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Prélogo

Prologar un libro supone de antemano reconocer y asignar un
valor al contenido del mismo. En este caso, el reconocimiento
esta centrado en el sentido iniciatico del texto, en la potencia-
lidad que significa introducir a los estudiantes e interesados en
un tema aparentemente instrumental pero que, en realidad, trata
una problematica plena de implicancias tedricas como précticas.

Se sabe que la representacién grafica en arquitectura, arte,
diseno —en tanto inscripcién que se concreta en un sistema deter-
minado de convenciones y normas que organizan la percepcion—
ha desarrollado un extenso camino para acreditar corresponden-
cias u homologaciones con las formas del lenguaje.

Recordemos a Gombrich, quien al delinear una teoria de la repre-
sentacion basada “en lo que se sabe" y no en “lo que se ve” abre
y al mismo tiempo impugna toda referencialidad idealista en favor
de una conceptualizacién basada en la cultura. Al rechazar las
técnicas de expresion conculcadas por las tradicionales corrientes
del pensamiento evolutivo, este autor afirma que la representa-
cién no depende de semejanzas formales sino de la seleccion de
requisitos minimos de la funcién de representar. Las imagenes -
dice- “son llaves capaces de abrir accidentalmente ciertas cerra-
duras biolégicas o psicolégicas, o, dicho de otra manera, son
falsas fichas capaces, sin embargo, de hacer funcionar el meca-
nismo si se colocan en lugar de las fichas verdaderas”.

Esta aceptada heterotopfa en la consideracién de las imagenes
-basada principaimente en la estrategia del mapa y €l espejo,
una que busca legitimar pragmaticamente la referencia y los reco-
rridos del mundo fisico, otra que intenta reproducir la apariencia
aunque sea inmediata del mundo éptico- encuentra su significa-
cion y su correlato en este trabajo de Alfredo Stipech. Y ello es asf
porque de antemano son planteados los fundamentos visuales,

explicitados los alcances de las técnicas gréficas y conceptua-
lizada la imagen a partir de su propia referencialidad. De esta
manera, aparecen los recorridos y los particulares recortes tema-
ticos presentados como estimulo de toda capacidad presentativa
como representativa. Tépicos que se analizan y conculcan como
vehiculo de transformaciones son justificados como necesarios
para operar en orden a los atributos formales como en orden
a los atributos métricos de la forma. Y es en esa clave, como
sena, huella o marca proveedora de sentido, donde ciertos grafos
pueden devenir en ideas para aflorar luego en formas, espacios,
objetos, significados.

El escrito también aboga en la posibilidad y capacidad migratoria
que poseen las imagenes, en el hecho de que un sistema pueda
eclosionar en otro sistema, que un texto visual se contamine o
pueda intervenir en otro texto —visual 0 no—, que un lenguaje, cual-
quiera sea, pueda hibridarse o sincretizarse en otro lenguaje.

Por esta razén consideramos que el este libro resulta Gtil tanto
a estudiantes como a personas interesadas, ya que de un modo
didactico se presenta un amplio horizonte referido a la gréfica, las
imagenes, los sistemas visuales en todas y cada una de las posi-
bilidades y técnicas.

Se impone observar finalmente que en Comunicacién Grafica
sobrevuela un aura cultural y una palpable preocupacién esté-
tica. Esto seguramente resulta tan importante como los propios
topicos desarrollados, pero —principalmente- porque quienes
se dedican a la ideacion, la informacion o la comunicacion en el
campo de las artes, el disefio y la arquitectura encuentran aqui un
punto seguro de referencia.

Carlos Maria Reinante






Dibujo de un nifio de 4 afnos.

Introduccién

Estapublicacion sedirige especialmente aquienes inician el eslu-
dio de las diferentes disciplinas, enlas que es necesario darlos pri-
meros pasos en larepresentacion, comprometidos con una activi-
dad creativa de diseno o proyecto. El trabajo contiene una impor-
tante seleccion de dibujos que se ubican cercanos altexto central,
intentando aportar al entendimiento del tema que se desarrolla. De
lamismaforma, existentextos flotantes que hacenreferenciaacon-
ceptos o palabras los que pueden tener matices disciplinares en
sus definiciones ¢ significados. En los temas mas importantes
estan citados los autores de la bibliografia amplialoria, a la que se
puede recurrir. Se intenté resumir en el ordenamientode los temas
y practicas, el sentido de unproceso gradual de avance en larepre-
sentacion, desde el plano al espacio, utilizando unlenguaje lomés
simple posible dentro de laespecificidad.







Croquis andlogo, lapiz de grafilo. Naturaleza
y culura. Vignoly, R. 1977.

Medios: Conjunto de medios de difusion
masiva de informacién o de cultura, pero
también es utilizado por algunos autores
refinéndose al tipo de soporte de la informa-
cidn o representacion. Desde las grandes
categorias de Andlogos, Digitales, etc . defi-
niéndolas en lo inherente a su naturaleza y
en segunda instancia, por sus caracteristicas
tecnolégicas: video, TV, foto, impreso, Inter-
net, etc.

Capitulo 1
La comunicacion graficaanaloga

El proceso desarrollado en gran parte de la cultura y de la informa-
cion, durante los Gltimos arios del siglo XX, se ha llamado Revolucion
de Medios. Esta denominacién refiere a una caracteristica fundamen-
tal de la época, que involucra al conjunto de Medios Digitales, Multi-
medios y Redes Telematicas de comunicacion. Independientemente
de otras adjetivaciones o posturas criticas que podamos tener al res-
pecto, observamos que en sus manifestaciones y producciones exis-
te un absoluto predominio del lenguaje y la comunicacion visual, moti-
vo por el cual se relaciona directamente con nuestras disciplinas de
estudio. La relacién que establecemos entre el Medio Digital y el
Medio Anélogo, al que nos dedicaremos ahora, es que ambos son
complementarios para la formacién perceptiva y cognitiva del pensa-
miento visual. Las generaciones de transicion que vieron aparecer los
medios digitales experimentaron la formacién en etapas, desde la
casi académica del siglo XIX, a la del Movimiento Moderno 1° mitad
del siglo XX, a las que hoy se las llama tradicionales, hasta la difusion
masiva de la gréfica digital en los inicios de los '90. Los que se avinie-
ron al cambio, lo sumaron como un conocimiento mas, como una
especializacién que ademas mejoraba sustancialmente la productivi-
dad. Aunque no ha pasado tanto tiempo, hay el panorama es total-
mente distinto para quienes tienen acceso a la educacion, puesto que
la graficadigital estainstalada en todos los niveles perceptibles.

Ante este profundo cambio, debemos observar que nuestro cuerpo
es el mismo, sus sentidos siguen puestos a escala de su entidad
material, no a la escala de la expansion de los sentidos que contienen
los medios digitales que, en su mayoria, se dirigen al intelecto. Por
eso hoy es necesario abordarlos inlegralmente, ya que muchas expe-
riencias nos demuestran que el nuevo Medio Digital no sustituye o
reemplaza completamente al Andlogo. Por lo contrario, en el campo
de las disciplinas creativas, se complementan y potencian mas alla
de |a representacion. Esto se da en forma mucho mas marcada, en
los estadios de prefiguracién y modelado de las formas, sean estas

materiales o virtuales.




Esto nos obliga, desde el principio de la formacién académica, a
establecer algunos parametros y buscar otros nuevos, que nos ayu-
den a saber donde y cudndo se da la oportunidad de usar cadauno o
ambos medios de representacion.

Los dibujos y modelos fisicos pueden resultar aparentemente mas
lentos en algunas operaciones de formalizacién, pero esto nos permi-
ten un acercamiento a los planteos y soluciones con un tiempo mas
reflexivo y coherente con los estadios iniciales del proceso de diserio.
Este se caracteriza por una alta concentracién de conceptos e ideas,
allf es indudable que son muy efectivos los aportes de la representa-
cion informal, basada en bosquejos, grafos o esquemas que contie-
nen un alto nivel de sintesis y abstraccién de los contenidos que inten-
tan comunicar. En este punto hay que valorar los amplios grados de
apertura e indefinicién de los croquis répidos y sintéticos, que permi-
ten trascender con otras miradas, mas alla de lo evidente, sugieren
imaginar. También aportan al autoentendimiento y evaluacion del pro-
pio dibujante disefiador, permitiéndole relacionarse con los aspectos
esenciales de laideay del mismo proceso de generacién. Los medios
digitales en cambio, son irremplazables en las etapas de desarrollo y
concrecion; ante la gran cantidad de informacion, las formas comple-
jasyla alta tecnologia son el (inico nexo apropiado para su desarrollo
y comprension.

Esta comparacién no excluye ni desconoce el importante aporte de
los medios digitales en las etapas de ideacién o como medios de
expresiény creacidn, que serdn abordados desde otros recortes epis-
temoldgicos. Esta breve introduccién més que justificar la actividad
propuesta, pretende dar apreciaciones que inviten a pensar sobre un
tema apasionante y vital, que influye profundamente en nuestra for-
macién y desarrollo profesional, el cual estamos iniciando. En la
FADU / UNL se encuentra en desarrollo un proyecto de investigacién
en el marco del Programa CAI+D 2000, sobre La Proyectacién y los
Medios An&logo - Digitales. Este centra su enfogue en las relaciones
entre el uso de la tecnologia digital y los sistemas tradicionales de
representacién. Ambos enfocados como medios de expresion, a la
vez que son instrumentos de los procesos proyectuales y de disefio,
en Arquitectura y Urbanismo (AU), y en Diseno Gréfico y Comunica-
cion Visual (DGCV). En este tema adin son escasos los elementos ted-
ricos que integren, los diferentes aspectos culturales que se fusionan
con el uso de los medios interactivos, utilizados en la préacticadel dise-
fio y el proyecto. Mucho menos se conoce, sobre el uso de los siste-
mas de naturaleza hibrida, que mezclan los medios analogos y los
digitales. Esto también se emparenta con las nuevas estrategias y
métodos de comunicacién aplicados a los procesos de ensefianza y
aprendizaje enla educacion a distancia, aulas virtuales, etc.

Gréfica andloga. Taller Andlogo - Digital,
CIAD / UNR. 2001.

Infografia, Clarin Digital. 2003.
Dibuijo artistico, Calanchini, R. US. 2003.

Grafica analoga: Son los sistemas de comu-
nicacién o representacion que utilizan papel,
grafito, tinta, regla paralela, escuadras, car-
tén, madera balsa, plastico, metal, etc. Tam-
bién son llamados manuales, tradicionales,
materiales o fisicos estos tres tltimos en
relacion con la naturaleza de sus componen-
tes. Entender la naturaleza del medio anélo-
go es fundamental para la relacidn con las
formas que se manipulan por ejemplo a tra-
vés de la fotacapia, el collage, los modelos
en cartdén, madera, etc.

Gréfica digital: Los sistemas digitales en
cambio utilizan: escaner, software para mani-
pulacién de imagenes, visualizacién simulta-
nea, modelado sélido, animacién, rendering,
etc., Estos también son denominados virtua-
les o electrénicos.

Objetos materiales o virtuales: Diferencia-
mos asf a la produccién de objetos o iméage-
nes que se pueden construir en el mundo
fisico o en el mundo digital, abriendo entre
estos extremos un amplio espectro de hibri-
dacion.



Croquis. V1 Bienal Intemacional de
Anquitectura BA' 95. Viroly, R 1935.

Croquis de una idea espacial.
Taller Anilogo - Degital, UBB. Chile 2001.

Las Manos, Trabajo en e taller.
TCG - Comrsidn 3 / FADU / UNL, 2002

CAl +D 2000: Le Proyectacsn en los Medios
Andlogo - Drglales. Integrantes: Dir: Alfredo
Stipech. Invest. Andrea De Monte. Pasantes:
Georgma Bredanirs, Rodrigo Agoshni,
Guilermo Mantaras. Thomas Morahan,
Alejandra Morerra, Cecilia Parera.,

TCG Comision 3 - 2003: Profesor titular
Altredo Stipech. JTP Gnselda Bertoni,
Andrea De Monte, Sergio Espinosa,
Guillemo Mantaras, Amgs.

(2001/02) Martin Marguelo DGCV

Algunos resultados de esta investigacion se estan experimentando
en forma conjunta en las catedras de Introduccion a los Medios Digi-
tales (IMD) y en el Taller de Comunicacion Gréfica (TCG), ambas del
Ciclo Inicial del nuevo plan de estudios vigente. La mayoria de los con-
tenidos y practicas desarrollados a continuacion estan extractados
ce las clases y experiencias realizadas en el TCG (Comision 3) entre
2001y 2003. La caracteristica transversal (para AU y DGCV) de estas
dos nuevas cétedras y de Sistemas de Representacion, es que son
cursadas por alumnos ingresantes a la universidad, y en muchos
casos es la primera aproximacion a la representacion y a la comuni-
cacidnvisual, lo que les presenta los siguientes desalfios:

La necesidad de tener que manejar los medios de representacion
répidamente para abordar los contenidos tebricos y précticos pro-
pios de las disciplinas.

Casi en su mayoria, los alumnos carecen de una formacion bdsica
en el campo de la plasticay la expresién con relacion a los otros cono-
cimientos que poseen.

El cambio propuesto por fa modalidad de trabajo en el taller, cuyo
método y espacio es absolutamente diferente a lo acostumbrado en
las aulas de la educacién media. :

Eltrabajo en el taller promueve la apropiacion espacial de un &mbito
experimental, con una fluida interrelacién alumno - docente, en laque

este Ultimo acompana un aprendizaje entendido COmo un proceso
Independientemente del punto de partida donde se encuentre el alum
no, se realizard una expericncia que contendra ciertas destrezas psi-
comotrices, ademds de la adquisicién de conceptos. La propuestana
constituye en s un método de abordar la problematica sino que es un
enfoque. Importa mencicnar quc todo este desarrollo e interés en el
tema no han sido de generacitn espontanea, en la FADU / UNL existe
una excelente tradicion y performance en la representacion cn todos
sus niveles, fruto del aporte de muchos docentes y autores, que atra-
vés de cursos experimentales o especializados, han ejercido influen-
cias directas o indirectas en nuestro frabajo. Eslos tdpicas, enltre
ofros, nos permiten plantear objetivos generales para comenzar el
desarrollo de aptitudes, destrezas y conceptos del desarrollo discipli-
nar, sintetizados en:

Introducir: la representacién sensible del espacio en las etapas de
analisis, prefiguraciény sintesis consiructiva deia forma.
Comprender: dentro de ia integridad del proceso de diseno, el ro
de larepresentacion en el la elaboracién de los conceplos.

Manejar: en forma integral la representacidn como lenguaje, medic
de comunicacion y expresién del pensamiento creativo.




El énfasis estara puesto en los dibujos a mano alzada: esque-
mas, diagramas y el uso del croquis como referente o preparatorio,
como instrumentos que ayuden a zanjar las distancias con otras
técnicas y medios necesarios para prefigurar formas y objetos.
Paralelamente, se introduciran contenidos tedricos y se practicard
con los instrumentos y técnicas que consideramos prioritarios para
mejorar la percepcidn visual y la comunicacion,

La visién

...El nifio mira y ve antes de hablar, la visién llega antes que las
palabras... (Berger 1975, 13). Este hecho se da justo en los prime-
ros anos, donde la espiral de aprendizaje del mundo es més
amplia. Alli construimos las relaciones primarias entre nosotros y
las cosas, y debemos notar que queda signado el privilegio de la
vision en el proceso cognitivo. Podemos agregar, entonces, que
vemos mucho méas de lo que sabemos; y a la inversa, mientras
més conocimiento tengamos sobre algo, mejor lo podremos ver.
Sin embargo, debemos diferenciar ver y mirar, es decir al superar el

\

hecho mecanico con nuestra voluntad, nos dirigimos a la visién
intencionada. Esto exede la capacidad fisica de nuesiro sentido,
implica un complejo proceso mental llamado percepcién, que si
bien es innato, se puede y debe: inducir, cultivar y potenciar. La vis-
ta nos sittia en el mundo y le da sentido; después de aprehender a
través de la mirada, la percepcion en un complejo proceso mental
que acumula experiencias y se condiciona por lo que sabemos y
hemos capitalizado previamente. Alli es donde intentaremos traba-
jar, en la medida en que cada alumno lo permita, en dos sentidos
ciertamente antagoénicos:

Les pediremos que sean blandos y suspendan los
prejuicios para volver a empezar y permitir algunas practicas
experimentales.

Por ctra parte, investigaremos y experimentaremos ledrica y practi
camente en el campo de la comunicacion visual para que condicio-
nen su forma de ver con una mirada disciplinar.

-
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Obrador / Trazos Primarios. Franguela, R.
2003

La vaca Juana. De Monte, V. 2001

Ei bosque [ Trazos Primarios. Shere, R. 2003
Medianeras. Testa, C. 1999

Ver (aprender a): Aptitud a desarrollar, ser
sensibles a las semejanzas o diferencias, a
lo sugerido y lo oculto, a lo esencial y
determinante. Captarlo de una manera
activa, sentir el goce visual,



Estudio de las proporciones del cuerpo
humano, relacionado a férmulas
rmatematico-geomeétricas. Tratado de Pintura.
Da Vingi, L (publicado en 1651).

Campo de trabajo: Uimite establecido en e!
soporte para el desarrollo de la composicién
en el plano o en el espacio.

Instrumento: Tomamos como acepcion lo
que sirve de medio para hacer una cosa, gue
también es llamado herramienta. Esta
generalizacidn es muy comin, pero no es
correcta ya que se refiere a los instrumentos
de hierro o acero.

Sustancia: Relativa a la naturaleza del
material, ya que los instrumentos de dibujo
varian en grandes grupos en refacion directa
con la sustancia que los compone: naturales,
artificiales, liquidos, solidos, elc. Entre otras
caracteristicas, importan mucho en funcién
de su capacidad expresiva.

A4: Convencién generalizada sobre tamarios
del papel segun Normas IRAM.

Capitulo 2
Losinstrumentosy la organizacién del plano

Ya explicitamos en forma conceptual la naturaleza material del
soporte de los dibujos a mano alzada. Este plano podria ser ilimitado
como concepto, por ello como primer paso debemos definir dentro
de élun campo de trabajo. El mismo estara en directa relacién con el
papel que elegimos entre las diversas alternativas existentes, no solo
por su tamano, sino también por su espesor. Podria ser un cartdn, soli-
doyopaco, o adelgazarse y ser traslucido o transparente. Estos cam-
bios en la materia del soporte, traen aparejada la modificacion de su
texturay el color, lo que se relaciona directamente con los instrumen-
tos (lapiz, pincel, fibra, etc.), con los que se va aportar sustancia sobre
él. Esta relacién es inevitable y las caracteristicas de ambos definen
en conjunto la técnica gréfica, que establecerd un vinculo expresivo
definitivo entre ellos. A este tema en especial se dedicaré un capitulo,
mas adelante. Es importante tener conciencia de este aspeclo desde
el principio de la formacidn. Ante el conjunto de interrogantes que se
nos plantean recomendamos, en estas primeras instancias, despejar
las variables de los instrumentos, y basandonos en la experiencia
recomendamos lo siguiente: utilizar exclusivamente papel blanco liso
de 75295 gr. tamario A4 (210X 297 mm), con lapices de grafito con
minas de 2 mm, de graduacion mediaN°2 o HB. Se utilizaran alternati-
vamente lanzaminas automaticos y lapices de madera. Con el avance
de las practicas, aparecera la necesidad de incorporar otros materia-
jes condistintas potencialidades expresivas.
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Figurayfondo

Una figura nunca existe sola, siempre se la ve en relacion con otras
o conel espacio que la rodea; esta relacion se llamafigura-fondo, y es
una propiedad perceptiva esencial. Asf los objetos se perciben defini-
dos sabre un fondo menos diferenciado. La figura entonces se desta-
cadel fondo cuando se resaltan sus caracteristicas.

