria a la

maxima lluminositat, i el color negre, a la minima.

Saturacid: és el grau de puresa d'un color, la propietat contraria és I'atenuacio.

A la part superior del
grafic podem observar
dos tons diferents de
color (groc i parpura).

A la franja central podem
observar el seu grau de
lluminositat: el groc és
molt més lluminds que el

purpura.

A la part inferior podem
veure el color purpura
saturat i [atenuacid
gradual del mateix.
(Grafic de l'autor).
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Els parametres del color abans descrits ens serveixen per definir un color
individualment; tenim, pero, altres sistemes que permeten una ordenacié global dels

colors, els més usats son:

El cercle cromatic

Ordena els primaris i secundaris seguint I'ordenacié de I'espectre, també ens indica els
complementaris d’aquests, ja que se situen en posicié diametralment oposada. Es un

sistema rapid i efica¢ d’ordenar els colors i un magnific recurs pedagogic.

El cercle cromatic ordena els primaris i els secundaris seguint I'ordenaci6 de I'espectre. (Grafic de I'autor).
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Una de les utilitats del cercle cromatic és la de determinar el complementari d'un color, que se situaria

en posicié diametral. (Grafic de 'autor).

Cub d’Hickethier

Va ser creat per Albert Hickethier a Alemanya el 1952. Els vuit vértexs del cub
corresponen als tres colors primaris: magenta, groc cian i blau cian; als tres secundaris
fonamentals; verd, vermell i blau, i al blanc i el negre. En el seu interior apareixen els

colors terciaris.

Els sistema numeéric es basa en ordenar del 0 al 9 cada color primari, segons el grau
de saturaci6. Cada color estaria numerat per tres digits, per ordre: groc, magenta i
cian. Aquest sistema ordena 1.000 colors, si les arestes del cub es divideixen en 10

graus.
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900 090 009
008
500 050 005
007
100 010 001 006
999 000
004
003
090 + 909 = 999 002
. 001

900 + 099

999

Aquesta taula mostra:

-El sistema numeéric derivat del cub d'Hickethier i aplicat també amb el sistema CMY (Cian, Magenta, Yelow). Com a
exemple, la numeracid dels tres primaris.

-L'escala de degradaci6 del color blau cian.

-La suma numérica de colors complementaris que déna com a resultat el color negre.

(Grafic de I'autor).
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Selector de color |E|
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El selector ens mostra un color i el percentatge dels colors primaris que el formen (C 0, M 94, Y 83.) Aquest sistema
es basa en el cub d'Hickethier.
Bibliotecas de colores

(]

Catdlogo: | PANTONE® sclid coated v ok 1]

PANTONE Yellow C

HEe EE

PANTONE Yellow 012 C

PANTONE Orange 021 C

L: 57
a 71
b: 53

PAMTONE Warm Red ©

PANTONE Red 032 C

PANTOMNE Rubine Red C

PANTONE Rhodamine Red C

Escriba un nombre de color para
seleccionarlo en la ksta de colores.

Pantone és un sistema de control del color utilitzat especialment en les arts grafiques.

Vista del cub, dividit en cubs de
colors, deu per cantd. (Grafic de
l'autor).
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Procesos

L'aprenentatge del color exigeix un coneixement dels fendmens fisics i dels sistemes
de classificacié que se’'n deriven; aquesta formacié ajudara a procedir a una aplicacio

practica i més sensorial a través de la pintura.

La pintura ens situa en l'origen del color perqué posa en contacte directe I'artista amb
la matéria, una experiéncia molt estimable que evita el dictat processual dels
programes informatics i contrasta amb I'experiéncia visual derivada de la profusio de

les imatges digitals que ens envolten.

No obstant aix0, en aquest aprenentatge no hem d’excloure I'Gs de la fotografia i dels
programes infografics, ja que son un registre més del color i ens poden ajudar a

observar i a configurar tota mena de colors.

