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Fundamentos de la composicion visual

Javier Martin Arrillaga B4

Una version resumida de este articulo, con animaciones y ejemplos, se encuentra en el
CD-ROM "La composicién visual” .

Existen libros de caracter divulgativo que reanen, en formato de manual, los aspectos
de la composicibn que han sido lugar comin entre pintores. Son manuales
eminentemente practicos, como el de Frederick Malins, Para entender la pintura; el
de T. W. Ward, Composicién y perspectiva; el de J. de Sagard, Composicion artistica;
el de Amalia Polleri, El lenguaje grafico-plastico; y otros muchos que tienen en comun
el haber sido concebidos como libros de consulta para pintores o aprendices de
pintor. No estan destinados a la elucubracion o a la critica, carecen incluso de
resefias bibliogréaficas, pero tienen la virtud estimable, frente a las obras de prestigio,
de su completa ausencia de ideologia. Asi, se limitan a constatar aquellos aspectos
de la organizacion formal que nadie se atreve a discutir por evidentes, dejando fuera
cualquier otro que pudiera suscitar controversia. La razén de ser de estos libros no es
académica sino puramente editorial, desestimando sus autores, en general, toda
oportunidad de lucimiento que interfiera con sus objetivos didacticos. A estos autores
debemos acudir, mejor que a otros mas ambiciosos, para refrescar algunos
conceptos basicos de la composicién o para testear si algin principio menor, tomado
de las obras mas exhaustivas, ha obtenido ya su refrendo como lugar comun.

En este apartado, sin embargo, he procurado acudir a las fuentes magistrales de los
conceptos expuestos, antes que a su extracto en obras de divulgacion. Entre los
autores que bien sentaron bases disciplinares o bien actualizaron, con una
interpretacion moderna, cuestiones que eran de dominio corporativo desde el
Renacimiento, destacaré principalmente la figura de Arnheim, por haber profundizado
en estos principios sin desdefiar su humilde origen de caballete: «La buena teoria del
arte debe oler a taller, aunque su lenguaje deba ser distinto del de la charla
doméstica de pintores y escultores» (Arte y percepcion visual, p. 16).

a/ Algunos principios

La psicologia Gestalt de la percepcion parte del axioma de que «todo esquema
estimulador tiende a ser visto de manera tal que la estructura resultante sea tan
sencilla como lo permitan las condiciones dadas» (Arnheim, R., Arte y percepcién
visual, p. 70). Por tanto, cuando el artifice del esquema estimulador no es el azar sino
la mano de un artista (incluyendo, si se quiere, al Supremo Hacedor, en las formas
naturales), podemos suponer que éste se ha ocupado de facilitarnos un poco el
trabajo de ver y comprender su obra mediante el empleo deliberado de estructuras
sencillas, generalmente equilibradas. Los artistas buscan respuestas al interrogante
clasico de la parsimonia: «¢cual es la estructura mas sencilla para mi propdésito?»; y
al del sentido del orden: «¢cual es la forma mas sencilla de organizar tal
estructura?», dentro de los requerimientos superiores del estilo y del isomorfismo. El
estilo representa una unidad de concepcion que, en el artista maduro, contribuye a
simplificar los recursos a la vez que enriquece los enunciados, mientras que el
isomorfismo vela por garantizar la maxima correspondencia entre forma y significado,
para reforzar el valor de simplicidad.

En el andlisis de composicion de un cuadro, nos atendremos también a los aspectos
mas relevantes, sin pretender agotar la obra y resistiéndonos al impulso analitico de
dejar todos los cabos bien atados. Desmenuzando completamente la imagen en sus
unidades minimas no hariamos justicia al cuadro ni tampoco a nuestra forma de
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percibirlo, que se basa en conjuntos ampliamente reconocibles, eludiendo la tarea de
recomponer el todo por sus partes. La tarea de analizar la composicion de una obra
debe comenzar, por tanto, con la pregunta: «¢;qué es lo que hace a este conjunto
singular y reconocible?»; aunque la respuesta, probablemente, no se encuentre en
ninglin manual de composicion. Sin embargo, la clarificacién de los conceptos que se
exponen a continuacion podra ayudarnos, cuando menos, a formular la pregunta con
mayor precision.