Nuestros dibujos estableceran esta relacién con el campo de traba-
jo determinado en la hoja. Desde un principio esto implica decidir
c6mo voy a utilizar ese plano; todo lo que dibuje sobre él serd unafigu-
ra sobre un fondo, que es el espacio vacio de la superficie no dibuja-
da. Se define asi un nuevo e importante elemento de la composicion,
hipotéticamente podria cubrir todo con la figura, esto anularfa uno de
los elementos. El dibujante se encuentra con este vacio y debe des-
cubrir su valor expresivo y reconocer cuales son sus posibilidades
plésticas. La hoja en blanco inicia un juego con las improntas de los
primeros signos graficos que incluimos, de modo que se desplega-
ranmultiples relaciones que se deben explorary experimentar.

Practicaremos con la hoja A4. Colocamos marcas y lineas guias o
auxiliares que establecen un margen tradicional. Con esta simple ope-
racién definimos el area de trabajo. Luego realizaremos distintas sub-
divisiones y particiones de este espacio plano, y con las distintas pro-
porciones compondremos alternativas de grillas. Para la particion del
4rea de trabajo se deber4 analizar primero su formay estructura, don-
de se tomarén en cuenta: ejes, diagonales, medianas y se realizaran
particiones arménicas, incluyendo algunos casos de simetria. Las figu-
ras podrén ser de diferente tamario: cuadrados, rectangulos, tridngu-
los ocirculos, y seran completadas con distintos tratamientos.

Esta simple operacién es la base de un instrumento expresivo
potencial muy utilizado en nuestra cultura. ...Imdgenes contrala Red...
Se trata de un orden compositivo previo que admite configuraciones

distintas y que puede padecer mutaciones en el proceso del dibujo...
PaulKlee Pequefio tratado de Dibujo. Ver (Garcia Navas 1997, 93)

Organizacién de lainformacién

No por realizar una produccién con recursos expresivos tradiciona-
les, o artesanales, nos vamos a olvidar de que estamos produciendo
informacidn, la cual debe estar disponible y referenciada para diver-
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Particiones, campo de trabajo, figuray
fondo. Dibujos de alumnos. TCG Comisién 3
FADU / UNL. 2002/3.

Ejemplo de Arte Concreto. Construccion.
Hiito, A. 1945.

Proceso de Generacion. Catélogo de la
Exposicion Forma y Geometria. MARQ,
Buenas Aires. 2003.

Figura: Forma exterior de un cuerpo.
también se la puede entender como algo
mds sintético o esquematizado.

Elementos: Partes integrantes de un todo,
en nuestro caso de la imagen.

Grilla: Ejes o lineas imaginarias que se
tienden en el sentido de las formas, figuras,
objetos, y en el propio campo de trabajo
permiten la orientacion, posicion y direccion.
La vertical y la horizontal son las principales
luego las diagonales de los angulos
caracteristicos como los multiplos de 30 y
45°, Por dltimo las arbitrarias, que estan
contenidas en las figuras o formas
representadas. En conjunto pueden
transformarse en estructuras simples de ejes
olineas principales que ratifican las
tendencias de la percepcién.



Particiones armdnicas sobre distintos
rectangulos dindmicos y a partir del
rectdngulo 4ureo. (Ghika 1956)

Ejemplo de informacion general incluida en la
composicién principal. Afiche Exposicién
Chagal. MNBA. 1993,

Particiones arménicas: Conjunto de formas
resultantes de la subdivisidn proporcionada
de una mayor, se las relaciona en forma
reciproca o en concordancia entre ellas.
Simetria: Adecuada proporcion de las pares
de un toda. Su expresiéon manifiesta se
encuentra en la repeticion regular de motivos
y circunstancias, similares o iguales. Ver
1977 Wolif f Kuhn. Forma y Simetria. Ed
Eudeba. Bs As.
Guidn: Es una estructura de lransicion cuya
organizacion formal contiene los indicadores
para faciliar 1a lectura de una comunicacién,
puede tener una forma narrativa o una
secuencia gréfica de espacios o escenas,
este Ulimo nos remite al storyboard del cine.
Montaje: Ordenamiento de secuencias de un
relato gréfico, cinematogréfico, etc.
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sos cometidos. Por lo tanto la forma de archivarla, clasificarla, y admi-
nistrarla debe ser parte de nuestra formacion.

Aunque parezca accesorio, esto es otraparte de la operacion gene-
ral de diseno, por ejemplo: la identificacion del trabajo, el tema, la
secuencia de realizacion, los titulos, autores, fechas, etc. Como pri-
meramedida se deberé evaluar si es conveniente invadir el primer pla-
no con estos datos junto al tema central representado, es decir dentro
de la composicién general, o sise o colocaal dorso. Silaopciones la
primera, se lo debera integrar a la comunicacion visual de lo produci-
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do. En cambio si éste se coloca al dorso, significa que deja de tener
importancia con respecto al tema central. No por ello es un desme-
dro, su diseno deberé estar pensado y diagramado en relacidon con
otros parametros mas amplios, como son: la pertenencia a temas,
etapas de produccion, catedra, estudio profesional, etc.

Se recomienda pensar y bosquejar la comunicacion general previo
a la produccion de los dibujos. Esto, en caso de series de dibujos,
puede llegar a alcanzar la forma de un guidn, donde los distintos com-
ponentes se subordinan a un montaje. Para estos primeros casos de
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producciones menores, como minimo se organiza laimagen final con
la diagramacion de llenos y vacios, margenes, rotulacion, forma de
archivo, etc.

Practicas

Si entendimos cémo funciona la visién intentemos entender la
siguiente definicién: ... percepcion: acto de entendimiento no anali-
zando unidades aisladas como las sensaciones simples, sino toman-
do en cuenta las complejas configuraciones mentales a partir de: el
punto, lalineay el cuadrado. .. (Arhein 1977, 33)

Para conocer un lenguaje éste debe estar explicitado o referido a un
conjunto de signos y leyes. Algunos surgen de la interaccion desde
los mismos instrumentos del dibujo, conlas rutinas y las leyes propias
de los materiales utilizados.

A partir de estructurar el plano de trabajo, vamos a iniciar las prime-
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Automatismos, particiones y organizacién del
campo de trabajo. Dibujos de alumnos. TCG,
Comisién 3 FADU / UNL. 2002/3.

Partenén. Particiones arménicas en la
arquitectura griega. (Ghika 1956).

Particiones arménicas en un vitreaux para
una vivienda. Whrite, F LL.1938. US.

Automatismos psiqulcos: Son grafismos
adquiridos gradualmente desde que hicimos
los primeros trazos, recordemos la libertad
que tienen los dibujos infantiles, que luego
se relacionan cori la escritura y se .
subordinan a diversas sintaxis por ejemplo:
lzquierda a derecha, arriba hacia abajo, etc.
Ademds son mdltiples las rutinas de llenado
de superficies, subrayar, resaltar, entre otros.
Son practicas inconscientes que realizamos
en forma automatica y ahora debemos
redescubrir,



Composicidn en rojo, amarillo y azul.
Mondrian, P 1927.

Automatismos psiquicos y uso de la lineas
auxiliares. Trabajos de alumnos. TCG,
Comision 3 FADU / UNL. 2002/3.

Lineas estructurales y particiones del plano
en la composicién de un afiche. Tema Ef
Futurismo. Trabajos de alumnos Carrera de
DGCV /FADU / UNL. 2000

Lineas awdliares: Son las primeras lineas
que se trazan en un dibujo y pueden ser de
soporte para la organizacion o aproximacion
ala composic:én. También seran la base de
las lineas gefinttivas las que se le
supepondran En el dibujo @ mano alzada
no se hacen diferencias, la presencia de
ambas, pueden participan de la expresion
finzl. En algunos casos pueden realizarse
©Gon otro Nstrumento u otra graduacion del
I&piz, siempre méas suave, ya que debe dejar
la pnmacia a las lineas definitivas o a las
sucesivas rectificaciones. Olro uso es para
Imitar los tratamientos y cambios de textura,
donde se deben establecer limites, alli
aparecen subordinadas a la propuesta
exprestva para marcar la definicion de las
formas en sus contomos y aristas a través de
las lineas dobles o triples, llamadas
compuestas

ras practicas con distintos trazos a mano alzada utilizando lapiz de
grafito, birome o marcador,

En primera instancia redescubrimos los automatismos psiquicos
que son parle de nuestra capacidad psicomolriz, La diferoncla es
que ahora los usaremos cargdndolos de intenclonalidad, es docir,
controlados y usadoes con nuevos significados.

1. El primer aclo de control sobre el dibujo seré tratar de dirlgir ol tra-
2o, por ejemplo vertical u horizontal. Ademds procurar sentir la gra-
duacion de la mina del lapiz: como reacciona si se cambia la prasion
de la mano, praclicar hasla que salga recta. Observar el plano do tra-
bajo con su forma geométrica, intenlar subdividirlo on partes iguales.
También explorar otras formas geométricas diferentes, no regulares.




Se incorporara alguna linea organica que quiebre el orden estableci-
do porlageometria.

2. Dentro del &rea de trabajo trazar lineas rectas que formen unatra-
ma a partir de launién de dos puntos que seréan los extremos de cada
linea. Se recomienda no girar el papel y realizarlas en distintos senti-
dos: arriba - abajo, izquierda - derecha, abajo - arriba, derecha -
izquierda.

3. Dentro del &rea de trabajo trazar lineas auxiliares horizontales y
verticales (renglones), de distintos intervalos que son la separacién
entre las lineas. Donde se inscribiran clirculos de didmetro constante
enel sentido de las agujas del relojy luego en contra.

4. Repetir la estructura anterior con circulos realizados sélo con las
lineas guias. A partir de un punto del perimetro de éstos, efectuar en
un solo trazo una linea definitiva en forma de espiral hasta el punto cen-
tral, conintervalos constantes que resultard una linea paralela a si mis-
ma. Luego con variaciones del intervalo de mayor a menor, realizar
una espiral en extension, sobre una estructura de soporte idéntica ala
anterior con trazos desde el centro de los circulos hacia afuera, en for-
ma de espiral de crecimiento constante en el sentido de las agujas del
reloj yluegoencontra.

5. Hacer series de lineas paralelas (rayados estructurales) con tra-
zos definitivos de distintos espesores y con intervalos diferentes has-
ta constituir un plano. Realizarlas horizontales, verticales, oblicuas,
onduladas, organicas, quebradas y una combinacion de éstas. Las
series estaran inscriptas dentro de marcos o figuras definidos sélo
por sus perimetros através de lineas auxiliares dobles o triples.

6. Sobre una estructura idéntica a la anterior hacer algunas lineas:
oblicuas, onduladas, orgénicas, quebradas y una combinacion de
éstas estableciendo sectores que seran tratados con puntos de dis-
tinto tamario y densidad o intervalo, hasta realizar tres pasos de una
escaladevalores.

20

Sintesis de las praclicas realizadas: los
primeros trazos, rayados estructurales,
tratamientos y estructuracion de una imagen.
Trabajos de alumnos. TCG Comisién 3
FADU / UNL. 2001/3.

Sistema de medidas y proporciones que
relaciona, crecimientos arménicos y
progresiones geométricas con el cuerpo
humano. El Modulor. Le Courbusier. 1949.



Prwra mural. Jerogifico y Pictograma
Egipcio 2300 2. C.

www.grammatron.com (v. 2002)

Lenguaje: Es la capacdad propia de todo
ser humano 82 SXDresarse y COMuUNIcar, a
Taves 02 ChVErSeS CONUMIeS de Signos que
Gz a emenoer las cosas. Esto supone una
comencon preva T y lentamente movible.
Para & caso o2 los mensaes visuales, como
& g, et BS Mucho mds interesante y
compiee Ver (Preto 1977). Eneldibujo a
mEn0 2Zac2 Cu3N00 NES referremos a
enguzie, es para srmplificar la expresion,
pero en genera! se trata de un proto-
lenguae. Podriamos trazar una analogia
enmre lenguze y habia; tanto como este
o, el dbuo a mano alzada es reducido
en su aicance. es ndvicdual, efimero y libre.
Signos: Son lzs unidades minimas de
sigeficason de un lenguaje.
Hipermedios: Son organizaciones nNo
Enezies meractivas de acceso ala
riormacin gue esian presentadas en
mitpes formatos gue mcluyen texo,
rdgenes figs, anmadas, segmentos en
movreento, sonidos y midsica, entre ofos.

Capitulo 3
Comunicacidn visual y representacién

Sabidas son las motivaciones de los seres humanos por relacionar-
se socialmente, y esto conlleva la necesidad de comunicarse. Desde
las organizaciones sociales primitivas se intentaba trascender mas
alla de la comunicacidn en tiempo real de los sonidos y de lo geslual.
Esto se suma a la necesidad de acumular los conocimientos (cullu-
ra), para que éstos no se desvanecieran con los ciclos vitales de las
personas o de los grupos. Entonces se observa latemprana aparicion
de la comunicacién grafica como recurso, y serén los pictogramas,
jeroglificos y pinturas rupestres las primeras muestras. Mucho tiempo
pasaria para que se evolucionara en el pensamiento abstracto que
permitiera codificar un lenguaje.

A través de la mezcla de escritura y dibujo comenzaria un camino
que no se detendria hasta desembocar en los actuales hipermedios.
Este crecimiento fenomenal demuestra el interés y la concentraciéon
que el hombre ha dedicado a la comunicacién en general y especial-
mente ala parte gréficay visual.

Mas adelante, en los niveles més altos de desarrollo de la comuni-
cacion, podremos distinguir lenguajes particulares y comunes en los
diferentes medios.

En el caso especial de la representacion sensible, no existird un len-
guaje del todo convencionalizado, ni con limites precisos. Sera a tra-
vés del usoy la costumbre que se podran observar cédigos visuales,
dados por la permanencia o la reiteracién, con significados tacitos o
haciareferencias figurativas. Algunos se apoyan en las leyes de la per-
cepcion visual o en las capacidades mecéanicas del ojo (Scott
1975,11). Otros, son adoptados de ofras convenciones cientificas y
técnicas, logrando construir asi un conjunto de signos que serd lras-
misible entre ciertos limites culturales.




Dela Visién alarepresentacion

La visién no es un hecho voluniario, tal como ocurre con los proce-
sos de otros drganos del cuerpo humano, como por ejemplo en la
digestién, la respiracion, etc. La diferencia esta dada por laintenciény
el proceso mental necesarios para completarlo; eso es |o que se lla-
ma percepcion visual. Nuestros ojos no perciben automaticamente,
esto esta suficientemente descripto en los textos de la bibliografia,
pero abundaremos sobre partes de este proceso que nos ayudaran
para el propio desarrolloy comprension de este sentido.

Todos los objetos tienen la propiedad de absorber y reflejar ciertas
radiaciones electromagnéticas; la mayoria de los colores que experi-
mentamos son mezclas de longitudes de onda que provienen de la
absorcion parcial de laluz. Eso sumado a sus formas y a la distancia
en que se encuentren, terminara de conformar las imagenes en tres
dimensiones desde un punto de vista practicoy experimental. Estoes
captado por laretina del ojo, que traduce un estimulo al cerebro, en el
cual se sintetiza el acto del entendimiento, no analizando unidades
aisladas como una suma de sensaciones simples, sino a través de
complejas configuraciones mentales, que elaboran unaimagen men-
tal final. Ambos ojos captan una visién estereoscdpica de la realidad,
esto es que se superpone el campo visual de un ojo con el otro, y esta
informacién comparada detecta el efecto de las tres dimensiones,
ademas de los otros atributos como la forma, el color, el movimiento
en forma simultanea. Esta imagen reconstruida por la visién es una
simulacion, la cual debe ser codificada para mandarla al cerebro, que
no recibe la imagen sino un cédigo simbdlico en ofro lenguaje que
supcnemos altamente desarrollado, propio de los estimulos neuro-
nales, Esta comunicacion inicia su construccién desde la experimen-
tacién, observacion e induccién en los primeros anos de vida, para
luegoir asociandoy asimilando los legados de la culturaalaque per-
tenecemos. Luego, por encima de la capacidad fisiolégicay la cultura
general, implicaria que cada uno puede educar su propia percepcion,
a través de experimentar sus propios sentidos. En nuestro caso lo
haremos en los aspectos plasticos y expresivos en particular. Tam-
bién hay un camino a través de la conceptualizacién, aunque sélo se
limita al entendimiento racional, que debe ser complementado con la
habilidad psicomotriz, para mejorary completar la sensibilidad.
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Objetos y fenémenos

Esta aparentemente simple percepcién del mundo se compone de
fenémenos que comprenden todo aquello que puede experimentarse
y nos proporciona un conocimiento inmediato. Estos fendmenos
estén sujetos a la comprensién y al juicio para que la percepcion de
algo adquiera significado. Pero estas experiencias pueden ser enga-
fiosas, no podemos simplificar a tal punto de suponer que el mundo
es una larga cadena de fendmenos accidentales. A través de la mis-
ma experiencia sabemos que los fendmenos se encadenan de deter-
minadas formas, por causas, efectos, significados y orden.

Podemos entonces definir a los fenémenos como propiedades de
los objetos, y se manifiestan acomparados de un conjunto de carac-
teristicas.

Visién estereoscépica e imagen mental. TCG
Comisién 3 FADU / UNL. 2002.

Ojos: Modelo digital, foto de grano gruesoy
croquis sensible. TCG Comision 3 FADU /
UNL. 2003.

Percepcién visual: Mecanismo por el cual
se transfieren las formas captadas por el ojo
ala mente, incluye la transformacién de las
diferentes ondas de la luz percibidas por la
retina a cédigos nerviosos que estimulan l2
relacién y comparacién con registros previos
de la memoria, la experiencia, los conceptos,
el aprendizaje, etc.

Fenémeno: Lo que aparece o aparenta, todo
cuanto podemos conocer por la experiencia.



Fotograma cinematogréfico. Terminator,
Efectos especiales con la manipulacién
digital de un rostro.

Efectos especiales, montaje digital de un
rostro con una superficie. 2000.

Cubierta de un barco. Lichtenstein, R, 1964.

Fotograma cinematogréfico. Efectos
especiales de King Kong. Obrien's, W. 1833,

Algunas propiedades seran conocidasy otras desconocidas, y que-
darén supeditadas a la profundidad de nuestra experiencia sobre lo
que observamos.