La introduccié a la practica de la pintura exigeix el fet de seguir un procés progressiu
gue consolidi en diverses etapes I'observacié del color, la configuracié del color i

I'habituacié amb els procediments pictorics.
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Procés d’observacio intuitiva del color

En aquest procés cal tenir en compte la sensibilitat que es té en I'observacié del color, i
que deriva de factors culturals, de la finalitat de l'observacio, de la formacié de

I'observador, de diferenciar la llum o de la necessitat d’identificar el color de les coses.

L'experiencia del color va sempre associada a l'observacié. El pintor fauvista Henri

Matisse en ho explica amb aquestes paraules:

<<La eleccion de mis colores no descansa en teorias cientificas; se basa en la

observacion, en el sentimiento, en la experiencia de mi sensibilidad >>.*°

La pintura de la realitat exigeix habituar-se a I'observacié del color per tal de determinar
intuitivament els parametres d'un color i també del seu context. El context pot ser el
color del focus emissor de llum i els colors que I'envolten i que poden alterar la

percepcio6 d'aquest.

L'aprenentatge i I'observacid intuitiva del color cal que siguin graduals; es pot
comencar per una observacid dels colors locals i, progressivament, introduir

I'observacié del color de la realitat derivada dels efectes de la il-luminacio.

El color local

En estudiar la representacio intuitiva de la forma, indicavem l'interes identificatiu que es
manifestava amb la denominacio; per exemple, és una cadira. Aquesta era la primera
visi6 simbolica i les alteracions visuals d’aquesta forma derivades del punt de vista i de

la posici6 de I'espectador eren més dificils de copsar.

En observar el color també ens podem trobar amb una actitud identificativa. Aixi,

podem dir: la cadira és verda, i definir el color local de I'objecte. Aquest és el color de

% MATISSE, Henri. Sobre arte. Barcelona: Barral, 1978. Pag. 30.
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la superficie i podem considerar-lo com una de les qualitats estables dels objectes,

pero la il-luminacio el pot fer variar substancialment.

Larelacié entre els colors

En I'observacié intuitiva cal considerar el valor relatiu dels colors: I'efecte que ens pot
fer un color a la paleta, sobre un suport blanc o en el seu context pictoric pot ser molt

diferent.

En l'observacio intuitiva sempre hem de considerar I'efecte d’'un color en el seu
context. Per aix0 cal assajar el color a la paleta i comprovar-lo en el quadre per tal de

contextualitzar-lo.

Observacio6 intuitiva del color local

En una primera fase d'aprenentatge del procés, ens podem plantejar com a objectiu
assolir una coordinacié entre la mirada i la paleta (amb una mescla intuitiva del color-
matéria), entre I'observacio intuitiva del color i la sintesi del mateix. Un altre objectiu
pot ser educar la mirada per tal de simplificar i d’orientar-se en la recerca de colors
locals. En uns primers exercicis, fins i tot podem preparar models plans per tal de
concentrar la mirada en el color i deixar de banda altres guiestions com el volum, la

llum o I'espai.

Després podem assajar el procés amb objectes i formes de colors primaris i
secundaris, i posteriorment, introduir formes de colors terciaris, models de colors grisos
i de colors terciaris, models exclusivament grisos (per tal de captar la varietat tonal dels
grisos), models exclusivament blancs (per tal d’observar la varietat tonal dels colors

blancs).

La paleta de colors, estructurada amb una finalitat pedagogica, estaria fonamentada en
els tres primaris i el blanc. Amb Il'ajut del cercle cromatic, es poden deduir els

complementaris per tal de configurar colors terciaris o bé neutralitzar colors.
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Procés de treball

Els apartats i els grafics que segueixen s6n un exemple concret de procés d’observacié

intuitiva del color, descrit amb la finalitat d’ordenar totes les operacions.

1) Dibuix basic de les fomes observades. Aquesta primera operacié té com a finalitat

descriure les formes que acullen els colors.

2) Observem els colors: podem comentar si son primaris/secundaris/terciaris, quins sén

més lluminosos, més saturats o més atenuats, comentar la composicié d'algun d’ells...

3) Continuem amb les grans taques, que sén determinants per al conjunt dels colors.

4) Seguirem amb les taques mitjanes i, finalment, les petites taques. També podem

donar prioritat als colors que destaquen més en el conjunt.