Dado que practicamente todos los elementos de la plastica pueden influir en lo que,
de un modo a veces impreciso, llamamos composicion, esta breve resefia sélo
recoge los factores principales de organizacion formal, en una lectura bidimensional o

proyectiva de la composicion. La lectura tridimensional u objetivam (en la que
influyen de modo determinante la perspectiva y el claroscuro) queda fuera de este
apartado no por ser de menor importancia, sino, sobre todo, por estar también
excluida de los médulos didacticos de los tres ultimos capitulos.

b/ Peso y fuerza visual

La percepcion visual no precisa de fuertes estimulos para convertirse en una
experiencia dinamica. En realidad, todo lo que no sea un vacio uniforme sera
percibido como un juego entre tensiones dirigidas o fuerzas, actuando
reciprocamente y en funcién del formato. EI campo de fuerzas visuales se ha
comparado a veces con el magnético, sélo que, a diferencia de lo que sucede con las
limaduras de hierro en éste ultimo, las particulas visuales caidas bajo la influencia de
un formato también establecen entre si relaciones de atraccion o repulsion (fig. 1). El
campo de las fuerzas visuales recuerda, quizds mas, al equilibrio gravitatorio
alcanzado por los astros, en el sentido de que es un equilibrio homeostatico, y por
tanto, precisa de una continua negociacién entre fuerzas jerarquicas. Ver es la
percepcion de una accion, asegura Arnheim; pero el resultado de las fuerzas
contrarrestantes puede ser el equilibrio lo mismo que la ambigiiedad. En este
sentido, una composicién desequilibrada tendera a parecer transitoria, porque sus
elementos presentan una poco sosegadora inclinacion a cambiar de forma o de sitio.

Fig. 1

Como en la naturaleza o el universo, el peso visual es el que determina, en ultima
instancia, el poder de atraccion gravitatoria de cada elemento de la composicion.
Existe cierta confusién entre tener peso y aguantar peso, conceptos que son, sin
embargo, curiosamente contrapuestos. Se dice, por ejemplo, que un objeto pesa
menos en el lado izquierdo del cuadro que en el derecho y, a la vez, que el lado
izquierdo aguanta mas peso que el derecho; y es que aguantar mas peso significa
gue las cargas soportadas, siendo las mismas, se aligeran de parte de su densidad
visual, es decir, pesan menos. Sin embargo, el peso visual es una cualidad del objeto
gue dificilmente puede medirse, dado que son muchos los factores que influyen en él
alterando toda posible cuantificacién, salvo la que pueda arrojar la muy fina balanza
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de la retina del pintor@. En el peso visual influyen, entre otros, los siguientes

AL o

factores@:

Fig. 2 Fig. 3

- Tamafo. A mayor tamaifo corresponde mayor peso (fig. 2).
- Color. Los colores calidos, como el rojo, pesan mas que los frios, como el azul.
- Ubicacion:

. Una posicion fuerte sobre la armazén estructural (es decir, bien centrada
0 en coincidencia con alguno de los ejes principales horizontal-vertical y
las diagonales) puede aguantar mas peso que otra descentrada o alejada
de dichos ejes (fig. 3).

afe oL

Fig. 4 Fig. 5
. A mayor profundidad o lejania, también corresponde mayor peso (fig. 4).

. Arriba pesa mas que abajo (fig. 5).

L
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Fig. 6 Fig. 7

. A la derecha pesa mas que a la izquierda (fig. 6).
- Tono:

. Los tonos claros sobre fondo oscuro pesan mas que los oscuros sobre
fondo claro (fig. 7).

Y Wgo
Fig. 8 Fig. 9

. A'igualdad de fondo, es mas pesado el tono que mas contraste (fig. 8).

. Una zona negra tiene que ser mayor que otra blanca para contrapesarla
(fig. 9).

Fig. 11

- Forma:
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. La forma regular es méas pesada que la irregular (fig. 10).

. La compacidad de la forma respecto a su centro es mas pesada que la
dispersién de la misma (fig. 11).

e i ) &5

Fig. 12 Fig. 13

. La orientacion vertical es mas pesada que la oblicua, y ésta, a su vez, es
mas pesada que la horizontal (fig. 12).

- El interés intrinseco de la forma.

. Por el tema representado, en funcion de los deseos y temores del
espectador. Por ejemplo, una cabeza, como soporte de la mente, pesa
mucho en el cuadro (fig. 13).

ajo o

Fig. 14 Fig. 15

. Por su complejidad formal u otro factor; la propia pequefiez puede
ejercer fascinacion, aumentando el peso (fig. 14).

- El conocimiento previo de la densidad o resistencia de los elementos
representados, por lo que atribuiremos algo mas de peso a la representacion de una
bola de plomo que a la de otra de cristal; factor discutible, segin Arnheim. (fig. 15).