Cuando intentamos la representacién de una imagen u objeto real
hacemos necesariamente una sintesis que nos representa a nosotros
mismos y nuestras capacidades de entender y transmitir de otra
manera, la esencia del objeto original. Nos apropiamos de los fens-
menos a través de la interpretacién, dandoles una parte de nuestra
propia existencia, fundada en las experiencias previas.

Los fendmenos de esta manera modificados y codificados buscan
un entendimiento medio, es decir, socializado, dirigido alacompren-
sién de muchos. Para ello deben estar compuestos por estructuras
reconocibles asimildndose a algiin lenguaje. Este en parte puede
compartirse con otros instrumentos o técnicas de representacion y
comunicacién, como la pintura, el dibujo técnico, la fotografia, el
video, etc. Estos lenguajes son los mecanismos con los que construi-
mosy comunicamos nuestro pensamiento y nuestro hacer.

Ya sea por los productos de la creatividad, la tecnologfa o las ideolo-
gfas, modificamos todo lo que experimentamos. Al mismo tiempo, la
representacion nos separa de lainmediatez de las cosasy de las expe-

riencias en s mismas. Una representacién hace trascendentes y
ausentes a las entidades visibles, inmanentes y presentes. Darmos
cuentade que las entidades en sino sonlas que estan presentes enla
representacién, es tomar conciencia de la distancia que existe entre
lo autentico y nuestra percepcién. Por ofra parte abre un amplio
espectro de posibilidades para poder ver otras cosas detrés de las
apariencias. No s6lo lo que se denota sino otros aspectos mas subje-
tivos, o relacionados con loinmaterial.

La necesidad de dibujar

El dibujo constituye la base de todas las artes visuales, y es un
recurso esencial del diserio en general. Por ahora es la mejor manera
de testimoniar un objeto en términos conceptuales o hacer una sinte-
sis con rapidez y economia de medios. Sobre todo cuando nos referi-
mos a una forma prefigurada, creada o inventada, potenciando, en
este caso, la percepcion que actuard como desocultadora de lo que
imaginamos. El dibujo no se hace solamente con la destreza y entre-
namiento de la mano y el l4piz u otro instrumento, los que reproducs-
rén literalmente lo que dicta la mente. Deviene del proceso perceptvo
ya descripto, que dispone los estimulos psico fisicos necesarios para
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la accién. Luego la mano transferira a la convencién del instrumento
de representacién elegido los esquemas e iconos. Ejemplo: perspec-
tiva conica, axonometria, frontalidad, etc. Las disciplinas creativas
tienen la necesidad de comunicar, a ellas les corresponde abrir el di-
logo, mas adn, mostrar algo que no existe y reside solamente en la
mente del autor. Antes de concretarse pasar4 por diferentes estadios
através de la comunicacién visual.

Por ahora sélo abordaremos el croquis sensible, aquel que es pro-
tagonista en los primeros momentos del proceso de ideacién, el
esquemay el grafismo primitivo con el cual nos adelantamos ala con-
crecidndelasideas. Mientras més temprano se despliegan los desa-
rrolios gréficos en el proceso creativo, mas influirdn como instrumen-
tos que asisten a la practica y generacién del propio disefio y Ia prefi-
guracidénde laforma.

Enlos pasos posteriores, cuando las ideas tienden a su concrecion,
adquieren cierta complejidad, donde ser4 necesario ir dejando regis-
tros, grabaciones externas, no sélo para recordar, sino también para
controlar el propio desarrollo. En este punto se debe recurrir a lengua-
jes graficos, més formales.

Al estarinmersos en un proceso creativo, seremos emisores perma-
nentes de nuevas representaciones como una condicion natural de
las artes y el disefio, situacién muy diferente a la representacién que
recrea o copia algo que existe. Por lo tanto, debemos comunicar
estratégicamente y en forma clara lo que pensamos, porque mientras
mas creativos seamos, menos noticias tendran nuestros receptores
de lo que estamos intentando comunicar,

) nan g4

Croquis de proyecto del interior del BA
Design. Bs. As. Testa, C. 1990.

El boceto y la obra terminada. Museo de Are
Contemporédneo, Niteroi. Brasil.
Niemeyer, Q. 1991.

Ieono: Imagen, simbolo o figura que
manifiesta una relacién metaférica o de
semejanza con lo que representa, la cual
puede ser mas fuerte o més débil. Esto
establece cierta graduacién en su relacién de
significado, como objetos de transferencia.
Ver ejemplo de la manzana (Menna 1977).



Bosquejo y foto de la obra terminada.
Proyecto de la Biblioteca Nacional de
Francia. Perrault, D. 1986.

Close Up, fotograma cinematografico.
Desayuno en Tifiany. 1961.

Boceto manual y afiche final. Concurso
internacional 30° Aniversarnio del final de la 2°
Guerra Mundial. Fukuda, S. 1975.

Modelo digital del proyecto de la National
Nederfanden. Praga. Gehry, F. 1999.

{Paraquérepresentar?

Es fundamental saber a quién nos dirigimos, puesto que existen
grandes categorias gue establecen distintos niveles de la comunica-
cion y consecuentemente pueden tener lenguajes diferentes. Ver
(Bonta 1984, 49-59)

Personal: esquemas, grafismos, croquis referente / preparatorio.
Interpersonal: disciplinar/ interdisciplinar /con méquinas
Publico. entendimiento general o personalizado / artistico.

Del primero al tercero decrece el grado de abstraccion, quizas esto
implique una moderacién, o lisay llanamente un cambio de lenguaje.
También es posible la superposicidn de lenguajes o la suma de frag-
mentos de éstos.

En el proceso de disefio los primeros dibujos seran el esquema o el
signo que expresa un concepto o una idea, lo esencial, Este sera el
croquis referente, llamado también croquis de servilleta. Son notorios

2 Victory, Fukuda.
«,_La fransgresion
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los casos de absoluta fidelidad entre estos grafismos conlas comple-
jas formas resultantes.

Luego de este uso esquemético y conceptual para sugerir las for-
mas basicas prefiguradas, los mismos croquis ayudaran a contesta-
rénlas primeras preguntas, aresolver disyuntivas ya justar las diferen-
cias. Acontinuacién, cuando se avanza en laresolucion de las formas
crece la cantidad deinformaciony la complejidad. Aparecerén enton-
ces los dibujos en distintos lenguajes, algunos podran estar cifrados
a nomenclaturas técnicas, hasta llegar a los dibujos definitivos que
transmitiran precision, detalles, dimensiones y definiciones. No
deben dejar nadaal azar, el grado de codificacién respecto de unlen-
guaje convencionalizado debera sertotal.

Asi, habremos recorrido un camino desde [o sensible a lo sistemati-
co. Estos dos extremos parten de una diferencia esencial en sus
intenciones: los lenguajes graficos técnicos y cientificos describen
las formas de modo cuantitativo para transmitir de manera objetiva
(univoca). La problemética que se plantea con los medios de repre-
sentacién en el inicio de la formacién, no es circunstancial es untema
permanente que se deberé profundizar, hasta lograr niveles acepta-
bles para el desemperio profesional, y la expresién personal.
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Envase de semillas de flores, como imagen
generadora de los bocetos y esquemas.
Imagenes del modelo digital definitivo.
Proyecto de representacién de datos. para
problemas de seguridad en redes.
Bermudez, J. 2003. US.

Cédigo: Sistema de signos y reglas para
transcribir un mensaje.



Dibuio con fibra de un nifio de 3 afics.

Dibujo con tintz. Serie Lz peste en Ceppaloni.
Testz, C. 1978.

ElDibujo a Mano Alzada

La denominacién de dibujo a mano alzada es en alusién a la ausen-
cia de instrumentos accesorios mas alla del lapiz o marcador y tam-

bién porque en la posicién adoptada para dibujar se puede apoyar el
plano de trabajo sobre el mismo cuerpo del dibujante. Asimismo se
extiende la definicion o se la generaliza, a todas aquellas representa-
ciones asistematicas, es decir las que no tienen un mélodo o un siste-
ma riguroso para dibujar. Igualmente se lo llama dibujo sensible, ya
que en gran parte dependera de la predisposicion, interés, motiva-
cién y percepcion de la persona que dibuja. Para esto resulla funda-
mental que se cultive la observacidn, valoracion e interpretacion de lo
que vemos en forma personal.

La mayoria de las veces, las ideas se intentan exteriorizar en los pri-
meros momentos en forma manual. Es como una expresion mas
ancestral de nuestra fuerza creativa, buscar en las primeras prolonga-
ciones, a partir de nuestras manos y coninstrumentos directos.

Los arquitectos y disefiadores dependen de la representacién para
lacomunicacion, comprension y criticas de susideas, en diversas eta-
pas previas al momento de concretarlas, independientemente de su
naturaleza final. Generalmente usariamos aqui el término materializa-
do, pero éste connotaria a la produccion tangible. Recordemos que
las ideas también pueden ser para futuros productos digitales.

El proto lenguaje de estos dibujos a mano alzada se nutre de codi-
gos convencionales de otros lenguajes como: la geometria descripti-
va, la morfologia descriptiva o generativa, las artes visuales, los
medios de comunicacion masiva, la tipografia, anuncios, signos y
sefales convencionalizados. Todos éstos son recreados por la expre-
sidn del dibujante, que los representa a partir de los elementos esen-
ciales, como son las lineas, puntos y manchas, que en:relacién figura
y fondo con el soporte, generaran infinitas combinaciories.
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Elementos esenciales

Vimos en las primeras précticas cémo,a partir del punto como uni-
dad minima de |a representacién, podiamos generar unalineay a su
vez, ésta con otro punto o unalinea pueden sugerir o constituirun pla-
no. Con estos tres elementos bésicos y sus combinaciones haremos

los primeros dibujos.

Lalinea

El uso més generzlizado de lalinea es como contorno, ya que a tra-
vés de ella se definen los bordes y perfiles de los objetos. Luego pue-
de ser usada dentro de la forma, individualmente o en series, permi-
tiendo describir los cambios de texturas, tonos, luces y sombras de
las distintas superficies. Asi se determina la conformacién y efectiva
descripcién de las formas tridimensionales.

28

Desde los primeros pasos del dibujo, utilizamos las lineas auxiliares
para la organizacién del plano y la generacién de las estructuras pri-
marias de la forma a representar. Estas lineas a veces desaparecen
en el propio proceso porque se le superponen los tratamientos, o por-
gue son borradas de ex profeso para no interferir con los tratamientos
definitivos. En cambio, para los procesos de prefiguracién estas
lineas auxiliares son muchas veces sugerentes de nuevas alternati-
vas, que permiten explorar lo que estamos viendo o pensando. Una
vez determinadas las formas basicas con Ias lineas auxiliares, en cier-
to modo usadas de manera instrumental y transitoria, aparecen las
lineas definitivas, que caracterizan el dibujo.

Estas lineas serén expresivas y permiten definir las cualidades
visuales de la forma, como las texturas, los valores de los tonos, la
direcciéon e inclusive el movimiento en el espacio.

Wire frame, gréfica digital. IMD / FADU / UNL.

Velasco, J. 1975. Ed. Labor. Barcelona

Paloma Picasso. Dibujo con ineas en tri2.
Picasso, P 1952/3
Proyectos de usinas en homigdn.
Mendelsohn, E.1917.

Rostro en primer plano, la inea como

expresion. Trabajos de alumnos. TCG
Comisién 3 FADU / UNL 2001.
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Conformacion del plano

Un comomo nos cetermina una superficie, pero esto no resultara
sutcente pararepresentaciones mas complejas, por ellodamos algu-
nos e2MpIcs para coservar, entender y practicar, basados en raya-
O0s enLna © vanas Crecciones, puntos, sombrasy texturas.

Rayados enunadireccion

Est25 s0n seres ¢z Ineas méas o menos paralelas en una misma
Crecoin, los trazos podran ser largos o cortos. Cuanto mas proxi-
mas esian, las fineas pierden suindnvidualidad y se perciben como un

Wi

plano unificado por el valor tonal. Con la separacion o intervalo entre
las lineas y con su espesor, se lograran diferentes efectos de lumino-
sidad u oscuridad para ese valor tonal. En el caso de utilizar lapiz, se
puede también aumentar la presion del trazo sobre las lineas. En el
caso de la tinta, de los marcadores y biromes, sélo cabe trabajar con
lavariacion del intervalo entre las lineas. En cambio, con plumas o pin-
celes se podré inclinar la punta o la cerda para variar el espesor, ya
que el valor y el tono serdn constantes. Entodos los rayados amano
alzada se usan trazos relativamente cortos, rapidos y oblicuos.
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Para fijar el limite de una forma los trazos se pueden iniciar con
mayor presion para luego ir diluyéndose. En el caso de formas curvas,
se tiende a que el extremo final del trazo se diluya disminuyendo el
valor de la linea. Cuando la superficie a representar sea grande, se
intentar4 evitar las franjas, suavizando los bordes y acoplando arbitra-
riamente los trazos. Se podran aplicar capas adicionales de trazos
levemente oblicuos a la direccién del rayado para aumentar la densi-
dady por lotanto el tono de la superficie. La direccién del rayado pue-
de variar segun las formas que se dibujan, ayudando a enfatizar las
mismas, pero teniendo en cuenta que el solo cambio de direccién no
influye en eltono que seintenta representar.

Rayados envarias direcciones

En este caso debemos emplear dos o més capas, con series de
lineas paralelas, que lograran valores y tonos més fuertes. Igual que
en el caso anterior, los trazos podran ser largos o cortos, con lapices,
tinta o plumas. La trama que resulta sirve para describir llenos y
vaclos, texturas y materiales. Si las lineas se realizan con instrumen- £/ Comifo. De La Vega, J. 1969.
tos y muy separadas se puede generar una sensacion de rigidez y Alsina al 800...una mas. Lzamralde, R.
frialdad. La posibilidad de rayar en diferentes direcciones ayudaala  (Estudio lanni / Muller A 1985).
descripciondela orlgnlacrén y curvatura dg las superficies dibujadas. P R
Hay que poner atencién a la escala y densidad de los trazos para que con rayados. Trabajos de alumnos. TCG
eldibujode latramatengarelacién conlo que sugiere laforma final. Comisién 3 FADU / UNL. 2001.




Representacion de texturas y escalas tonales
con puntos. Trabajos de alumnos. TCG
Comisién 3 FADU / UNL. 2001.

Construccién gréfica con variaciones de
tamario y densidad de tipografias que
reconstruyen la imagen de un rostro. Abajo,
detalle ampliado de un sector.

Valores tonales con variaciones de intervalos
y densidad de puntos. Con pluma y pincel.
Velasco, J. Ed Labor. Barcelona. 1975.

Técnica Puntilista. Fragmento de E/ circo.
Seurat, G. 1890.
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Al igual que con las lineas podemos lograr efectos de superficie y
dar valores a través de la sucesion de puntos. Variando la densidad,
mediante los intervalos, del didmetro y valor dado por la presion del
instrumento. Si bien nosotros realizaremos una aplicacién elemental,
estatécnica ha sido utilizada contoda la riqueza del color enla pintura
delsigloXIX, y subyace como recurso expresivo en la fotografia artisti-
ca (diferencias de grano) y en la gréfica digital (pixeles).

Se utiliza preferentemente con plumas y tinta (birome, micro puntos,
lapiceras) y sobre un soporte liso, exige paciencia y tiempo funda-
mentalmente. Se debe regular permanentemente la separacion y el
tamano de los puntos yaque los valores tonales se lograran al variar la
densidad de los puntos, no su tamario. Se obtiene definicién de vold-
menes sin utilizar lineas, transfiriendo las variaciones de luces y som-
bras de las superficies. Los limites marcados y netos se resolveran
con puntos préximos y 10s contornos curvosy suaves con puntos mas
distantes. Primero se cubren las zonas de sombras con puntos regu-
larmente separados, logrando un tono suave. Luego se dibuja la
siguiente gradacién con un nuevo punteado, repitiendo esto hasta
conseguirelvalortonal deseado.




Textura

Se utiliza el término textura para describir la rugosidad o lisura como
cualidades de las superficies de los materiales como son: la veta de la
madera, la trama de un tejido, la traba de los ladrillos. Estas texturas
se las llama tactiles, ya que pueden experimentarse también por el
sentido deltacto. °

Eneldibujo, con lainteraccién en eluso de tonos y lineas, nos es per-
mitido crear la sensacion y la apariencia tactil de estas. La textura
visual en cambio, serd la representacién de la estructura de una
superficie. Al representar las texturas téctiles resultaran ser texturas
visuales. La proporcién de los trazos o puntos que usemos para crear
el valor tonal transmite la textura visual. También puede originarse del
soporte y los instrumentos que usemos para dibujar, por ejemplo un
papel rugoso desmenuza el grafito, y también los depésitos de tinta
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variarén en las diferentes zonas. Es la textura fisica del soporte que
suministra al dibujo la textura visual. Se puede experimentar también
colocando debajo de la hoja a utilizar deferentes materiales con
superficies granuladas, estriadas, etc. Para este tltimo caso se utiliza-
ragrafito o carbonilla.

El contraste, la proporcién y laluz son los tres factores que alteran la
percepcidn de la textura. El contraste varia en lamedida en que la tex-
tura es intensa o liviana. Esta se vera mas nitida sobre un fondo liso
que silacolocamos yuxtapuesta a otras. En cambio la proporcién rela-
tivade unatexturainfluye en laformay posicién aparentes de un plano
en el espacio del dibujo, por ejemplo el tamario en que dibujemos el
césped puede sugerir un jardin‘en primer plano, un campo sembrado
oun paisaje rural con hectéreas de cultivos.

Lépiz Conté sobre cartulina Ingres. Eco
(estudio para Une baignade), Seurat G. 1883
Ver (Navas 1997, 35)

Dibujos en tinta de tramas y texturas. (Porter
/ Goodman 1992)



Croquis. Sitvestrini, G. / Trazos Primarios.
2003.

Dibujo modelo de cabeza, definido por lineas
y por luz y sombra. (Holtzschue / Noriega
1997).

Portico de la Iglesia Redonda. Assise de
Inacio, P (Estudio lanni / Muller 1986).
Belgrano. Lustig, R. (Estudio lanni / Muller
1986).

Ei cielo de Buenos Aires. Femandez, F.
(Estudio lanni / Muller 1986).