5) Una vegada fet un plantejament del conjunt del quadre, podem procedir a una

observacié global del resultat i modificar els colors que calguin.
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Dibuix basic de les fomes observades: delimitacio simple dels contorns de les zones de color local. (Grafic de I'autor).

Després d'observar els colors (podem comentar si son primaris/secundaris/terciaris, quins sén més lluminosos, més
saturats 0 més atenuats, podem comentar la composicio d'algun d'ells...), es pinten les grans taques, que tenen més
influencia en el conjunt dels colors. En aquest cas, la taca fosca és la superficie de color més gran i a causa de la

seva haixa lluminositat esdevé determinant en I'efecte visual dels altres colors. (Grafic de 'autor).
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Segueix la pintura de les taques mitjanes i, finalment, de les petites. En aquest cas, la taca de color roig s’ha realitzat
a partir del groc i del magenta i s'ha neutralitzat amb una petita aportacio de blau. (Grafic de I'autor).

i

S'elaboren els colors locals de la resta de les superficies. El color del cartd s’ha realitzat a partir del groc i del magenta

atenuat amb blanc, i finalment s’ha aplicat una aportacié minima de blau per neutralitzar-lo. (Grafic de I'autor).
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Una vegada fet un plantejament del conjunt del quadre, podem procedir a una observacio global del resultat i

modificar els colors que calguin. (Grafic de I'autor).

Procés d'aprenentatge

De l'apartat anterior podem extreure pautes per a lI'aprenentatge progressiu. En primer
lloc, caldria consolidar el procés de treball descrit anteriorment (1. Dibuix basic de les
fomes observades. 2. Observacid dels colors. 3. Grans taques. 4. Taques mitjanes i

petites taques. 5. Observaciod global del resultat i revisié dels colors).

Després caldra aplicar-lo a objectes i formes de colors primaris i secundaris, i
posteriorment introduir formes de colors terciaris, models de colors grisos i de colors
terciaris, models exclusivaments grisos (per tal de captar la varietat tonal dels grisos),

models exclusivament blancs (per tal d’observar la varietat tonal dels colors blancs).
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Procés analitic del color

Formes volumétriques i modulacié del color

El conjunt dels execicis de I'apartat anterior ens ha orientat cap a una observacio
intuitiva dels colors locals i cap a una elaboracié agil de la pintura. Observar només els
colors locals ha estat una manera practica de simplificar la nostra mirada al color, pero
ara ens podem proposar una mirada més complexa: les formes il-luminades i la llum de

la realitat.

Per aix0 també caldra que mantinguem una simplificacié de la nostra mirada: hem
d’interpretar la realitat com una superficie plana amb zones de diversos colors. La

forma d’aquestes zones i I'analisi del color registrat, analeg a I'observat, ens crearan un

efecte sorprenent en la representacié del color.

Hem de mirar la realitat com una superficie plana amb zones de diversos colors. Si acluguem una mica els ulls,

podem observar els colors més simplificats.
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El pixelat de les imatges digitals refelecteix un procés analitic semblant al que pretenem fer: analitza la superficie en
petites zones i assigna a cada zona el color corresponent. (Grafic de I'autor).

El procés d'observacié analitica del color es basa en una correspondéncia entre
I'observacié analitica, la configuracié material del color (assajar el color a la paleta) i

I'observacié comparativa (comprovar el color en el quadre per tal de contextualitzar-lo).

Procés de treball

Els apartats i els grafics corresponents mostren un exemple concret de procés

d’observacio analitica del color amb la finalitat d’ordenar totes les operacions.

1) Dibuix basic de les fomes observades i de les zones fonamentals de color. La
finalitat del dibuix és la de determinar les zones d’'un mateix color, aquesta analisi dona

com a resultat una descomposicio de la superficie pictorica.

2) Analisi dels colors observats: podem comentar si s6n primaris/secundaris/terciaris,
quins s6n més lluminosos, més saturats o0 més atenuats, podem comentar la

composicié d'algun d’ells...
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3) Continuem amb les grans taques, a causa de la influéncia en el conjunt dels colors.
Per determinar cada color, procedirem a una recerca analitica (determinar el to, la

lluminositat i la saturacio).