Lo que diferencia al peso visual del resto de las fuerzas visuales es que se trata de
una caracteristica intrinseca de cada elemento de la composicién, mientras que otras
fuerzas pueden actuar con independencia del objeto que las produce o sobre el que
se aplican. Los elementos que componen una fuerza visual son tres, como en los
vectores descritos por la fisica: punto de aplicacion, intensidad y direccion. Estos
elementos pueden ser inducidos por determinantes no visibles, por ejemplo la
direccion izquierda-derecha de lectura de la imagen o las direcciones de mirada de
los personajes representados. Segun esto, podriamos definir el peso visual como una
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clase de fuerza visual inseparable de las figuras, que se caracteriza por un punto de
aplicacion en el centro de gravedad del objeto, una intensidad debida a los factores
ya enumerados y una direccion que es siempre vertical y hacia abajo. En las demas
fuerzas visuales, sin embargo, la direccion depende de alguno de los siguientes
factores:

Fig. 16

- Atraccion del peso de los elementos vecinos; asi, entre dos objetos proximos
podemos localizar el vector resultante de la interrelacion de sus campos gravitatorios,

en funcion del peso (fig. 16).

Fig. 17

- Atraccion de los ejes de los esqueletos estructurales de las formas; los ejes
longitudinal y transversal suelen decidir la direcciéon del vector que resulte de la
atraccion o repulsion entre los objetos (fig. 17).
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Fig. 19

- Lineas visuales o direcciones de mirada; resultan alteradas por variaciones minimas
en la posicién relativa de las pupilas del sujeto representado, orientacion de su
cabeza, disposicién general del cuerpo, objetos préximos de interés, influencia de las
diagonales, etc. (fig. 18).

- Influencia de los cuatro ejes fundamentales de la representacion (horizontal, vertical
y diagonales); estos ejercen una poderosa atraccion que desvia hacia si cualquier
otra fuerza menor en las zonas préximas a ellos (fig. 19).

¢/ Nivelacion y agudizacion

Los conceptos de nivelacion y agudizacion ocupan lugares distintos, aunque siempre
importantes, en las distintas teorias sobre composicion. Segun Arnheim, nivelacion y
agudizacién son tendencias perceptuales que dependen de otra de mayor rango: la
ley de pregnancia o tendencia a la estructura perceptual mas definida y clara posible,
gue no se debe confundir con la ley de simplicidad, principal piedra de toque de la
Gestalt. La nivelacion se asocia con técnicas -en D. Dondis- o con estilos -en E. H.
Gombrich- que tienden a la unificacién, la simetria, la reduccion de rasgos
estructurales, la repeticion, la eliminacién de la oblicuidad y de toda discordancia,
etc., mientras que la agudizacién tiende a acentuar las diferencias o contrastes y a
subrayar la oblicuidad. El clasicismo es el paradigma de la nivelacién y el barroco de
la agudizacion.

Fig. 20

Aparentemente relacionados con los conceptos de nivelacion y agudizacion, tenemos
respectivamente los de semejanza y diferencia. La semejanza establece puentes
entre partes alejadas -y en realidad distintas- de un conjunto dado. Es posible
establecer semejanzas visuales, por ejemplo, entre una mano y un florero, en cuanto
a su identidad de tamafio en wun contexto dominado por elementos
considerablemente mas grandes o mas pequefios (fig. 20). Las semejanzas se
pueden dar respecto a cualquier elemento plastico, como la forma, el color, la
luminosidad, la proximidad, la ubicacion, la orientacion, la direccion, e incluso la
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velocidad. Por ejemplo, dos corredores que se persiguen entre una multitud llamaran
de inmediato nuestra atencién como unidad separada del resto. Paradojicamente, la
semejanza soélo puede actuar como principio estructural (esto es, tejiendo relaciones
entre elementos dispares) en conjuncion con la diferencia y la separacion. De hecho,
en el espacio de la representacion s6lo reconocemos lo que es semejante por
contraste con otros elementos que no lo son.

La semejanza es también el factor principal del ritmo, porque alli donde hay
semejanza hay repeticion y, por lo tanto, ritmo y cadencia. Las composiciones
abstractas aprovechan especialmente el factor de semejanza para la creacién de
ritmos visuales, ya que la semejanza determina vinculos preferentemente abstractos
entre los elementos. Ademas, distintos factores de semejanza pueden entrelazarse
unos con otros en la misma obra, creando agrupaciones distintas segun el color, el
tamafo, la forma, etc., que enriquecen el ritmo visual hasta altos grados de
complejidad. Uno de los recursos mas utilizados de nivelacion es la simetria, que
puede considerarse, en realidad, un caso especial de la semejanza por ubicacion en
la que dos objetos, conjuntos o partes de los mismos se relacionan por su ubicacion
respecto a un eje. Sin embargo, la semejanza puede emplearse, en realidad, tanto
para nivelar como para agudizar, no siendo en si un recurso expresivo sino, mas
bien, un elemento sintactico de primer orden.