Luzysombra

La luz contribuye a describir expresivamente las cualidades tridi-
mensionales de los espacios y objetos que queremos representar. La
manera en que incide resultara en sombras propias de los objetos y
ensombras proyectadas que nos recrearan la profundidad de la esce-
na. Modelar con luces y sombras es un recurso que aporta al dibujo
de volimenes, en un soporte plano. El efecto tridimensional se logra
con valores de tono que irdn del claro al oscuro, pueden aplicarse a
superficies planas, curvas, y exaltar su naturaleza, tanto lisa como
rugosa. Se deberd cuidar lazona de los limites de los objetos a repre-
sentar, tratando de definir tonos heterogéneos. Los bordes que
posean cambios bruscos de tono definirdn formas contundentes o
describiran contornos separados del fondo por alguin espacio inter-
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medio. En cambio, los bordes suaves describiran formas menos def
nidas, formas redondeadas y zonas con escaso contraste. Se pue
den crear bordes suaves con un cambio progresivo del tono o con ui
contraste difuso. Para representar la luz se usaran también valores
diferencias tonales, con los mas claros las zonas mas iluminadas. Lo
tonos intermedios serén de las zonas donde la luz incida en forma tan
gencial y los brillos seran puntos luminosos en las superficies lisas
que estén orientadas directamente hacia la luz. La sombra propia e:
aquella representada por tonos oscuros aplicados a la superficie de
objeto que no se encuentra iluminada. La sombras proyectadas sol
los tonos oscuros, arrojados por el objeto o parte del mismo sobrt
una superficie. Estas sombras revelaran la ubicacién del objeto en €
espacio.




En el momento de dibujar estas sombras, deberemos cuidar de no
realizar grandes zonas tratadas con tonos oscuros y compactos, ni
tonos opacos y uniformes, ya que se pierden detalles y caracterfsti-
cas de las superficies. Se recomienda utilizar tratamientos transpa-
rentes, velados. Recursos como los rayados de cualquier tipo, pun-
teados o sombreados difuminados, permitirén leer texturas, colores o
valores de las superficies donde se proyectan las sombras.
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Préctica

Para retomar la practica con los mismos instrumentos y materiales
trabajaremos con iméagenes, las cuales analizaremos e interpretare-
mos discriminando los distintos elementos que las componen. Debe-
mos poner en funcionamiento la percepcién para poder elegir y valo-
rar los aspectos esenciales de las imagenes, su estructuraciény pro-
porciones. El proceso ird de lo general a lo particular hasta esquema-
tizar lo sustancial o la estructura primaria de la composicion.

Grabado de la serie Carceri d’ Invenzione
Piranesi, G. B. 1745/60.

Distintas técnicas aplicadas a la
interpretacion de una imagen. Trabajos de
alumnos. TCG Comisién 3 FADU / UNL.
2002.



Dibujo exploratorio, desde la imagen realista
de la naranja, emergen modelos y formas.
(Swann 1991)

Exploraciones expresivas a partir de la
fotografia de un caracol. Trabajos de
alumnos. TCG Comisién 3/ FADU / UNL.
2002.

Iniciamos el dibujo a través de la proporcién del perimetro de la
imagen, que se constituirden labase delatransferencia de todas las
medidas y relaciones entre las partes y el todo. Al elaborar este ejerci-
cioy determinar los aspectos esenciales con lainterpretaciony el ana-
lisis, se realizaran ciertas valoraciones que no seran puramente seme-
janzas o mimetismos formales, sino que tenderan a representar lo
que se entendio o valord como importante; alll aparecen los concep-
tosy como producto los distintos grados de iconicidad.

Se recomienda utilizar hojas transparentes para esquematizar y
aproximar las proporciones como ayuda para la transferenciay sinte-
sis de la imagen. Sobre las sintesis resultantes, se aplicaran trata-

mientos mediante la linea y el punto como recursos expresivos, con-
firmando la percepcion de los elementos esenciales detectados en
las imagenes originales. Se atendera especialmente a la interpreta-
cion de las escalas de valor, para ello usaremos imagenes monocro-
maticas. Donde se podré observar comoinciden luces y sombras con
las variables de grises entre el blanco y negro. Se podré experimentar
condiferentes técnicas gréficas: lapiz, tinta con variaciones de densi-
dad, grosor del trazo, direcciény color. Ademas se podran utilizar dis-
tintos papeles (soporte), aquellos que aporten variaciones de peso
visualy texturas que puedan interactuar con los instrumentos de dibu-
joy contribuir a las caracteristicas de la expresion buscada.
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Estudio de toro. Lichtenstein, R. 1973

De una primera imagen que proviene de
estereotipos publicitarios, se la manipula
desentendiéndose de los lazos formales. Se
intenta diluir el objeto, se aplican met4foras,
tales como que algunas partes flotan, y se
referencia a técnicas fotogréfica y del

" grabado, entre otros ejercicios pictéricos
incluyendo el abatimiento de la imagen
vertical a un plano. Completando .../ transito
1 a la abstraccién... Extracto del andlisis de la
o obra, ver (Garcla Navas 1997, 129).




Croquis (dibujo de servilleta). Coldn.
Solsona, J. / Trazos Primarios. 2003.

Respecto de la creatividad: En nuestro
proceso de aprendizaje no podemos entrar
en la disquisicion de lo que es invencion,
creacion o recreacion. Son temas que
superan nuestro comelido, por ello puede
aparecer simplificado el uso de la acepcién a
ejemplos como aquellos que: logran una
nueva forma para un viejo contenido,
encuentran una expresién que comunica
diferente a lo conocido. Es decir,
aprendiendo a desocullar, descubrir, asociar,
relacionar, y como sintesis imaginar mientras
aprendo a ver y a representar.

Capitulo4
La percepciony el lenguaje gréfico

La percepcion nos permite describir y entender el mundo, pero tam-
bién actiia como desocultadora de lo que sabemos o de lo que pode-
mos imaginar sobre las cosas, tanto las que vemos como las que
inventamos, prefiguramos o creamos. Esta funcién compleja de la
mente implica una seleccién, ordenamiento y comparacion, siempre
esté en relacion con la experienciay el conocimiento acumulado dela
persona que percibe. Cuando ademés pretendemos representar lo
que percibimos, se plantea una nueva codificacion y transferencia a
la convencion gréfica elegida. En el caso del dibujo a mano alzada,
aparentemente la mano seria la autora visible de la representacion,
pero no es asi, no es una destreza natural que puede reproducir lite-
ralmente lo que la mente dicta. Esta es una funcion del cuerpo huma-
no que relaciona la psiquis con lo motriz y requiere un cierto adiestra-
miento. Con los elementos tedricos y la practica que realizamos
vamos estimulando este proceso. Por una parte entendiendo como
funciona la percepcion podemos estimularla para ver y entender
mejor, Por otra, estamos entrenando nuestra representacion, con el
abordaje creciente en los niveles de complejidad. La suma de estas
dos actividades son un proceso individual, y se transforma en una
habilidad personal, tnica e irrepetible. Hasta podemos decir que
cada uno de nosotros elaboraré un lenguaje propio de representa-
cion que debera balancearse entre distintas convenciones sociales y
lo intrapersonal. Una vez dados los primeros pasos, necesitamos
reforzar con temas relacionados a la disciplina de estudio, aplicando
los procesos de seleccion, comprensién y conceptualizacion para
poder construir signos con ese lenguaje (proto-lenguaje), que repre-
senteny sinteticen lo esencial de lo que queremos comunicar.

...Las ideas son impensables sin un lenguaje que las haga pensa-
bles... (Humboldt, ciado por Reinante 1989)
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Para entender los origenes y lamanera en que se construye este pro-
to-lenguaje, trabajaremos sobre algunas de las vertientes posibles,
que son las fuentes de imégenes (iconos), que una vez conocidas y
aceptadas culturalmente se integran a los lenguajes gréaficos por su
sintesis y reduccién de significados. Nuevamente remarcamos el
hecho de que estas imagenes pueden constituirse en signos, y su per-
tenencia a nuestro lenguaje grafico debe ademés corresponder con
el medio social o disciplinar a donde van dirigidas. Analizaremos tres
casos que consideramos importantes para esta etapa: las leyes sim-
plesygenerales de la percepcion, los iconos construidos socialmen-
te,y losesquemas yabstracciones.

Leyes simples y generales de la percepcion

En este caso iremos redescubriendo algunas cosas que seguida-
mente saben, o en todo caso las manejan habitualmente y no las tie-
nen asumidas o realizadas en forma consciente. Esto no esta refiido

Oz0,08e

con una pérdida de cierta espontaneidad, cualidad ésta muy ponde-
rada en los medios expresivos, sino, en cambio se propone concep-
tualizarla para cultivarla y desarrollarla. Las leyes simples de la per-
cepcién en su mayoria estéan relacionadas con nuestro cuerpo y sus
sentidos, cobraran validez por las condiciones similares de la mayoria
de las personas que nos relacionamos con el mundo exterior y su
ordennaturaly artificial (Ghyka 1953).

También influyen las relaciones espaciales que se generan por los
hébitos sociales, la comunicacién de masas y los espacios urbanos
cargadas de informacién; aquf aprendemos distintos lenguajes y sig-
nos convencionales con sus respectivas leyes de asociacién y sinta-
xis. Las leyes basicas de la percepci6n estén suficientemente analiza-
das endistintos textos (ver Arhein 1977; Scot 1974).

Damos algunos ejemplos para que reflexionemos y tratemos de
advertir como influyen en la construccién de nuestro pensamiento
visual.

Serialéticas de: Parada de colectivos, Cruce
de personas, Seméforo marino con
banderas. Todas devienen de convenciones
internacionales.

Representacién: Imagen que sustituye ala
realidad, cosa que representa a otra.
Connotacién: Se dice de un signo gue,
ademas de su significado propio o
especifico, tiene otro por asociacién 0



Formas reguiares e imegulares, su
cambinacdn (Ching 1930)

Racionairacsdn o2 13 cipula o2 la Capdta
Madici, una visiin geomeélnica pura.
(Holtzschuer / Nonega, 1997)

Economia da medios, en el barco la

parception complata e lado en sombia
(Ching 1890).

La mente constiuye la inea ausente en el
tnéngula y en el cuadrado. (Ching 1950)

Fagura y tondo- Rostros y balaustres Hill, W,
M muger y mi suegra (Hesseigren 1973).

La memanta d2 (a lorma o2 una manposa se
interpreta a pesar del cambio de pauta,
ayudado por la simetna (Ching 1890)
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Los iconos construidos socialmente

Existen imagenes que trascienden su simple significado figurativo,
esto es debido aun hecho que las caracteriz6 y les agregé otro signifi-
cado. A partir de allf su apariencia ampliara la comunicacién con otros
mensajes, acontecimientos y situaciones. Luego la memqria colecti-
va las mantendré vigentes por un determinado tiempo, algunas
podrén alcanzar varias generaciones o entrar en la historia. En nues-
tra cultura contemporénea la mayoria de las im&genes estan conno-
tadas, atildadas, afectadas por una carga de significado o bandas de
redundancia. Otras pueden ser un destello (flash), propio de la publi-
cidad y el consumo, en todos los casos se constituyen en un nuevo
valor simbdlico. En este punto se instala un tema central e inevitable,
que es el de precisar tiempoy lugar para entender una cultura, en don-
de se desarrollara la comunicacién. De aqui saldra un complejo aba-
nico de datos que permitira entender a un grupo humano situado.

Pero también sabemos que en la cultura contemporénea nadie se
queda con lo que recibe de su entorno inmediato, sobre todo en los
tiempos de la globalizacién o mundializacién, que posibilita una suer-
te de integracién a distintas culturas y grupos escindidos de tiempoy
lugar. Puede ser entonces que existan cédigos o signos multireferen-
ciados, es decir dirigidos a distintos niveles culturales y esto serd un
temacentral para los DGCV.

Al estudiar nuestras disciplinas cargadas de aspectos plésticos y
figurativos iremos adquiriendo una mirada diferente sobre los fen6-
menos, lo que implica una especificidad e incumbencia superiores a
la media del grupo social al que pertenecemos. Lo mismo sucedera
con otros recortes epistemoldgicos que incorporemos relativos a las
artes, la cultura, la historia, etc. Mientras mayor sea nuestra prepara-
cién, con conocimientos y précticas sobre los que centramos nuestro
hacer, seremos mas sensibles y perceptivos al momentode actuar.

Signos y sefialéticas intemacionales:

Logo - isotipo Chiidren's book ilusstrations.

Frazer, C. 1991 US. (Rosentswieg 1925).

Logo - isotipo Panda Group. Domer WL 1223
US. (Rosentswieg 1995).

Logo - isotipo Becto Vox Levoinel G 1333
Francia. (Rosertswieg 1995).

Simbdlico: Un tpo de signo cuya relecién
con lo significado es arbitrara, entre & Sgo
y &l cbjeto significado no exste ninguna
B o : "
Representa su objeto por convencién.



Boceto Paloma o2 Ia Paz y paloma de
cerdmica grabada y pintada. Picasso, P
1950.

Storyboard, cortometraje L2 Escalera
Mantaras / Stipech. LIDEM / FADU / UNL.
2003.

Lapaloma es larepresentacion de la paz.

La forma del gréfico es figurativa del animal y de la rama, pero: ésa-
bemos por qué este ave es la elegida para representar la paz? ¢por-
qué tiene una rama en el pico? Este mensaje es aparentemente claro
para lamedia cultural, pero para ello debemos situarnos por lo menos
en occidente en el siglo XX. éserélomismo en zonas rurales, en colo-
nias? ¢sereconocera en algunos lugares de oriente?

Puede tener un valor agregado si el dibujo de la paloma correspon-
de a un artista plastico reconocido, nuevamente se amplia el significa
doy nos tenemos que situar y connotar el plus de significado del valor
artistico. Volvamos a mirar el grafico y pensemos cuanto mas podria-
mos ver y entender en un dibujo casi instantaneo, de un trazo o pince-
lada. Advirtamos el poder para decir tantas cosas con tan pocos
Tecursgs.

- Laura estaba al pie de la escalera...

A veces, los puntos suspensivos son la representacion grafica de
temores o dudas.
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Los numeros son otro ejemplo, el mas y el menos es una sintesis
binaria, cambian al otro extremo el valor del mismo niimero por lo tan-
to su significado. Esto es tan claro por la preexistencia de un lenguaje
en ambos casos con convenciones absolutamente regladas, como
son lagraméticay la matemética.

Pero pensemos qué sucede con una palabra hablada con respecto
alamisma escrita. Esto se complica ya que para el caso del hablano
esté estructurado, por ejemplo, aparecen otros componentes como
lavoz, lainflexidn, el tono, el tiempo. Se da una situacién similar a la
descnpta en el gjemplo de la paloma. La historieta (comic), en cam-
bio hace un intanto de connotar el valor de la palabra escrita, con el
&nfasis tipografico o de signos de expresion, un caso similar al de los
Signas mas ymenas de lamatematica. R

Elesquemayla abstraccién
Esquematizar y abstraer son operaciones permanentes del disefia-

dor que nos permiten llegar a lo esencial de un problema o sintetizar

en un solo objeto, una forma, un signo, un conjunto de valores ointen-
ciones, de alli la relacién con los puntos anteriores. Esta operacién
racional es necesaria en principio, por la cantidad de elementos de
distinta Indole que convergen en el acto de disefio. Nuestros dibujos
o maquetas seran el medio con que intentaremos comunicar el pen-
samiento visual, con el que construimos los conceptos. Primero se
expresarén a través de la imagen mental, que es una idea indepen-
diente previa al dibujo, o de cualquier otro tipo de comunicacién. Solo
apartir de expresar esa idea por el medio elegido pasa a ser sensible,
en forma de objeto o sefal perceptible. Importa sefialar que la elec-
cion del medio para comunicarla, no es un tema arbitrario, podria
estar implicito en lamisma idea, ya que es la primera interaccién con

No retomnar, No girar en U, sefialética de
convenciones infemacionales.

con tipografias exageradas
en el lenguaje de la historieta.

Paimera, sistematzacitn de su forma y
tamafio en un Tratado de especies vegetales.
Deodencion. 4. Biume. 1952.

alumnes TCG Comimién 3 RADU / UNL. 2003



Burmo y perro, dibuio o2 un nino de 5 afos
&chmo se parcibe 1a dierencia?

ioeogramzs azaces Bn orgen osscendame:
agua Ihwia, flor

Coecodn Oe 10205 @mias, VEnasiones para
wn mesTe Ieme. Trabaos a2 alemnos TCG
Cormsin 3 FADU / UNL 2002

Trazo en tria Sanoenliers. Picasso, P 1950.

El que recibe el mensaje a su vez construye ofro pensarmiento visuzal
en sentidoinverso a partir del objeto o sefal percibidos, entonces ven-
dra una nueva imagen mental y elaborara un nuevo concepto que es,
ensintesis, el mensaje comunicado.

Podemos nolar que en los distintos pasos pueden aparecer o que
se llaman ruidos en la comunicacion, haciendo una analogia con los
sonidos. Enla comunicacién visual también pueden existir estas inter-
ferencias. écuales pueden ser las fuentes?

Las fuentes de interferencias pudrian cer:

El lenguaje elegido no es claro para el 0 los que fo reciben.
El lenguaje posee un bajo nivel de convencion.
Lacomunicacién no esta en el medio o en el lugar apropiado, etc.

Estas posibilidades se pueden llegar a entender mejor luego de
estudiar el proceso semiolégico, en nuestro caso referido a laimagen
(Prieto 1977, para ser cuidadosos en la eleccién de los codigos y el
medio de comunicacién de nuesiros mensajes.

Cualquier proceso de disero se inicia con, ...un alto grado de incerti-
dumbre y un bajo nivel de representacion y si llega a buen fin debera
tener un bajo grado de incertidumbre y un alto grado de informacion...
(Bonta 1984)
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A partir de entender la potencialidad de significacion de nuestros
mensajes dibujados, se nos abre un inmenso panorama de estrate-
gias y alternativas que podemos explotar para trascender lo cbvio e
incorporar matices que connoten la comunicacion. Si analizamos los
ejemplos gréaficos de esta pagina podemos observar que :

No es conveniente presentar en una imagen todos los aspectos visi-
bles de un objeto o una persona. Ej.: Napoleén Emperador.

Para nuestro caso un cometido importante del dibujo radicara en la
sugerencia, la estimulacién, laimaginacion del observador para apor-
tarlo que faltaen esarepresentacion. Ej.: Impresién de ser Botellas.

-

Esto hace la diferencia entre un discurso cerrado y la riqueza del dia-
logo cuando se logra comunicacion de iday vuelta.

El artista, dibujante o emisor del mensaje no sacrifica su impresién
visual por conseguir un acabado pulido. Puede establecer, a su vez,
nuevos codigos o nuevas ideas que deberan ser interpretados.

La eleccion sobre qué registrar y qué omitir requiere una sensibili-
dad visual que se desarrolla con la experiencia. En este sentido, un
dibujo debe ser un apunte que muestra de forma resumida, los deta-
lles esenciales del objeto representado, la diferencia la hace la carga
subjetiva. Para comunicar se deberan elaborar previamente los con-
ceptos que construyan el pensamiento visual de la idea que concibe
laforma, sus circunstancias, y su saber, lo que es absolutamente sub-
jetivoy sera potenciado al quedar abierto a la segunda interpretaci6n,

también subjetiva, de quien lo mira. Napoledn Emperador. Ingres, J. 1805.