4) Seguirem amb els colors foscos. També podem donar prioritat als colors que
destaguen més en el conjunt. Per determinar cada color procedirem a una recerca

analitica (determinar el to, la lluminositat i la saturacio).

5) Segueixen els colors més lluminosos. Per determinar cada color, procedirem a una

recerca analitica (determinar el to, la lluminositat i la saturaci).

6) Una vegada fet un plantejament del conjunt del quadre, podem procedir a una

analisi comparativa del resultat i modificar els colors que calguin.

Paleta de colors

Podem utilitzar els colors primaris i el blanc, que formen una paleta d’alta utilitat
pedagogica i que ens educara per configurar els colors. També ens podem ajudar del

cercle cromatic per obtenir complementaris i neutralitzar els colors.

Perd, una vegada dominem aquest sistema, podem utilitzar una paleta més rica i
complexa on introduirem gammes més amples que ens seran Utils per a I'obtencié de

diversos colors.
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Com a exempre de procés d'observacio
analitica del color, hem preparat un
conjunt d’objectes amb il-luminaci6
directa. (Grafic de l'autor).

Dibuix basic de les fomes observades i de
les zones fonamentals de color. Els
contorns i els limits de les ombres també
queden registrats en el dibuix.

(Grafic de I'autor).
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Aquesta imatge digital ens mostra com
hem de procedir a 'analisi en zones dels
colors observats. (Grafic de I'autor).

Les grans taques i les taques fosques
seran determinants per al conjunt dels
colors. Cal analitzar les caracteristiques
de to, lluminositat i saturacié de cada

color. (Grafic de I'autor).
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Després dels colors foscos, podem donar
prioritat als colors que destaquen més en
el conjunt i als colors més lluminosos.
Sempre amb l'analisi de cada un dells.
(Grafic de l'autor).

Una vegada fet un plantejament del
conjunt del quadre, podem procedir a una
analisi comparativa del resultat i modificar
els colors que calguin.

(Grafic de l'autor).
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Aprenentatge

En la practica educativa, el métode d’'analisi complementa i precisa el d’observacio. El
fet d'iniciar una pintura amb la creacid d'una estructura analitica prévia limita el
potencial de la visio directa dels colors i racionalitzaria en excés la mirada; per aquest

motiu el valorem com un procés complementari al d’'observacié.

El procés d'aprenentatge exigeix I'aplicacié progressiva dels recursos analitics, des de
'analisi individualitzada de cada determinant (estudis d’analisi de lluminositat o bé
analisi de tons) i I'analisi individualitzada d’un color fins a I'analisi de conjunts de colors

amb la interpretacio de les relacions visuals.
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Procés constructiu del color

Van Gogh expressava amb aquestes paraules una doble consideracié del color, com a

referent de la realitat i com a component d’una pintura:

<<Yo conservo de la naturaleza un cierto orden de sucesién y una cierta precision en
la ubicacion de los tonos; estudio la naturaleza para no hacer cosas insensatas, para
mantenerme ‘razonable”, pero me interesa menos que mi color sea precisamente
idéntico, al pie de la letra, desde el momento que sobre mi tela, tan bello como la

vida>>.*®

En una representacio de la realitat, basada en el color, cal construir una estructura del
color que correspongui a la logica de la representacié. L'estructura del color és
'ordenaci6 o el sistema que segueixen els colors d'una composicié. També
considerem com a estructura la relacié entre els colors que constitueixen un conjunt

superior.

El procés constructiu del color ha estat molt utilitzat en I'ambit artistic per representar
realitats i també en el disseny industrial i en Il'arquitectura per a la comprensié
volumetrica i espacial de les formes. El color complementa les operacions de
perspectiva i de projeccio de la llum que també corresponen a processos constructius.
Els sistemes de dibuix per ordinador basats en prototips 3D estan dotats de sistemes

de sintesi de colors, una demostracié de la seva utilitat i aplicacions.