Impresién de ser botellas. (Holtzschue /
Noriega, 1997) .. Las imagenes ven a través

. de los ojos que las miran... Saramago, J.
Avance del proceso de disefio {) Ensayo sobre la ceguera. Ed. Alfaguara.
Buenos Aires. 2001 (pag. 362)
Incertidumbre Informacion (grafica) Poster de Amnesty Intemational.
mé&ximo ]

Sector de una composicidn. Fuerza. Kandisky
V. 1938,

minimo
Mamita, Dibujo de un nifio de 5 afios.

Informacién (gréfica) Incertidumbre i N clous Dt

amnesty international



Foto de! propio artista para el estudio del
cuadro Desnudo bajando /a escalera,
Dunchamp, M. 1912,

Desnuda bajando la escalera 2. Dunchamp
M. 1912/ 16. Anélisis cubista del espacio
con representacion del movimiento.

Capitulo 5
Otros lenguajes de representacién espacial

Parala gréfica andloga, capturar un espacio con una solaimagen es
muy dificil, por lo general se recurre a una secuencia, también llama-
da im&genes seriadas. Alli aparece necesariamente la variable del
tiempo que transcurre entre cada una de ellas como resultante de un
recorrido espacial. La busqueda de la percepcién espacial de un
lugar o un objeto, ha sido una preocupacion permanente del conjunto
de las artes visuales. Desde el siglo XIX hasta las vanguardias del
sigloXX, la pintura, la escullura y la arquitectura fueron pioneras en los
intentos de registrar graficamente las variables del espacio y el tiem-
po. Conlaaparicién del cine fue posible laimagen en movimiento, o el
movimiento en torno a las formas. Esto resolvio gran parte del proble-
ma, que se fue ampliando a la vez que crecid la complejidad con los
distintos aportes de la tecnologia, hasta llegar a las recientes expre-
siones del Net Art, basadas en lainteractividad en tiempo real.

Luego de las ejercitaciones anteriores sobre imagenes fijas e inde-
pendientes, comenzaremos a experimentar y decodificar otros len-
guajes visuales que se relacionany aportan a nuestra bisqueda de la
representacion espacial. Los ejemplos mas salientes nos lo aportan
la historietay diversos ejemplos de ilustraciones, donde el factor domi-
nante es el lenguaje visual, que vincula con elementos comunes que
enlazan objetos o figuras representadas de diferentes angulos. Este
conjunta relata el movimiento y el recorrido del observador (lector) en
tomo a ellos. Otro caso de combinacidn de informacién con mdltiples
referencias se puede ver en las infografias de las ilustraciones de dia-
rios, manuales y atlas, y el ejemplo paradigmatico de los actuales
hipertextos e hipervinculos de Internet.

Muchas veces estas imagenes encadenadas recurren a numera-
ciones y combinaciones con epigrales o textos que pueden remarcar
ocitar al pie de pagina para completar ideas o conceptos. Ademas de
suplementar la comunicacién en las partes en las que uno de los
medios no resulta apropiado, se da con la combinacién mas que una
simple suma, las imagenes se potencian mutuamente o funcionan
como bandas de redundancia.
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Infografia: Actualmente a este término se lo
relaciona con la informatizacidn de la gréfica,
pero aqui esta usado en un sentido mas
amplio de informaci6n graficada no
necesariamente digital

Imagen seriada. Concurso de anteproyecto
edificio. sdarquitectos. 1996.

Gran guién despegable. Relevamiento y
Andlisis Perceptivo Urbano. Trabajos de
alumnos TCG Comisién 3/ FADU / UNL.
2001.

Visién serial de una Ciudadela. G. Cullen.
1976. Uno de lo mejores ejemplos, por su
sintesis, de un relevamiento perceptivo de un
espacio urbano. (Ver bibliografia)

Historieta. Ragu. Reporter Dada. Opera
Graphica Editora, Brasil. 2003.



Manual del Usuario. Auto Mercedes Benz
Clase A 2001

Tetrabrik. Envase de liquidos, instrucciones
de apertura y transformacion en jarra. Milan.
(Munari 1983)

Infografia de un transatlantico. Distintos
lenguajes, datos comparados, iconos y
epigrates. Diano Lz Nacidn, 2004.

Peliculas Animatrix 2003, y Simone 2002,
modelos y simulaciones digitales que
coexisten con el mundo matenal.

Estas representaciones terminan constituyendo una secuencia o
un guion, perfectamente comparable con los usados para las narra-
tivas del cine, salvando la diferencia conceptual (La Ferla y Grois-
man 1998). Esto también es necesario para el video, las animacio-
nes de las gréficas digitales y otros diversos guiones que se utilizan
para la descripcion de escenas que comprometen una accion con
undesarrollo espacial.

La historieta tiene un manejo de las tomas, los encuadres, las dife-
rencias tipograficas, el grito fuera del globo, la vacilacion, la apari-
cion y desaparicion de un sonido con la gradacion de tamario del
texto, las colas de velocidad de un auto, las estrellas congeladas por
los golpes, etc. Es decir, logra figurar el movimiento con medios
estaticos, planteando la tension entre el codigo y el mensaje, al cual
podemos acceder finalmente por su valor arlistico, logrado por la
sintesis y el esquematismo.
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SEQYENTANTOSPISEARALES  Enlas historietas podemos inferir un sistema de signos constantesy

medianamente convencionales que todos reconocemos por nuestra
cultura general. Estos son habituales en los cuentos infantiles, revis-
tas, enciclopedias, manuales de instrucciones e ilustraciones. En
todos estos casos se tiene una secuencia narrativa muy interesante,
donde los distintos cuadros o vifietas van estableciendo, con el plano
delaimagen que es toda la pagina, y a su vez con toda latira, una per-
manente interrelacion de la parte o el detalle con lo general.

Otro aspectointeresante que hace a nuestro interés son las técnicas
gréficas que utilizan y los recursos expresivos de gran valor en la bds-
queda de representar la tridimensién en la bidimension. Hasta el pro-
pio sistema de proyecciones paralelas (Gaspar Monge) puede verse
en surecorrido de secuencia desde sus puntos de vista ideales.

Los ejemplos que mostramos fueron seleccionados por el agrega-
do de su expresion artistica, y nos muestran la potencialidad que sub-
yace aun en los métodos més racionales de representacién cuando

Estudio de un primer plano. Trabajo de
alumnos, TCG Comision 3 / FADU / UNL.
2003.

Historieta Ragu. Reporter Dada. Opera
Graphica Editora. Brasil.2003.

Caperucita, Vaca y El Lobo. Posters e
Indumentaria. Disefio Urmeneta, M. ©
Kukuxumuso, Barcelona. 2002.

Corto Maltes. Pratt, H. Ed. Clarin. Buenos
Alires. 2003. ...Entre dos péginas de Coleridge
y dos discusiones con Slutter pasa un aflo, en
el curso del cual el submarino se desplaza
por rutas vagas con una indolencia curiosa”...
Eco H. Geografia imperfecta de Corto Maltes.
Ed. Clarin. Buenos Aires. 2003



Tasa de &8 y bandea Rodchenko. 1922
Med:aneras. Testa, C. 1999

Ralas de la Serie La peste en Ceppalon.
Testa, C 1988, En este caso con ! sistema
de proyecciones paralelas, se muestra una

secuencia espacial que dewiena de un
argumento

Organigrama funcional del Pabeikin e los
Nvevos Trempos para la Exposicion de Pans
Le Corbousier 1937

Secuencia en el proceso de disefio de un
objeto. Dibujo de alumno (Swann 1991)

Secuencia de imigenes en el proceso da
disefio de un logotipo y embalaje de un
producto. (Swann 1991)

Para el caso de la arquitectura y el diserio en la comunicacion visual,
desde las representaciones de las primeras especulaciones organi-
zativas de la forma se debe inlerir el caracter espacial de los resulta-
dos futuros, sean éstos en el plano, en el espacio habitable o en el
espaciodigilal.

Para familiarizarnos con estos lenguajes y su sistema expresivo,
recomendamos trabajar con la seleccion de ejemplos, su observa-
ciény comprension, para luego practicar su reproduccion y represen-
tacién,
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Practica

1. Buscaremos y recopilaremos imégenes con registros graficos
sintéticos o simplificados, el criterio de seleccién se dirige a la mayor
cantidad de técnicas expresivas posibles.

En los ejemplos deben estar planteados y resueltos los siguientes
temas caracteristicos de la representacion en dos dimensiones: la
frontalidad como instrumento y el énfasis en el armado del primer pla-
no, con la eliminacién de la perspectiva tradicional. El otro aspecto es
la interpretacién personal del dibujante de los indicadores espaciales
ylacreaciénde lailusién de la profundidad.

También se deberd investigar y coleccionar entre los ejemplos,
representaciones sintéticas de la figura humana, especies vegetales,
signos, sefales, equipamiento urbano y grafismos, que generan la
atmésfera de los fendmenos representados.

La idea de la coleccién plantea como objetivo juntar la mayor canti-
dad de ejemplos con alternativas diferentes de:

Frontalidad como instrumento.
Expresiones de técnicas gréficas.
Ejemplos de representacion sintetizados y grafismos.

2. Sobre los ejemplos coleccionados, en una primera instancia se
les superpondré papel trasparente para calcar las imégenes o parte
deellas, alternando las técnicas gréficas.

A continuacién se debe tender a realizar una sintesis que a su a vez
permita entender y personalizar los diferentes ejemplos de represen-
tacién. Observar especialmente los armados y las proporciones, la
organizacién de los planos que sugieren la profundidad y los grafis-
mos que representan objetos y personas.

Para terminar el proceso se realizaran dibujos originales sobre
papel opaco de las situaciones espaciales completas o de las partes
més representativas, y se observaran las relaciones de las partes con
lo general, organizacién del plano, figura fondo, textos, etc.Las iméa-
genes coleccionadas pueden ser fotocopiadas para no destruir las
publicaciones, y se deberan comparar estas copias con los originales
porque en esa transferencia se pueden alterar valores sustanciales
delos dibujos, siendo el ejemplo mas destacable la pérdida del color.
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Técnicas sobre primer plano y plano medio.
Trabajos de alumnos. TCG Comisién 3 FADU
/UNL, 2002,

Trabajo sobre plano medio. Trabajos de
alumnos. TCG Comisién 3 FADU / UNL.
2002.

Indicadores espaciales en guidn para
ilustracién. Trabajos de alumnos. TCG
Comisién 3 FADU / UNL. 2002,

Guién con montaje de planos generales y
detalles. Trabajos de alumnos. TCG
Comisién 3 FADU / UNL. 2002,



Qieo, Mujer que espera. Supiciche, R. 1969.

Dibujo en tinta. Transformacion del obelisco
en velern. Faivre-Roman. Rewvista Arquis N°7.
1995,

Capitulo6
Losindicadores espaciales

Alrepresentar el espacio en un plano creamos una ilusién que emu-
la en dos dimensiones una imagen espacial. La sugestién de esarea-
lidad tridimensional plasmada en el plano no sélo es sugerida por la
perspectiva. Trabajaremos con instrumentos para la compasicion y
armado del dibujo que ayudan a la percepcian espacial sin fugas, es
decir sin el aporte del armado estructural de la perspectiva conica. Es
necesario aclarar que la mayoria de los indicadores espaciales por si
solos no alcanza a sugerir completamente el espacio en el plano.

Sien cambio, el uso combinado y coordinado de estos recursos en
simultaneo otorga efectivamente el efecto de profundidad ala repre-
sentacion plana.

Esta ejercitacion ademds es muy util para el estadio previo a la
representacion espacial, porque facilita y resuelve el traslado de las
proporciones y medidas por tratarse de figuras planas. También con-
diciona nuestra percepcion, ya que no dejamos que nuestro ojo per-
ciba naturalmente la realidad. Lo obligamos a ver de una forma parti-
cular, a su vez forzada, logrando una vision intencionada. Esta ejerci-
tacion responde a una imagen mental previamente estructurada. que
agrega componenies de abstraccion y esquematizacion; recorde-
mos que éstos, son operaciones basicas del acto de diseno.

o



Frontalidad

Es unaimagen mental de un objeto tridimensional que ignora la per-
cepcidn convencional de la profundidad ylatraduce arelaciones sim-
ples de superficies, con valores o eventualmente con texturas. Hay un
afan en la frontalidad por la abstraccion, se deja en segundo lugar el
espacio o el volumeny se pone énfasis en la formaen si, sufiguray su
contorno, se suprimen escorzos, sombras y oblicuidades. Se aisla el
objeto de la circunstancia y esto se trasforma en una voluntad estéti-
ca, una decisién gue influye en la valoracién del propio medio de
comunicacién y también en la percepcion de la forma representada.
La frontalidad como técnica de sugestion del espacio, es un recurso

52

utilizado desde la pintura primitiva hasta el Renacimiento, donde la
perspectiva lo remplaza en la mayor parte de las representaciones.
Otro ejemplo relevante es el uso en el arte egipcio cuyo ejemplo méas
caracteristico son las hieraticas figuras planas en dos vistas. En otros
periodos de la historia del arte ha sido redescubierta, con mdltiples
técnicas de representacién més alla de las gréficas, es también utili-
zada en la historieta y en el cine donde la extensién del primer plano
(close up), ayudado por la lente, provoca el desvanecimiento o fundi-
do del resto de la escena. Alli se establecen claramente distintas par-
tes de un espacio homogéneo y se rompe con la tradicional unidad
delespacio heredada delteatroy la pintura neoclésica.

Pintura mural egipcia y escultura. 2250 a.C.
Obsérvese en la escultura como la farma
esta supeditada a la visén frontal, Esto nos
muestra la trascendencia del medio de
representacion en la determinacion formal.

Distintas representaciones en histarietas.
RAGU, Reporter Dada. Antologia de
quadrinhos brasileiros. Vol. 5. Lin / Samuel
Casal / Cleriston. Recife. Brasil. 2003



Perspectiva conica de un cubo, donde se
observan las deformaciones. En cambio en
la perspectiva isométrica, las medidas son

constantes a través del espacio.

Vista simuitdnea en frontalidad de los
geometrales laterales y supenor. Los cualro
principios del urbanismo. Testa, C. 1974.

Entasis: Comeccién visual en la construccion
de los tempios griegos. (Guika 1956)
Vanguardias pictoricas del siglo XX: Se
recomienda observar ejempios de pintura
nacional e infernacional de las siguientes
escuelas 0 movimientos: Cubismo,
Neoplasticismo, Arte Conceptuzal, Pop Ar,
para hacer una observacion mas profunda
del las potencialidades de [a representacion
del espacio en el plano.

Quienes quieran hacer una observacién mas profunda de esta for-
made percepcién y representacion del espacio, podran también recu-
mir alas Vanguardias Pictdricas del Siglo XX.

La frontalidad es una composicion basada en imégenes paralelas,
con el énfasis espacial puesto en los primeros planos. No se debe
confundir con un plano geometral (cortes o fachadas), que son pro-
yecciones planas paralelas pero superpuestas (Sistema Monge). Si
bien comparte con éste su concepcidn abstracta, la diferencia funda-
mental esta planteada desde el punto de vista perceptivo, ya que se
busca la expresién de los valores plasticos suméandole los indicado-
res espaciales y el dibujo sensible. As{ se logra equilibrar de alguna
forma suraiz abstracta, que rige su concepcién racional (ideal), como
producto de la similitud con las proyecciones paralelas o de la pers-
pectivaisométrica. En el otro extremo de lo que planteamas, observa-
mos como los griegos carmigieron en los templos construidos el efec-
to de la perspectiva real dada por la curvatura de la tierra (entasis) y la
visién humana, para llevarlo a su expresién racional y abstracta de la
linea rectacomo concepto producto de laimagen mental previa.




Los indicadares espaciales a desarrollar son: Superposicién / Con-
tinuidad del contorno / Gradacién de tamario / Perspectiva dimensio-
nal / Paralelas convergentes / Perspectiva lineal / Movimiento diago-
nal/ Posicidn vertical en el plano de la visién / Perspectiva atmosférica
/ Perspectiva ambiental / Disminucién del detalle / Perspectiva con
indefinicion/Tonos que avanzany retroceden.

Superposicion / Continuidad del contorno

En el campo real, los objetos que se ubican a diferentes distancias
de nosotros como observadores se superponen al proyectarse. Cuan-
do un objeto cubre a otro sabemos por experiencia que se encuentra
delante de éste. Una forma dibujada con un contorno continuo permi-
te identificar su ubicacién en el espacio con relacidn a otra que estaré
detrés y con su perfil discontinuo. Este indicador se podra combinar
con el de posicion vertical en el plano de la visién, con la perspectiva
atmosférica u otros. Se vera reforzado cuando los objetos representa-
dos como mas cercanos posean lineas de contorno resaltadas, mas
oscuras y gruesas v las figuras que aparezcan por detras de éstas
posean contornos de lineas mas suaves o tenues. Este efecto se
refuerza con el uso de cambios de texturas y contrastes de tonos enla
BFEND VOUR HOLIDAYS: N BOLAND zona de solape de las figuras también con efectos de sombra oscure-
EESRaS IR el ciendolas lineas de contorno.

Andlisis de un afiche en donde se indica con
recursos gréficos la ilusién del espacio y la
profundidad. Bertoni, G. TCG Comisién 3
FADU / UNL. 2001,

Hebreos al pie del Monte Sinal, mosaico en

San Vital de Ravena. ltalia.
.".'\-5" il Croquis, Mihanovich y cable, Adobbato. F.
- PA4] - (Estudio lanni / Muller 1986).
Sl W P b
] . 2 llustracién Art Noveau. La dama de las
r_-ilf - camelias, Aubrey Beardsley. 1898.
gy
}.,/'.): L S0/ llustracion de Lepape, G. Sobre un disefio de
=AW alta costura de Poiret, P 1911.

s Mi mamd, dibujo de un nifio de 5 arios.

Vifietas de la historieta Corto Maltés,
i Episodio Tango. Pratt, H. 1985.




Transparencia. Ragu Roporter Dada
Antologla de quadiinhos brasdenos. Glosso,
E. Rocile Brasil. 2003

Veleros on ligero balanceo Kloo, P 1922

Mi cuarto. Van Gogh, V. 1889 Andlisis de los
indicadores espaciales do la obra. Bertoni,
G TCG Comisién 3/ FADU / UNL. 2002

Figuras suporpuestas y circulos on
movimiento diagonal Trabajos do alumnos
TCG Comisién 3/ FADU / UNL. 2001

Interpenetracién

Es ol coso do una superposiclén parclal do objotos trasparentes en
la que so genera una ralacién espaclal ambigua, donde zonas del
dibujo correspanden amds de un abjeto,

Transparencia

Este indicador seria una variacion interesante de la superposicién
antes descripta. Para implementar este indicador no es necesario
usar materialos realmente transparentes, se puede lograr este efecto
adaptando ol tono del drea supuestamante ransparente al del plano
suparior e inferior con el valor o el color. Adquiere asf el elemento
lonos bivalentes, es decir que contione cualidades de ambos planos
ospacialos.

Gradaclén de tamario / Perspectiva dimensional

La gradacion esta dada por pasos regulares que hacen crecer o dis-
minuir un objeto. El gradiente puede estar determinado ya sea por el
tamano, color, valor, textura, elc. Es decir, lodo lo relerido a una medi-
da constante del objeto. Si sabemos conceptualmente que dos obje-
los iguales se muestran como si no lo fueran, se considera entonces
que elmas grande estd mas cerca que el de menor tamario.




Paralelas convergentes / Perspectivalineal

Lineas que en realidad son horizontales y paralelas entre si parecen
en el dibujo ser diagonales y convergentes en un punto, denominado
punto de fuga. Este es el recurso esencial del método de construc-
cién de una perspactiva. Este indicador incluye la disminucién del
tamano y de la separacion entre los objetos que se ubican en diferen-
tes posicionas respacio del observador.

Movimiento diagonal
En este caso se utiliza el movimiento dindmico de la linea diagonal,
Jue sin converger a un punto provoca la sensacion de espacialidad
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en el dibujo. Es una abstraccién de las lineas diagonales de la pers-
pectiva. El plano de la tierra y las lineas sobre las que se apoyan los
objetos se encuentran sobre lineas diagonales.

Posicién vertical en el campo de la vision

El horizonte esta siempre a nivel de nuestra vision, cuanto mas alto
nos encontremos ubicados, méas empinado pareceré el plano de la
tierra. Como resultante de esto, los objetos que se encuentran a dis-
tintas distancias, se perciben como subiendo sobre el plano de tierra.
Cuanto mas alto este el objeto en el plano de representacion, tanto
mas distante se percibira dentro de la composicion.

£l bosque. Mondrian, P 1938, Anafisis de los
indicadores espaciales en Iz obra Bartony, G
TCG Comisién 3/ FADU / UNL. 2002



Croquss. Caballero, G/ Trazos Prmarnios
208

Movimiento diagonal en un grabado sobre
madera. Recogedr de uncas. Hokusal
1358

Concurso Cabali®o. Lesch, G/ Traxos

Gradiente de tama™ y cuerpo Ge la
tipografia, combanado con k3 posicidn en el
plano, inducen al observador a percibr una
certa espacaidad. Catdiogo ge promocion

ce la ietra Heivelica. 1970.

ongnal utiiza tintas ro@, verce y azul Aﬁme | s ==

de promocién de un Gran Premio ce Monza. | »—"'@?:@\}‘#‘
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Perspectiva atmosférica / Perspectivaambiental

En la realidad, la humedad ambiente y las particulas de polvo de la
atmaésfera se Ubican entre el observador vy los objetos més alejados
de la composicion, generan una especie de bruma que difumina los
detalles, colores y tonos de los objetos ubicados mas lejos del obser-
vador. Los objetos ubicados mas cerca se ven mas nitidos y de colo-
res mas brillantes, a medida que se alejan los colores serdn méas sua-
ves, los tonos més difusos y sobre el fondo sélo veremos formas
vagas con tonalidades grises.

Este recurso se vale de variaciones graduales de tono y color.
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Entonces, para alejar objetos se podra disipar colores, moderar tonos
y suavizar contrastes. Para acercarnos a los mismos intentaremos
saturar colores, oscurecer tonos y acentuar contrastes.

Disminucion del detalle / Perspectiva con indefinicién

La cantidad y la nitidez de los detalles que podemos ver dependen
de ladistancia a que se encuentran las formas u objetos con respecto
anuestros ojos. Si estan cerca podemos ver los detalles con claridad
y estos disminuirdn a medida que aumente la distancia, llegando a
convertirse en vagos contornos al estar muy lejanos.

Croquis en tinta. Contrapunto. Rillo, M.
(Estudio lanni / Muller 1986)

Perspectiva atmosférica, disminucién del
detalle. (Porter, T/ Goodman, S. 1992)

Grabado para una escenografia de teatro,
Ciudad sitiada. Servandoni, J, 1760.



Zoom. Istvan Banyai, Fondo de la Cultura.
México. 1995.

Café Noctumo en Arles (Madame Ginoux),
Gauguin, P. 1888, Andlisis de los indicadores
espaciales utilizados en la obra. Bertoni, G.
TCG Comisién 3/ FADU / UNL. 2002.

Croquis en lapiz de grafito. £/ rio. Kirchuk, M.
(Estudio lanni / Muller 1986).

Primer plano

Esta indefinicién de los objetos alejados provoca la necesidad que
en el dibujo se vean contrastes bien marcados, entre los limites y con-
tomos de los elementos que estan en primer plano, y las formas mas
indefinidas o difusas a medida que aumenta la distancia.

En los casos de elementos con texturas, la distancia se ve definida
por el aumento de la densidad de éstas, se daunareduccién continua
deltamario y de la separacion de los elementos que componen la tex-
tura. Reducir la dimensidn, proporcidn y separacion de los elementos
que conforman la textura superficial hasta terminar en un tono sera un
efectivorecurso para lograr profundidad en el dibujo.

Tonos que avanzan y retroceden

Esta caracterfstica de nuestro visiénl es de origen subjetivo. Existen
estudios que determinan relaciones de asaociacion respecto de los
tonos célidos y frios, que es lo que determina el avance o retroceso
dentro de la indicacién de espacio. Estos contrastes de color por sl
solos no crean la ilusién del espacio, para lograrlo al igual que en los
olros casos, deben asociarse con otros indicadores espaciales.

" -
s

- ucgnsﬁ en el plana

B A L
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Croquis urbano en frontalidad. Trabajos de
alumnos. TCG Comisién 3 FADU / UNL.
2001.

Fachadas urbanas en frontalidad de Rosario,
Santa Fe y Mendoza, Korpela, Kevin. Utah
University. US. 2000.

Homenaje a..., Michealsen, M. (Estudio lanni
/ Muller 1986).



Croquis seriado en lapiz de grafito. Recorrido
urbano de un seclor de la ciudad de Parand.
Giusti, M. Morfologia 1 FADU / UNL. 1998.

Croquis de personajes urbanos. Con una
*nota al pie del autor:.. En orden de izquierda
aderecha, India, USA, Dinamarca, Traje
popular de alg'una parte (parte posterior),
Centro América, mochileras alemanas...
(Bellucci 1988)

W
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Capitulo7
Laperspectiva, croquis sintético y sensible

La perspectiva conica es la forma de dibujo mas enraizada como
representacion del espacio en las dos dimensiones. Luego de un pro-
ceso de varios siglos se populariza en el Renacimiento, debido en par-
te ala coincidencia de sus principios con el pensamiento filoséfico de
la época. Hasta el siglo XX inclusive es €l método de representacion

visTa A

més difundido para la proyectacion, diseroy expresion artistica. Quie-
nes creemos en la fuerte influencia de los métodos de visualizacién y
representacion en el pensamiento disciplinar, la suponemos vigente
entre otros instrumentos para la construccion del pensamiento visual
ypara el estudio de la forma. No abundaremos sobre sus caracteristi-
cas sistemicas, descontamos que se conocen. Lo que se propone en
cambio, es tomar una sintesis de su método de construccién, mane-
jando algunos los elementos que la estructuran pero de manera per-
ceplivay no con medidas exactas.
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El croquis a mano alzada es uno de los instrumentos de representa-
cion mas versétil y basico que deben manejar los artistas, disefiado-
res y arquitectos, en relacion directa con los distintos niveles de comu-
nicacién, donde se deben transmitir las ideas y las formas. Para un
periodo introductario al tema, podemos establecer dos categorfas
que nos resultan Utiles, tanto para el proceso de aprendizaje como
para lafinalidad misma de los dibujos, éstas son: el croquis sintético y
el croquis sensible, Estas categorias no se pueden determinar con
exactitud ya que pueden estar contenidas en un mismo dibujo. Parala
construccién de la simulacién espacial en el plano utilizamos algunos

elementos de la geometria descriptiva y de las leyes de la percepcién
que nos ayudan en el armado geométrico, al que denominamos cro-
quis sintético. El mismo puede ser un fin en si mismo o evolucionar en
distintas etapas hasta arribar a una imagen absolutamente expresiva
que llamamos croquis sensible. Aportaremos aqui un conjunto de
imagenes de maguetas volumétricas y espacios urbanos mostrados
a través de croquis de alumnos, artistas y profesionales. En algunos
casos se completan los ejemplos con fotografias, las cuales median-
te sus lentes reproducen una imagen plana con la ilusién de profundi-
dad enun proceso similar a la percepcién del ojo humano.

Armado geométrico y representacién
sensible del mismo croquis urbano. Cortada
Falucho, técnica de lapiz grafito y tinta
aguada. Trabajos de Alumnos. TCG
Comision 3 FADU / UNL. 2002,

Croquis Vivienda. Gallo, Labake y Boccardo.
Revista Casas N* 34. 1994. Andlisis de su
armado geométrico, ubicacion de purtos de
fuga, linea de horizonte, relaciones y
proporciones. Trabajos de Alumnos. TCG

Comision 3 FADU / UNL. 2001.
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Cono visual: Esla capacidad dol ojo
humano es la que dolermina cudnto de la
escena deberd nclurso on of dibujo
Teducamoenta el anpulo visunl s do
aprovmadamente 457 La distancia ce!
obsenvador al cbjeto o al punlo do interds,
debetd ser consdderada para delinir los
limiles de la representacian,

Sinopsis: Disposicidn gratica que muestra
cosas relacronadas entre sl Esquema,
bocete, imagen concisa y resumida,

Croquis con micropunlo Terraza ATC.
Minond, E. (Bellucci 1988), y andlisis de la
estructura de su armado geométnco.
Trabajos de Alumnos TCG Comvsion 3 FADU
/UNL. 2001.

Elcroguis sintético

Esideal para una primora aproximacién a la descripeién de una for-
ma existente, su andlisis critico, Investigaclon y conocimiento, como
asftambién para la préclica del disefio, la prefiguracian de la forma y
enla sinopsis aplicable a la elapa organizaliva, en los primeros esta-
dios de aproximacién acualquier tema.,

El dibujo es un modo de pensar la forma mediante un instrumento
racional, su propla construccion nos obliga a establecer relaciones
sintéticas que nos acercan a la estructura esencial de laimagen percl-
bida. En funcién de la comprenslén do la tolalidad, se van discrimi-
nando los dalos aleatorios con relacién a lo que determine ol crilerio
del abservador, El cardcler experimental es uno de los valores impor-
tantes del croquis sintélico. Nos permite la permanenie revisién de
sus contenidos y la estratificacion del mensaje con variaciones hacia
distintos fines concretos. Sobre la misma estructura o base, aparen-
temenle incompleta o ablerta, se permiten sucesivos desarrollos con
la superposicién de allernativas, sean éstas tematicas o figurativas.
...Dibujar es hacer un méximo esfuerzo mental y un minimo esfuerzo
material”... (Ferreira Centeno 1969).
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Para realizar el armado geomélrico o croquis sintético nos valemos
de algunos conceptos basicos de la geometria descriptiva como son:

Plano de proyeccion (PP)

También llamado plano de pantalla, es un plano imaginario sobre el
que se proyecta laimagen tridimensional a dibujar, se encuentra entre
los objetos y el observador. Hace las veces de pantégrafo ya que lo
que contiene es una réplica del dibujo que tenemos que realizar y al
ser imaginario lo podemos ubicar adelante o al fondo del espacio a
representar segiin nos convenga.

Linea de horizonte (LH)
Es la interseccion del plano horizontal definido por los ojos del
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observador e intercepta todos los objetos que lo rodean. La linea de
horizonte sube y baja de acuerdo a la altura en que se encuentre el
observador, determinando diferentes proporciones de lo que esté arri-
ba o debajodeellaenel dibujo.

Lineadetierra (LT)

Es la recta horizontal que representa lainterseccidn del plano de pro-
yeccion con el plano horizontal donde apoyan las formas. Sobre él
mediremos las alturas, que en general (pero no siempre) coinciden
con el plano donde esté situado el observador.

Puntos de fuga (PF)
Son aquellos puntos en los cuales converge un haz de rectas para-

Esquemas con lineas de horizante, con
variaciones do la allura del ohsarvador A la
izquierda - senfado -, central - de pre - y a la
derecha - allo -. Bortoni, G TCG, Cormnisién 3
FADU / UNL. 2003.

Croquis de viaje. (Bellucci 1988). Punta de
fuga bajo.

Croquis Iglesia La Merced en Tucumén,
Bertoni, G. Punto de fuga altura normal.

Perspectiva a vuelo de péjaro. (Jacobi 1982).
Punto de fuga a gran altura.




Eaaussna con las variaciones en la posicion
del pbservedor respecio del obelo a
represantar Posicion de la fines de horizonta
para distinias alhwas ded observador.
Varaciones en la representacion de un
migmo obyeto Bertonl, G TCG Comisidn 3
FADU / UNL. 2003

Esguema de medicidn en un armado
geométrico. (Jacobl 1982).

lelas, correspondientes con las aristas o bordes principales de los
objetos, en cada una de las direcciones dominantes del espacio, y
que siempre formaran parte de la LH. Los croquis podrantener 1,2,30
mas puntos de fuga, los mismos variaran en funcién de la posicién
que adopte el observador. El objeto no cambia, sélo lo hace nuestro
punto de vista cada vez que Io filamos, se redefine la convergencia de
eslos haces de rectas paralelas.

Lineas o planos de medicién

Son aquellas rectas horizontales o verticales del dibujo donde se
pueden tomar medidas en verdadera magnitud. Podremos utilizar rec-
tas paralelas para trasladar las medidas en profundidad, ayudando-
nos con diagonales que guardan la relacién de proporcionalidad,
entre los puntos dados, enla profundidad de un dibujo.
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Indicaciones practicas pararealizar un croquis

1 Punto de Fuga

Elproceso se puederesumir enlos siguientes pasos:

1. Ubicar la posicion del observador, édesde dénde voy a mirar? El
punto de interés, &équé voy a mirar? En esta modalidad el observador
se ubica perpendicular a uno de los lados del objeto.

2. Dibujar una frontalidad con lineas basicas donde coincida el (PP)
conunade las caras del objeto.

3. Marcar la linea de tierra (LT) que coincide con el plano de apoyo
delafrontalidady (PP).

4. Ubicar la linea de horizonte (LH), para esto es necesario fijar la
escala de lo representado, por ejemplo: la linea de horizonte puede
estara 1/2alturadel objeto o estara 1/3delabase o enotraposicién.

5. En donde se cruzan el punto de vista principal y la linea de hori-
zonte se encuentra el punto de fuga (PF). Todas las lineas perpendi-
culares al observador y al PP concurren al punto de fuga y todas las
lineas paralelas al observador (LH) y (LT) seran horizontales y sin
deformaciones. Las medidas siempre se tomaran sobre la frontalidad
(PP) realizada en el 2° paso, luego se trasladan retrocediendo o avan-
zando, segun la ubicacion del objeto respecto del observador.
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Croquis de una maqueta oon formas
bésicas, secuencia de armado geométrico y

sl i proporciones.
J, 54 y . G
— Croquis urbano con tratamiento sensible con
/ tinta y aguada. Secuencia previa del amado
1 geométrico y las proporciones, en la
| . instancia sintética. Trabajos de alumnos.
20 JEL TCG Comisiém 3 FADU / UNL. 2002.
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Secuencia de los pasos principales de un
croquis de una maqueta basica: ubicacién
del dibujo en el campo de trabajo, armado

geométrico y proporciones. Secuencia
similar en un croquis urbano, terminado con
la aplicacién del tratamiento sensible con
tinta. Trabajos de alumnos y docentes. TCG
Comisitn 3 FADU / UNL. 2002.

2Puntos de fuga

El proceso en su inlcio es idéntico al descripto para el 1 punto de
fuga, pero en este caso el observador se coloca de forma oblicua (si-
métrica o asimétricamente) al objeto. En el caso anterior la frontalidad
servia como lugar donde medir sin deformaciones, en este caso ser4
s6lo una arista del objeto elegido que coincidir4 con el PR general-
mente coincide o esta préxima al punto de interés. Sobre ella realiza-
mos todas las mediciones en verdadera magnitud. Luego las frasla-
damos hacia adelante o atrés, segin la ubicacién del resto de los
objetos o espacios a representar, En las practicas sobre la magueta
es posible realizar una grilla cuadriculada en el plano de apoyo que
sirva de referencia (como untablero de ajedrez), donde se ubican los
objetos en el espacio.
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Al representar las ideas que se encuentran en nuestra mente, las
ponemos a consideracién propiay ajena para su critica, correccion,
o ratificacién. Ademas de croquizar en el medio analogo, tenemos la
posibilidad de modelar a través de maquetas.

Realizar una maqueta durante el proceso de disefio permite verifi-
car espacios globalmente, y al combinarla con los croquis, nos dala
posibilidad de verificar texturas, controlar proporciones, transparen-
cias y otras cualidades sensibles del espacio que demandarian
mucho tiempo de ejecucion en la propia maqueta. Operativamente
este tipo de croquis requiere de los mismos controles de posicién
del observador, ubicacion del punto de interés y armado geométrico
que el croquis de representacién de objetos edificios o espacios
urbanos. ¢Cudl es la diferencia? Normalmente las maquetas se tra-
bajan en escalas menores a la real, dependiendo del objeto a dise-

far puedenvariarde 1: 5 parael caso de unasillaouncartel, y hasta 1) F| [ —JL
11000 si se trata de un edificio o un sector urbano. Por lo tanto el } | / - I } l Y
disenador debe seleccionar y evaluar los parametros del croquis, ’ f } . & | E
teniendo en cuenta la simulacién del observador, ubicado en forma L =t A N i
externa oinmerso en lamaqueta, segln laescala.

Croquis aéreo de un sector de la ciudad de
Londres. (Bellucci 1988).

Maqueta de estudio, fotografiada desde una
vision elevada del observador. Secuencia de
armado geométrico de un croquis de la
misma. Incorporacién de una figura humana
como referencia de escala, que define al final
el sentido de la forma. Ver el mismo ejemplo
en pagina siguiente.




Ferreira Centeno en su libro £/ Croquis (ver bibliografia), sugiere un
recurso muy sencillo que ayuda a seleccionar los elementos que
incluiremos en el dibujo, la ubicacién de la LH y los PF y el armado
geomeétrico:

Recortar en papel o cartén un rectangulo que tenga las mismas
proporciones del area (til del dibujo, 3 x 4 mddulos aproximadamen-
te creando asi unaventana.

Se marcan divisiones coincidentes con los modulos de los lados,
formando una grilla virtual. Extendiendo esta ventana podremos ver
qué sector del objeto o del espacio elegiremos al dibujar, en qué
sentido convendré ubicar la hoja (apaisado o vertical). Sialejamos la
ventana del ojo elegiremos un sector menor y si la acercamos
ampliamos el campo visual.

Ubicaremos la LH y los PF relacionandolos con las marcas
horizontales y verticales realizadas en la ventana, incluyendo los
angulos principales de las diagonales que definiran los PF. La
imagen que vemos en la ventana también determina claramente los
limites del dibujo.

Croguis de la sefie Plazas de Paris. (Beliucci
1928).