El procés de construccio del color pot tenir diverses finalitats i funcions:

- Recerca de la logica dels colors en la representacio de la realitat o bé en el conjunt

d’'una composicid.

- Analitzar els components de cada color.

36 VAN GOGH, Vincent. Cartas a Théo. Madrid: Alianza. 2008. Pag. 201.
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- Construir graficament els espais i les formes.

- Previsualitzacio de formes i espais.

- Creacio de sensacions visuals d’espai.

LLUMINOS FOSC
FRED CALID

A\ N
CALID FRED
FOSC LLUMINOS

Podem aconseguir efectes visuals d’espai i de profunditat amb una transformacié progressiva del color: de calid a
fred, de lluminds a fosc, o bé a la inversa.
Percebem la sensaci6 d’espai a partir de les variacions que ens ordenen els diferents nivells de profunditat.

(Grafic de l'autor).
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En els grafics podem observar les estrategies d'efecte d'espai a través de I'Us del color seguides pel pintor romantic

alemany Caspar David Friedrich. (1774-1840). Els dos fragments son el resultat de I'analisi de les seves obres. (Grafic

de l'autor).

Color i construcci6 de llums i ombres

En la representacio de llums i ombres a través del color, hem de tenir en compte els

factors de lluminositat i de to de les ombres. Aquestes es poden elaborar amb el color

local més el color negre, també cercant una neutralitzacié amb el color local més el seu

complementari, o bé sintetitzar un color propi de I'ombra que tendeix al to del

complementari del color local de I'objecte a representar. Aquest tres exemples vénen

representats en el grafic segient.
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El color de les ombres elaborat segons tres plantejaments:

1) Color local + negre.

2) Color local + el seu complementari.

3) Ombra amb el color complementari del color local. (Grafic de I'autor).

Relacions entre els colors

En la construccio d’'una representacié cromatica s'estableixen relacions entre els

colors. Balthus (1908-2001) ens explica aquesta experiéncia com a pintor:

<<La pintura es un largo proceso que consiste en lograr que cada color,
comparable a una nota de mdusica, se combine con los otros colores y produzca
conjuntamente con ellos el sonido apropiado. Los colores soélo existen, si, en

relacion con los deméas. Es como musica, si das un tono, sol mayor o sol menor,

219
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por ejemplo, todo cambia. Cuando hay otro color, algo pasa. Insisto: un color solo

asume su funcién, su timbre, por asi decirlo, cuando hay otro a su lado>>.>"

Criteris similars els argumenta el pintor fauvista francés H. Matisse (1869-1954),
gue es mostra partidari de sotmetre la realitat a la interpretacié pictorica dirigida a

aconseguir una harmonia de colors:

<<No consigo copiar servilmente la naturaleza, sino que me siento forzado a
interpretarla y a someterla al espiritu del cuadro. Una vez que he dado con todas
las relaciones tonales, el resultado es un acorde vivo de colores, una armonia

analoga a la de una composicién musical >>.%

Les relacions fonamentals son:

Relacions d’harmonia: una composicio té un cromatisme harmonic quan tots els colors

mantenen una menor o major quantitat de components comuns.

Relacions de contrast: es produeix quan els colors d’'una composicié accentuen la seva

diferéncia.

3 BALTHUS. Barcelona: Lumen, 2002. Pag. 32.

% MATISSE, Henri. Sobre arte. Barcelona: Barral, 1978. Pag. 29.
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Tipus de contrast cromatic

Contrast de to. Produit per la combinacié de diferents tons cromatics. En I'exemple grafic, dos grups tonals, la

gamma verda i la gamma roja mantenen una evident relacié de contrast. (Grafic de I'autor).

Contrast de clarobscur. Produit per la diferéncia de lluminositat dels colors. En I'exemple, percebem la diferéncia

dels colors d’'una mateixa gamma pel seu component de lluminositat. (Grafic de I'autor).
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Contrast de saturaci6. Produit per la diferéncia entre colors saturats i colors atenuats. (Grafic de I'autor).

Contrast de superficie. Contraposicié entre colors que ocupen grans superficies i colors que ocupen petites
superficies d'una mateixa composicid. En 'exemple, els colors més detacats de to ocupen superficies reduides i els
més neutres, superficies més extenses. (Grafic de I'autor).