Con la micrna magueta de estudio de la
pégina antenor, vemos la msma lorma
desse Ciro pumo oe nuta, vanarmos la allura
el ofrersanon y 13 eucalia oo la fura
hurnana Corme resullano o et un
eopacn O ¢oLals Uana, ¥ oon eulo u
intenta mostas la ngonanca en la dolinicion
del dibujo de las referencias de escala
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Elcroquis sensible

Es el tratamiento final con recursos expresivos y datos del ambiente
donde se encuentra el objeto representado, el mismo surge como
continuidad en el proceso de construccion de un tnico mensaje. Lue-
go de la etapa analitica - disociante con que se construyd, debemos
confirmar la finalidad de nuestro dibujo, para determinar a quién va
dirigido, quién lo debe interpretar, y estos datos nos pueden ayudar a
definir los tratamientos sensibles aincorporar. Dijimos que un croquis
sintético puede ser un fin en sfmismo, lo que implica aceptar los nive-
les de abstraccién que contiene, En el croquis sensible, encambio, se
deben incorporar los elementos figurativos que representan la reali-
dad. Esta etapa también acepta distintos niveles de abstraccién, ya
que con el proceso analitico de su construccion dejamos muchas
cosas afueray preservamos otras, las cuales debemos acondicionar
para sumejor comprension, o para hacer explicito algun aspecto que
consideramos importante. Para ello contamos con las méas diversas
técnicas y destrezas que incorporaremos en forma gradual, al igual
que la capacidad selectiva de los aspectos fundamentales de la
representacion. Elios son las atmdsferas y la semantica de todo lo sen-
sible, que no se encontrara simplemente en la repeticion de los atribu-
tos métricos y formales de los objetos y espacios que observamos,
sino que requiere de otra mirada, de otra sensibilidad, de alli su nom-
bre. En esta instancia el dibujo no tiene que contener interrogantes, ni
la terminalidad abierta que ponderdbamos del croquis sintético para
otros casos, sino que deberd ser la respuesta a lo que intenta comuni-
carel autory que facilite la interpretacion de quien lo recibe.

La incorporacién de aspectos del ambiente, los materiales, las tex-
turas, luces y sombras, especies vegetales, figura humanay detalles
de equipamientos, define la peculiaridad del croquis sensible, paralo
cual se debera considerar la técnica gréfica méas apropiada, que logre
yrepresentela fenomenologia deseada.
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Un croquis en dos etapas. Una pone énfasis
en el equipamiento urbano. (Ching / Juroszek
1999).

Croquis sensible con micropunto. Minond, E.
(Bellucci 1988). Croquis sintético del mismo
punto de vista. Trabajos de alumnos. TCG
Comisién 3 FADU / UNL. 2003.

Arboles sintéticos con tinta negra.
Hemandez, G.

Lapicera azul y lapices de colores. Lopez
Delgado y Sénchez. Revista Casas N° 34.
1994.



La figura humana en la historieta. Diario
Clarin, 2002.

Croquis en lapicera y aguada. Dindpole, C,

Croquis de Joaquina, Florianapolis. (Bellucci
1988)

Automéviles en perspectiva. (Porter /
Goodman 1992),

Croquis en grafito. Plaza Pueyiredén. Pérez
Cepeda, V.

Croquis Fibra azul. Borghini, Q.

Figura humana, mobiliario, equipamiento, especies vegetales.

Estos elementos resultan fundamentales para establecer la escala
delos dibujos, ellos definirén silo que vemos son objetos pequerios o
grandes espacios. La figura humana es lo primero, ya que esta impli-
cita en la definicién de la LH. Luego serén los otros elementos que se
incorporen los que deberan tener relacién con la primera determina-
cién de escala, para asi ratificar la proporcion del dibujo en su conjun-
to. A suvez, los muebles y equipamientos urbanos o de los edificios,
delimitan zonas, usos y actividades, contribuyendo a la ambientacién
de la escena. Ademés de esta primera funcién, ellos nos hablan de
otros aspectos. Por ejemplo los arboles y arbustos nos remiten a la
geografia y a la naturaleza del lugar, al tiempo, al clima, etc. Para la
representacion de éstos, se deberd prestar atencién a su forma y
estructura. Se debera tener especial cuidado con la textura, el tono, la
transparencia u opacidad del follaje. Luego la cantidad de detalles
corresponderd a la escala, distancia y énfasis puestos en ellos en
cada representacion. Todos los detalles agregados tendran significa-
do si se encuentran dentro de un todo proporcionado. La estructura
del armado geométrico permitira también, desde un principio, esta-
blecer areas con mayoer 0 menor definicién. Se deben lograr contras-
tes entre sectores con mds detalles y otros donde éstos seran mas
€sCasos o que no los tendran, dando lugar a que otras 4reas u abje-
tos capten lamayor atencidn. Para terminar, debemos resaltar la nece-
sidad de realizar una cuidadosa seleccién de lo que se vaincluir en el
dibujo. No se trata de reproducir una realidad fotogratica que muestre
hasta lo mas minimo. Los intereses personales y nuestra percepcion
de la realidad seran decisivos para la seleccion y comunicacion del
croquis sensible.

n
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Vista aérea Laguna Setubal, tinta y aguada.
Castelliti, E.

Acuarela. Calle 3 de Febrero. Arteaga, M.

Acuarela. Iglesia Nuestra Seriora de los
Milagros. Ateaga, M.

Distintos puntos de vista y escalas en esta
secuencia de croquis de Venecia.
Zemborain, E. (Bellucei 1988).



Acuerela sobre papel. Tlaloc. Xul Solar, A.
1923.

Collage sobre madera. Juanito jugando con
el trompo. Berni, A. 1973.

Capitulo 8
Técnicas graficas en el medio an4logo de representacion

Dejamos para el final uno de los atributos mas importantes del dibu-
jo a mano alzada, su potencialidad de desarrollar aspectos expresi-
vosy artisticos através de las diferentes técnicas e instrumentos. Esto
sera posible después de superar las aplicaciones instrumentales y las
préacticas de bosquejos o apuntes. Es la técnica gréfica, la que le per-
mite al autor adoptar estilos de dibujo personales, otorgandole una
impronta que lo transforma en Unico eirrepetible. Esto se puede expe-
rimentar al relacionar la formay el contenido, con una 0 mas técnicas
de representacion. El dibujo puede ser, entonces, un recorte intencio-
nado de la realidad, no como descripcidn que intenta una vision rea-
lista (descripcién figurativa). Es la forma descripta subrayada con la
expresion particular del autor.

Esto indefectiblemnente trasciende larepresentacién del disefiadory
se puede llegar a insertar en las artes visuales en caso de que nos inte-
rese desarrollarlo como un fin en sf mismo.Independiente del valor
artistico con que se perfila esta apreciacién es necesario que cada

disenador encuentre una técnica, forma o método de representar que
lo identifique, que sea personal y lo represente en cualquiera de los
niveles necesarios de comunicacion antes mencionados.

La seleccién de latécnica o los instrumentos a utilizar sera una deci-
sidn que influenciard sustancialmente los resultados. La definicidon de
éstos es indistinta puede darse antes o despues ya que son recipro-
cas. Lo que debe primar es la expresion buscada por ejemplo si fuera
por los contornos y la linea pura, para recoger detalles minuciosos se
usaran la pluma, la micro-fibra o el 1apiz. Si, en cambio, se quieren
solo los rasgos generales del objeto, la figura y el fondo, sugerir sola-
mente el modelado de las superficies, se usaran valores tonales y el
color podré ser con l&piz, acuarela, fibrones, etc. Otra alternativa seria
monocromatico, para el cual se usaran las gradaciones y el claro a
oscuro, utilizando nuevamente el lapiz de grafito, lapices de un color
con diferentes tonos, latinta aguada, etc. Cuando se alcance el mane-
jo de algunos de éstos instrumentos, a la vez de haber entrenado la
percepcion, se podra elegir la oportunidad para usar cada recurso,
los cuales se podran mezclar y obtener una variedad importante de
técnicas mixtas; ahora desarrollaremos algunos ejemplos con la limi-
tacidnde las técnicas de color debido al tipo de impresion.
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Grafito

Instrumentos: Lépiz de madera graduaciones: HB, B, 2B, 3B hasta
6B, y portaminas mecénico con idénticas graduaciones.

Soporte: Papel de diferentes gramajes: 70, 80, 120 gr. Tanto lisos
como texturados (canson, ingres u otros).

El lapiz permite realizar el delineado de la estructura y contornos
como el acabado de detalles, tonos, sombras, etc. El grafito es usado
en la graduacion HB para tomar proporciones y delinear, realizando
los contornos generales de los objetos. Esta mina al tener una gra-
duacién intermedia no lastima el papel y tampoco lo ensucia. A conti-
nuacion se recurre a los grafitos B o 2B para comenzar el tratamiento
de las superficies. Esta herramienta puede ser utilizada de varias
maneras, para lograr los medios tonos que reproducen colores, textu-
ras, sombras propias y sombras arrojadas. De esta manera el croquis
logra una comunicacion sensible. Algunas de las texturas que logra el
grafito son: tramados de linea completa, tramados irregulares, grisa-
dos uniformes.

Escala de valores de grises y ejemplo en
naturaleza muerta. (Ching 1999).

Retrato de la Arq. Saha Hadid grafito sobre
hoja de color. Davenport, W. Revista Summa
+2.1993.

Grafito Pont Neuf. Parfs. Rockwel, N.



Proceso

Seguiremos los pasos de un croquis utbano, descontando que ya
estd resuelta la ubicacién del observadery el punto de interés. Se ini-
cia el amado geométrico usando un 1apiz HB para realizar las medi-
ciones y delineado general donde se recomienda no producir dema-
siada presion sobre los trazos yaque muchos de ellos formaran parte
de las lineas auxiliares que en muchos casos no se borraran.Al com-
pletar esta etapa se decidira sobre latécnica a utilizar esto de pendera
de lo que se representa, croquis arquitectdnico, equipamiento urba-
no, mobiliario, carteleria, etc. Del mismo modo se decide si se trabaja
sobre la figura (objeto) o sobre el fondo. Para el caso de continuar con
el grafito como técnica, se busca un lapiz de mayor graduacion y se
comienza el tratamiento de las superficies, es importante ser ordena-
do, se debe ir de izquierda a derecha y desde arriba hacia abajo, de
modo de no ensuciar |a hoja al apoyar la mano sobre lo ya dibujado.

Croquis con grafit. inastto Saile. Kaan, L

Cronuis pers lens c2 grzco. Gutert, C

Ecren pars B siEaUCin 28 UrE [ErpECiVG.
Jecroy M



Luego de haber elegido el estilo de textura o grisado a utilizar, se  Croquis con lapiz de grafito. Bibfioteca
comienza a dar las sombras propias, que pertenecen a las superfi- gi”;@:;?gﬂtbﬁfzgg;mm ce
cies que no estan de frente al sol, a las cuales les corresponden
valores muy tenues. El paso siguiente es delinear muy suavemente  Lépiz de grafito aplicado a un plano de corte.
(la linea deber4 desaparecer) los contornos de la sombra arrojada ~ €oncurse de ldeas Foro UN.L. Guiberti, C.
para proceder a dar un gris mas intenso que despegue la superfi-
cie iluminada. Luego se trabajarén las texturas con puntos, peque-
fias rayas o tramas, para por Ultimo reforzar los contornos de las
zonas en sombra. También es recomendable que el tratamiento ele-
gido se concentre sobre el punto de interés , sin olvidar los otros
indicadores espaciales del croquis, como la pérdida de detalle de
los objetos més alejados del observador y la perspectiva atmosféri-
ca. Finalmente se procedera a delinear los contornos o lineas que
recortan las figuras importantes contra el fondo con relacién al pun-
to de interés del croquis. Esta misma técnica se puede utilizar con
l&pices blancos sobre hojas negras, grises oscuras o azules oscu-
ras, preferentemente texturadas.
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Becomendacionss

Durzns todo o roceso da dibujo con grafito se debers contar con
PO b0 s 2 o 3 s distindos, manteniéndolos siempre con la
Puita larga y dlilada. '( pars \s daps de Wtarmento con log grafitos
s blandos, e afiars enlorma diagonal para poder ddurminar.,

Peta ks comeiios (eusales de 105 croguis rapidos s6 pueden
usan hojas blancas sas, por o menos de 90 gr. Sise emplea la theni-
cade currmnado son recomendaties 1as hojas tipo Conaueros o can-
6N ded tada rrenos eaurado, Son preleribles las hojas blancas ya

Que e Color en el sopone no permits of adecuado contraste entre
trazoy el fondo,

e T
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Carbonilla

Instrumentos: Las barritas de carbonilla se consiguen en las casas
de material artistico o produciéndolas con palillos de distintas made-
ras con la combustién incompleta. Las diferentes maderas y el méto-
do de combustién dan las diferentes durezas y texturas.

Soporte: Se utilizan papeles gruesos y con textura en los bosquejos
con modelo natural, por ejemplo figura humana o naturaleza muerta,
ya que permiten una alta sensibilizacién de la linea. A diferencia del
grafito, si se presiona logra el negro intenso, pudiendo utilizarse de
punta para lineas delgadas o de costado para manchas y grises de
gran superficie. Usualmente se difumina con los dedos o conuntrozo
de tela para alcanzar grises o tonos intermedios. Es una técnica rapi-
da cuyo obijetivo es registrar formas y contornos de los objetos o la
escena a representar en trazos generales. No admite representar
detalles minimos, salvo que el tamario del soporte sea muy grande.
Debido a que el material es muy volatil y no se adhiere al soporte, es
preciso aplicar sobre las superficies terminadas  barnices o lacas o
lacas en aerosol para lograr lacohesion.

Carbonilla sobre papel de color. SCAT, una
interpretacién grafica del jazz. Sabat, H. 1974
Ed. Instituto Salesiano de Artes Gréficas.

Croquis de proyecto en carbonila. Benaddn,
Berdichevsky, Chemy. Revista Arquis N° 7.
1997.



Carbonilla y color. Toulouse Lautrec. 1897.

Carbonilla sobre grises. Dibujos 19871992
Lépez Claro, C.

Carbonilla. Una satisfaccién tras otra. Sabat, H.
Ed. Planeta. 1990.

Concurso. Laguna de Los Padres. Baliero. H.
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Léapices de color

Instrumentos: Estos lapices son conocidos por sus marcas comer-
ciales y vienen en juegos de distintas cantidades. A partir de las cajas
de 24 unidades empiezan a tener distintos tonos para cada color. Los
de mayor calidad pueden ser adquiridos por unidad y en distintas
durezas. Se deber4 contar como minimo con 12 Iapices de colores
diferentes y de éstos algunas variaciones para los colores primarios y
elverde.

Soporte: Papel blanco o de color, pero siempre con cierto espesor y
de acabado opaco, debido a que el aporte de materia es escaso y
siempre tiende a |a trasparencia. La textura del papel va ser determi-
nante ya que son absolutamente sensibles al tipo de superficie y la
forma del trazo, no es recomendable intentar cubrir completamente
una superficie, si esto es necesario se deberd usar una técnica mixta
que ladan los lapices acuarelables que se trabajan conaguay pincel

Proceso

Serepiten los pasos previos de diagramacién del campo de trabajo,
y para el armado y los trazos generales se puede usar un l&piz de gra-
fito aplicado en forma muy liviana. Pero mejor si se emplean los lapi-
ces con los colores que se utilizaran en forma definitiva.

Cuando se realizar un croquis figurativo que intenta reproducir los
colores de cualquier paisaje urbano o rural, se debe recurrir a una
amplia gama de colores o matices de éstos. Si en cambio se quiere
realizar un dibujo mas abstracto, se puede utilizar 4 6 5 lapices inclu-
sive de un mismo color, con variaciones de tonos. Se debe observar,
en todos los casos, que los colores de los objetos no son planos ni
puros, ya que estén sobre superficies de distintas formas y texturas.
También varfan con los distintos grados de luminosidad, son diferen-
tes si est4 expuestos al sol 0 ala sombra de otro objeto. Para reprodu-
cir esto se recurre a sumar las percepciones sobre el color base, mez-
clando capas superpuestas de distintos colores o tonos de estos,
También puede ayudar en las diversas diferenciaciones aplicar distin-
tos trazos con formas y tensiones que indiquen la naturalezay los fené-
menos que afectan al objeto, recordar también los indicadores espa-
ciales que deberan adaptarse a las posibilidades de las distintas téc-
nicagréficasy de cadainstrumento..

La ciudad y su gente. Sabato, J. Revista
Summa + 33. 1998.

La esquina del infinito. llustracién CD La ren-
ga. Fito, Tachi y Chori Berisso.

Matiz: Cualquiera de las gradaciones que se
pueden percibir de un color.

Tono: Grado de claroscuro por la presencia
del negro o el blanco, aplicable tanto para
los neutros como para los colores.

Valor: Grado de claridad, media tinta o
sombra que tiene cada tono o una parte en
relacién con el resto.



Escala de valores con lapices de color y
distintos trazos, de arriba hacia abajo
A. De un mismo color con trazo oculto.
8. De distinto color con Irazo expueslo
C. Acuarelables con efeclo del pincel

Croquis de proyecto concurso Foro UNL.
Zalazar, S.

Torres Petronds. Pelll, C. Revista Summa +
33, 1988.

Circulo cromatico
Parainiciar las practicas con cualquiera de las técnicas basadas en

el color, se deberan conocer las combinaciones bésicas del circulo
cromatico y practicar los resultados de las combinaciones de cada
uno de los instrumentos. Al mezclar los colores primarios (amarillo,
rojo y azul) o los secundarios (anaranjado, verde, violeta) entre sf, los
resultados serén diferentes por las diferencias de pigmentacion de
los componentes de cada uno (cera, acuarela, goma arabiga, tinta,,
tempera, acrilica, etc.).Existen muchas mas deliniciones y
fundamentos mas detallados y profundos para entender la teoria del
color, ver (Scott 1975, 72-118/Hesselgren 1973, 239-270)
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Cuando trabajemos las superficies en sombra, es importante
saber que éstas tomaran el color del objeto el cual fueron arroja-
das, mas los grises correspondientes. Si la sombra es arrojada, se
suman en distintas proporciones, el color del objeto que arroja la
sombra més el color de la superficie que la recibe.

En general se recomienda ir de lo general a lo particular, comen-
zando por los pisos, el fondo que puede ser cielo, los objetos de
mayor superficie, las sombras y por Ultimo los detalles de interés.
Todo esto sin olvidar los indicadores espaciales que reforzaran las
caracteristicas tridimensionales de lo representado.

Grafito y l8piz azul. Amarillo, C. Revista
Summa + 12. 1996.

Croquis seriado de proyecto, lapices de
color acuarelados. Toyo, Ito. Revista Arquis
N°7.1997.

Distintos trazos expresan las texturas de las
superficies y del ambiente. Hernandez, O.
Revista Summa + 17. 1997.



Taauras con ke oo ook intensa. Galo, V

Lahaka, A Boccardo, J Renssta Casas N' 34
1034

Croguis Intenor Carballo, O Rewtsta Casas N
34194

Ditgas con lipwoes da color. Catanchini, R
2001




Acuarela

Instrumentos:

Acuarelas: Las cajas tradicionales contiene 12 a 24 tonos, en pasti-
llas secas con variantes de los colores basicos.

Pincel: redondos medianos y finos, segln el tamario del dibujo.

Agua limpia: En diversos recipientes para cada tono ya que la colo-
raciéndel agua alterara lacomposicién del color a aplicar.

Soporte:

La calidad del papel es determinante sobre el producto final. Este
necesita tener cierto espesor y textura para no deformarse en contac-
to con el agua. Para manejar la técnica de la acuarela hay que com-
prender que ésta utiliza como medio de trabajo el agua, que en con-
tacto con el papel es dificil de controlar. Requiere de un trabajo répido,

84

donde influye mucho la espontaneidad y el propio azar de una mate-
ria inestable. Al conocer las diferentes reacciones que va a producir el
color en contacto con el agua, es comprender la técnica de la acuare-
la. Si aplicamos una capa de color sobre una superficie seca o hlime-
da se van a producir efectos diferentes con posibilidades expresivas
diferentes. Explorar e investigar estas posibilidades, para poder pre-
ver ciertos efectos buscados, lo que significa aprender a dominar
esta técnica. Esta técnica requiere que antes de empezar a utilizar el
color se delinee un esbozo a 14piz de lo que se quiere pintar, amedida
que se avanza en la practica y dependiendo del tema, a esbozar se
puede prescindir del armado previo; pero siempre es recomendable
para controlar las proporciones, la composicién, ya que una vez que
se comienza atrabajar con la acuarelano se puede corregir o borrar.

Ferrocarril. Acuarela himeda. Arteaga, M.
Acuarela seca. Pérez Cepeda, V.

Paleta con variaciones de valores tonales y
degrade de colores. TCG Comisién 3 FADU/

UNL. 2003.



Acuarela con técnica hiumeda, no define
contornos, éstos se desvanecen enlre si o
conltra el fondo.

Acuarela con técnica himeda, cada color
matiz o tono se desprende del otro, al igual
que las figuras entre si y con el fondo.

Acuarelas. Pfeifer y Zurdo. Bars &

Restaurants. Casas Internacional N°53.
1987,

Acuarela seca

Este método consiste en superponer capas de pintura hiumeda
sobre capas que se han dejado secar previamente. Requiere trabajar
desde los colores mas claros hacia los més oscuros, donde se reco-
nocen cada una de las capas aplicadas por la transparencias.
Requiere que se equilibre el valor e intensidad de cada capa con la
anterior, esta técnica permite delimitar y definir perfectamente los con-
tarnos delos cuerpos.

Acuarela humeda

Este método consiste en la aplicacion de capas de pintura sabre el
papel humedecido o sobre una capa de color que todavia no seco.
De manera que las nuevas capas o pinceladas se funden con la ante-
rior evitando asf los bordes marcados y las transiciones bruscas. Son
maés dificiles de controlar y predecir los efectos de cada trazo, pero
expande las posibilidades. La definicién del dibujo puede ser escasa

necesitandose a veces remarcar con algunos trazos los contornos
paraincrementar su definicién. El grado de humedad es un factor bési-
co: cuanto mayor es la humedad mas se difuminay caorre el color que
se aplica, por tanto es mayor la mezcla y explosidn de los colores
superpuestos. La combinacion de los diferentes métodos sobre un
mismo dibujo va a ayudar a crear diferentes efectos, ampliando el
campo expresivo.

Aguadas o lavados:

La aguada es una primera instancia del trabajo con acuarelas, que
consiste en pintar con un solo color. Esta es un trabajo monocromo
que resulta de variar la cantidad de agua con la pasta. Nos concentra
en el uso del agua como variable de la saturacion del color. Tambien
permite comprender la potencialidad de transparencia de la acuarela,
donde se experimenta con la superposicion de las diferentes capas.
generandoy controlando el valor de oscuridad de las superficies
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Recomendaciones

Serecomienda antes de empezar los dibujos, experimentar através
de manchas los diferentes comportamientos de los materiales des-
criptoanteriormente.

Los tonos de los pigmentos se altera seguin la cantidad de agua que
semezcle,a mayor cantidad el color se torna mas pélido, en un prin-
cipio hay que utilizar mucha cantidad de agua para controlar la inten-
sidad del color. Al ser la acuarela un material que permite transparen-
cias, cada sucesién de capas que coloquemos va a oscurecer el
color, dejando a su vez matices de las capas anteriores que enrique-
cen la percepcion. También se debera experimentar combinando la
paleta basica de colores entre si, en forma secuencial. Esto ayuda a
comprender las distintas posibilidades y las riquezas del color. Otra
parte fundamental a explorar es la ductilidad expresivas del pincel, las
diferentes posiciones, las manchas y las texturas que producen cada

uno. Se los deberé aplicar en los extremos de las posibilidades en
grandes superficies y en pequefios trazos, con uno o varios colores.
Otra particularidad es que no se mezcla con blanco, sino que se com-
bina con el color blanco del soporte. No existe un solo método para
pintarcon acuarela, sino que habré tantas posibilidades como vayan
surgiendo a medida que se experimentay al igual que todas las otras
técnicas es factible combinarlas entre sf.

Algunos arquitectos, como Steven Holl (ver Revista £/ croquis N° 63
y93), utilizan la acuarela en el proceso de disefio como una formagra-
fica que les permite capturar las posibilidades espaciales de la luz, ya
que lapropia caracteristica de latécnica permite la verificacion gréfica
a partir de los efectos de superposicion de tonos, valores y grados de
saturacién de los colores de la superficie que arrojalaluzy delaque la

recibe, como asf también las transparencias y texturas propias de los
materiales.
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Acuarela en monocromo edificios de oficina.
Méckier, C.

Croquis de proyecto. Casteliitti, J. I,

Acuarela de La casa de la cascada. Wrigh,
L
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Y atin cuando trepaba al drbol
mds alto. =
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infantil. La bruja Berta.
Revista El Croquis N° 63,
Acuarela y tinta. Bertoni, G,

Acuarela himeda. Pérez Cepeda , V.

Acuarela seca ilustracién para un cuento

Acuarela en un corte perspectivado. Holl, S.



Tinta

Instrumentos: Plumas y plumines, lapiceras, biromes, microfibras,
estas ullimas pueden ser con punta de fieltro 6 metélica, a su vez cilin-
drica (lipo Rotring) o conica. Todas estas variables tienen alternativas
de espesores y formas de punta. En cuanto a las tintas la mas tradi-
cional eslanegra, ademas delos distintos colores y la blanca,

Soportes: Hojas blancas, de color o negras, de distintos gramajes,
lisasy contextura.

Las plumas tienen la posibilidad de variar la fisonomfa del trazo
segun la presion o lainclinacién que se le ejerce, no solo varia el espe-
sor, sino también la cantidad de tinta que aportan. El plumin mantiene
su delgado trazo en todo momento por lo que es recomendado para
tramas y para dibujos con gran cantidad de detalles. Cuando la tinta
se aplica sobre un papel de gran absorcién, tiende a incrementar el
grosor del trazo, lo que se bebera controlar con la velocidad de des-
plazamiento. Cabe aclarar que el hecho de ser la tinta una herramien-
ta gue no permite volver atrés (borrar) suele provocar en el principian-
te un proceso mas lento en el comienzo, producto de cierta conten-
cién en la accién, por lo que resultan dibujos excesivamente rigidos.
La sensibilidad y espontaneidad para la comunicacion gréfica con
estatécnica serén logradas con la practica; de todos modos se reco-
mienda ensayar dibujos libres, rapidos, sin miedo a cometer errores,
con Iineas desproiijas o dubitativas que no se ajusten a los contornos
o con correcciones en doble linea. Este camino permite lograr dibujos
ds poca precision pero de gran impacto en la comunicacion.

Dibujo de una silla en tinta negra. Cabeza, D.
Revista Arquis 7. 1995.

Caricatura en tinta. Sabat, H. Diario Clarin.
1985.

Na|o. Jouliay Renk. Revista Casas, Bares y
Restaurantes. 51. 1998.

Croquis panoramico de la ciudad de Parand.
Trabajos de alumno. TCG Comisién 3 FADU /
UNL. 2003.
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——r :Pi chatos de distintos tamarios.
y e ;_: Ins{rumentos. Pmcg!es pgnta degotay odi 0S
pi o e ;:E SR Las tintas al agua (tipo Pelikan) en los colores principales, ya que es
: = ; : :

@il =z r 3= dificil conseguir colores similares al circulo cromatico, los mas usua-
3 - 4 e ;
L | § = les son amarillo, verde, azul, bermellén, sepia, siena. Al igual que las

X ! 3": -:§ acuarelas se debera contar con diferentes recipientes con agua lim-

p 1 ‘ = ‘ f{' piay para mezclar. o '

ok MPCCNE Y O Soportes: papeles de distintos gramajes lisos y con textura. Debido
(i‘.." ok W & a que ésta es una técnica himeda se recomienda el uso de papeles

demésde 100 gr/m2.

Proceso
Esta técnica puede ser aplicada sobre distintas bases, un croquis
lineal en grafito, en tinta al agua, de alcohol o permanente que sera
tomado como un esquema. Para ello debera ser estructurado, pro-
porcionado y delineado en grafito HB o B, sin ninglin tipo de trata-
miento de las superficies ni de texturas ni sombras, ya gue esto lo
aportara esta técnica. De un recipiente con agua limpia se extraera la
cantidad necesaria para conformar cada color y se efectuara la mez-
claenuno especifico para cada uno, luego tendremos la misma canti-
dad que los colores para lavar los pinceles. Usualmente los colores
que logramos van a volver a ser utilizados en ofra oportunidad, porlo
tanto es recomendzble tener también frascos vacios donde guardar
el material excedente. Lastintas se mezclan sobrelabase del aguaya
que los colores logrados serén ransparentes ¥ No S2irados 6 exce-
sivamente brillantes. Como se trahajark por superposicién, los tonos
opacos impiden el modelado de las superficies o e tratamiento de
texturas y sombras. La cantidad de aguay tinta s un hecho absoluta-
rmente empitico; para empezar hay que estimar 1a superficie a pintar y
calcular en €l recipiente adecuado para luego ir aportando la tinta y
controlando permanentermente las variaciones. Hay que tener en
cuenta que el color e logra por mixtura de diferentes tintas, remarca-
mos aqui nuevamente la necesidad de un conocimiento minimo Tocrica de tita sguade, scbrapiz
sobre la teorfa del color. Se debe contar con una hoja auxiliar, idéntica Robirosa, Becar Varela, Pasinato, Revista
ala que ge esté usando, para probar cada paso previamente y tener  Arquis N* 7. 1695,
unareferencia de lo que sevalograr antes de aplicarlo.

llustracién de una revista infantil,



llustraciones de revistas. Tinta negra y tintas
de color al agua.

Croguis con tinta al agua sobre microfibra.
Vivienda suburbana. Castellitti, E.

Hoja intema CD Redondos de Ricota.
Lobo suelto, cordero atado. Rocanbole.

Luego de haber logrado la tinta aguada, se empapa el pincel con
una gran cantidad de liquido; al levantarlo debe quedar una gota casi
a punto de caer. Se comienza a deslizar el material de arriba a abajoy
de izquierda a derecha, con la hoja apoyada sobre un plano inclina-
do, la forma de la pincelada puede ser pareja o dejando que sea evi-
dente el sentido de movimiento de lamano.

Nunca debemos dejar que el pincel se seque ya que esto producira
marcas muy dificiles de emparejar. Con la superficie himeda y ain
con liquido, se vuelve a cargar el pincel y se sigue arrastrando el mate-
rial. Alllegar al final del &rea a cubrir, se escurre o seca el sobrante con
unatela o unaservilleta de papel. En algunos casos se puede pasar el
pincel méas escurrido para lograr zonas con menos tinta y por lo tanto
mas transparentes o brillantes. Como ya dijimos la tinta al agua es
transparente, por lo tanto se podran rectificar los colores, dando tono
sobre tono o con diferentes matices, con la superficie seca o todavia
himeda. Agregando negro a lamezcla sobre la que se esté trabajan-
do, se logran los tonos de sombra para cada una de las superficies,
determinando variaciones de oscuridad o luminosidad para las som-
bras propias o las sombras arrojadas.
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Técnicas mixtas

Setrata de combinar las tintas al agua con otras técnicas como plu-
mas, lapices, lapiceras o microfibras. Se logran efectos superpuestos
muy diferentes, como por ejemplo el l4pizy la tinta permanente noten-
drén mayores alteraciones con la presencia del agua. pero los trazos
continta al agua se disolverén en distintos grados. Del mismo modo,
en los lapices de color existen los acuarelables. Cada uno de estos
instrumentos provocara efectos diferentes y muy interesantes, sélo
con la experiencia podremos conocerlos y controlarlos para obtener
de ellos los mejores efectos expresivos. A su vez, en un mismo dibujo
podemos elegir qué lineas o partes manchamos y cuéles no.

También se puede dar la base de color y aplicar sobre ella tratamien-
tos o detalles continta gris u otras monocromaticas.

Tinta y pastel. Laminas que faltaban en el
inventario dibujado por el obispo Martinez
Comparién. Sobre el Trujillo del Pert. Testa,
C. 1989.

Tinta. Estoy vivo. Testa, C. 1994

Microfibra negra y color. Nieva, F.

Microfibra al agua y tintas. Castellitti, J. I.



Fibra y birome. Fragmento de croquis para el
Buenas Aires Design Center Recoleta
(versién 1 -no construida). Testa, C. 1990

Muestras y comentarios sobre los diferentes
trazos con fibras de fiettro:
Caso 1: con 3 0 4 fibras con variantes del

escala, enfatizando la textura como técnica.

Caso 2: similar al 1, utilizando fibras de
distintos colores.

Caso 3: aqui se desliza el trazo intentando
que la superficie coloreada sea pareja,
superponiendo las tintas.

Caso 4: éste se ejecuta con una sola fibra,
superponiendo por capas los rayau »s de
modo de saturar los intersticios vacios y
oscurecer el color elegido.

Caso 5: el frazo aqul es parejo y en una sola
direccion, las mezclas se logran por
superposicién de colores.

Fibras, fibrones y marcadores

Instrumentos:microfibras con puntas de fibras sintéticas y metali-
cas. Fibras de trazo fino y mediano, con puntaredonday chata. Fibro-
nes, puntaredonday punta chata. Estas tres variables estan referidas
basicamente a los espesores de las puntas y todas pueden tener tinta
con base al agua o alcohol.

Soportes: papeles de distintos gramajes lisos, para esta técnica no
se recomienda usar papeles con texturas ya que no producen ningu-
navariaciénimportante en el dibujo.

La fibra es un instrumento con un alto grado de saturacién de sus
colores, por ello sus trazos tienen un importante poder cubritivo.

Adems las de punta de fieltro posibilitan distintos trazos segun la
presion que ejerzamos sobre ellas. Los colores y tonos que percibi-
mos en el entorno que nos rodea nunca poseen el brillo y saturacion
de las fibras, por lo tanto debemos saber de antemano que estos gré-
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ficos tendran un nivel de abstraccién considerable, ya sea que se
hayan utilizado toda la paleta de colores, unagama en especial o sim-
plemente grises. A partir de esto es que debemos tener cuidado al
momento de dar tratamientos al croquis perceptivo o de ideacion.

La forma de utilizar este instrumento es la superposicion de uno o
més tonos y matices con tramados en una, dos 0 mas direcciones. A
su vez pueden estar reglados con &ngulos caracteristicos o libres.
Como en cualquier trama, se recomienda la regularidad del trazoy la
separacién cuando se desee una superficie homogénea. Las fibras o
marcadores poseen como carga un cilindro de fieltro donde estéa
depositada la tinta con la cual trabajan, este cilindro pude ser recar-
gado con la misma tinta, o con mezclas personales, que pueden
incluir agua, lo que permite una amplia gama de tonos y sobre todo la
posibilidad de tener valores, variando la saturacién de manera similar
alatécnicade lastintas aguadas.
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Proceso Fibra negra punta fina y color. Croquis urba-
. . Blindery J i i
El procedimiento es similar al usado con la tinta; luego de estructu- ?395 e s encios Hoas sl &

rary proporcionar el dibujo, se comienza el tratamiento de las superfi-
cies. Esto variara seguin el tamario del dibujo a realizar o del objeto  Microfibra negra sobre papel blanco.
que se est4 representando. Cuando se intente hacer un gréfico que ~ Croauis. Casteliti, J1
represente los tonos y colores de una manera figurativa, es decir muy Croquis. Pleifer y Zurdo. Bars & Restaurants.
parecido al original, se deber4 contar con una gran cantidad de colo-  Revista Casas Internacional N° 53. 1997.
lres y gn.seS para poder realizar las mezclas gue permitan esa setpe- Fra d ata saturacién, baxura pereia
janza. Silo que se pretende es efectuar unaimagen MONOCTOMALCA,  ysiracién libro infantil. La nifa v RrRd &
se seleccionaran 5 6 6 fibras de un mismo color, en distintas satura-  noche de Ray Bradburi. Marchesi, J.
ciones, méas varios grises, para estos casos son Utiles las fibras recar-
gadas con tintamezclada con agua.

Para colorear se pueden emplear varios métodos. Intentar que el
ﬁ*".’/’«f&'}f‘f Ty ‘;'ﬂfﬁ*-' - 3 e trazo desaparezca, lo que se Iogra con fibrones de punta chata, muy
aie PES anchos, donde sélo hay que cuidar la superposicién entre cada uno
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Croquis con microfibra negra. Jacoby, H.

Croquis con técnica mixta. Falcdniy Asoc.
Revista Casas Intemacional. Bars &
Restaurants. N° 53, 1997.

Croquis con técnica mixta. Swinnen, L.
Revista Summa + 50. 2001.

de los trazos, o se puede tramar la superficie con lineas rectas pare-
jas en espesor y separacién. Esta trama se puede repetir con el mis-
mo color en forma perpendicular o inclinada para lograr mayor satu-
racién o con otro color para lograr en la mixtura el nuevo tinte buscado
y, por (ltimo, se puede rayar libremente en una o distintas direccio-
nes, conuno o mas colores.

Paralograr las sombras propias o arrojadas se utiliza el color base,
mas ese mismo color més oscuro y alglin gris superponiéndolos,
como se explicd anteriormente. Para representar texturas se puede
hacer uso del punto, aplicandolos en distintos tamarios y separacio-
nes. Como en todas las técnicas la posibilidad de mixturas es muy
amplia, se recomienda utilizar las fibras asociadas a los l&pices de
colores olas tintas aguadas. Se lograréan asf excelentes resultados en
lacomunicaciény un amplio horizonte de experimentacién.
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Microfibra aguada, I&pices de colores y trata-
miento digital. Castellitti, E. y Dinapole, C.

Lépiz de color. Serie los peces. Calanchini, R.
1998.

Croquis con fibras. Casa Capotesta en
Pinamar. Testa, C. 1983.

Collage, técnicas mixtas, compaginacién y
tratamiento digitales. Ambientacién Cinema
Roma. Anteaga, M. y Morewra, A. 1899.
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