La mirada del pintor: processos d’ensenyament i aprenentatge de les arts visuals. 223

Contrast simultani. Produit per la influéncia que cada to exerceix sobre els altres en juxtaposar-se en una

composicio. (Grafic de I'autor).

Contrast de complementaris. En l'exemple, el contrast de to reflecteix també I'efecte del contrast de
complementaris. (Grafic de I'autor).
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Aprenentatge

El procés d'aprenentatge del procés constructiu de represenatcié del color ha d'anar
vinculat als coneixements abans relacionats i a I'experiéncia en la representacio del

color de la realitat.

Procés descriptiu del color

El procés descriptiu del color consisteix a seleccionar els trets formals i estilistics
més essencials i les opcions de técnica pictorica i grafica en funcié de les intencions
representacionals dels creadors. Correspon als sistemes i als recursos d'aplicacio
sobre la superficie pictorica. Cada sistema reflecteix una manera d'interpretar la

representacio de la realitat i és el resultat de I'estil i de la técnica pictorica.
Els sistemes descriptius del color més habituals son:
Tintes planes

Es un sistema de color que utilitza superficies pintades amb tintes uniformes, sense

variacions ni degradacions.

La pintura romanica, amb les superficies pintades amb els colors locals dels elements
representats, i el pop art, amb la imitaci6 de les técniques d'impressié, son dos

exemples d’estils pictorics que utilitzen les tintes planes com a sistema descriptiu.
Modelacié (degradaci6)

Consisteix a variar el color local d’un objecte per tal de representar els efectes de llum i

ombra resultants d’'una il-luminacié determinada o bé destacar el seu volum.
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Els pintors intentaven aconseguir I'efecte de modelacié amb les pintures al tremp, pero
la pinzellada s’assecava rapidament i era dificil fer una fusié dels colors. La pintura a

I'oli, amb el seu assecatge lent, va facilitar la fusié dels tons i I'efecte de modelacio.

La modelacioé pretén dissimular la pinzellada per aconseguir efectes il-lusionistes de

llum.

Modulacio6 (gradacio)

Estableix diversos graus o moduls en la variacié tonal d'un color. La superficie pictorica

gueda descomposta en taques.

En el periode impressionista, I'estudi i el coneixement del color derivat de les
aportacions de Newton i de les teories dels colors complementaris va fer que els
pintors descomponguessin les seves representacions en taques pictoriques assignant
a cada taca el color corresponent degudament modulat. Posteriorment, els pintors
divisionistes van aplicar aquest sistema fins a descompondre les pintures en petits
punts de colors: les petites taques de colors primaris i secundaris se sintetitzen en ['ull
de l'espectador, que percep nous colors i efectes de llum. Aquesta técnica va ser

emprada posteriorment per a la impressio a color.
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Els rostre del pantocrator de Taiill ens mostra un sistema pictoric fonamentat en les tintes planes; les llums i els foscos
deriven aquest sistema cap a la gradacié del color per tal de representar el volum.
Pantocrator de Tadll. Pintura al fresc. MNAC. S. XI.
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En aquesta pintura del pintor barroc Francisco de Zurbaran (1598-1664) podem observar I'efecte il-lusionista de la

modelaci6 del color, aconseguida gracies a les possibilitats de mescla sobre el quadre de la pintura a I'oli. San
Serapio, 1628 (120 x 103 cm). Wadsworth Athenaeum (Connecticut).
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En aquesta pintura de Claude Monet podem observar com les pinzellades modulen els diferents colors. L'efecte dels

complementaris (blaus i taronges) subtitueix I's del negre en els efectes de llum.
Claude Monet (1840/1926). Londres, el parlament. Forat de sol en la boira. 1904. Oli sobre tela. 81/92 cm.
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Detall de la pintura de Georges Seurat (1859-1891) Tarda de diumenge a l'illa de la Grande Jatte. 1886. Art Institut,

Chicago. Les petites taques de colors primaris i secundaris sén sintetitzades pels espectadors.
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