Fig. 21

También la semejanza es, en buena parte, responsable de la desconcertante
polisemia del lenguaje visual, fuente inagotable de metéforas visuales, ya que los
vinculos formales que establece pueden transmutarse, en cualquier momento, en
vinculos de significado. Al pintor le es dado comparar de modo mas explicito que al
poeta, un rostro, por ejemplo, con un bodegoén floral, como en el retrato de
Arcimboldo (fig. 21); o con una habitacion, como en el retrato de Mae West de Dali
(fig. 22); o tal vez una cabellera de mujer con un chorro de agua, como en La Source
de Ingres (fig. 23). Pero caben también metaforas mas audaces, rozando ya la
abstraccion, que no pueden describirse con palabras, como las que caracterizan la
obra de Paul Klee o Mir6. Como ejemplo, tenemos en la figura 24 Libélula de alas
rojas en persecucién de una serpiente que se arrastra en espiral hacia la luna, de
Miré.
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Fig. 23

d/ Equilibrio y proporcion

El equilibrio compositivo debe entenderse en términos relativos , ya que no es en si
un valor absoluto ni un estado puro de cristalizacion del orden y la forma; ni siquiera
es el Unico valor que determina el equilibro global de una imagen. En estilos
modernos como el impresionista, el equilibrio cromatico o, mas comiunmente, la
armonia de color pueden ser mas determinantes que el equilibrio de la organizacion
formal. El llamado equilibrio dindmico no es en si la finalidad ultima del arte, sino méas
bien una condicion necesaria para que se manifieste. La mejor prueba de que el
equilibrio formal no es una ciencia exacta es que el fotografo adiestrado puede
encuadrar, en pocos segundos, una composicién aceptable en términos de equilibrio,
sin importar demasiado la direccion a la que apunte el objetivo de su camara.
Jugando con el zoom y con ligeras variaciones en el angulo de enfoque, no sera
dificil que encuentre una disposicion correcta de los elementos practicamente a todos
los lados hacia los que mire. Cualquier pintor que se haya detenido a observar lo que
le rodea a través de un marco de carton, sabe que es relativamente simple, la mayor
parte de las veces, dar con ese punto preciso en que la reunion casual de unos
objetos dentro del rectangulo alcanza una cierta estabilidad.

Aunque la clase de equilibrio que perseguian artistas como Mondrian sea muy
exigente, en general puede descartarse la idea de que el equilibrio visual es un
estado puro de orden y armonia que una sola brizna puede echar abajo. El retrato,
por ejemplo, suele basarse en un tipo de composicion que deja, a menudo, poco
juego a la imaginacién del artista, sea pintor o fotégrafo. En la mayoria de los casos,
estos se limitaran a centrar, lo mejor que puedan, la figura dentro del marco, y si hay
lugar para ello, tomaran en cuenta elementos como los codos, las manos, las
prendas de vestuario o de atrezo, para establecer un sencillo principio estructural. El
equilibrio se vera dinamizado, por ejemplo, por la combinacién de una actitud estatica
-y geomeétricamente sencilla- en el modelo con una expresion facial cargada de
tension y fuerza interior; o a la inversa, por cierta crispacion corporal junto a una
expresion serena en el rostro. En estos y muchos otros ejemplos, el equilibrio global
del cuadro dependera de algo mas que de la disposicién de sus escasos elementos.
En las artes figurativas y especialmente en la fotografia, hay que contar, por tanto,
con la posibilidad de compensar aspectos formales con otros tan inaprehensibles
como los psicologicos.

Acerca del equilibrio, escribia Arnheim: «El contrapunto pictérico es jerarquico, esto
es, contrapone una fuerza dominante a otra subordinada. Cada una de las relaciones
es desequilibrada en si; juntas se equilibran todas mutuamente en la estructura de la
obra entera» (Arte y percepcion visual, p. 56). Sin embargo, no todos los esquemas
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de equilibrio se basan en la riqueza del contrapunto. El propio Arnheim distingue
cuatro esquemas principales:

Fig. 26

- Centrales, con un solo acento fuerte al que todo se supedita, como en el retrato
tradicional; en la figura 25, Doia Isabel de Porcel de Goya.

- Binarios, con un duo de figuras o grupos, tipico de las composiciones fuertemente
simétricas; en la figura 26, La Anunciacién de Fra Filipo Lippi.
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Fig. 28

- Jerarquicos, constituidos por acentos que van del mas fuerte al mas débil, en una
red de relaciones subordinadas. Buena parte de la pintura universal est4 basada en
este esquema; en la figura 27, Escena de playa de Degas.

- Atonales, con muchas unidades de igual peso creando textura en lugar de
estructura; en la figura 28, Concetto spaziale de Lucio Fontana.

o o
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Fig. 29

Una simplificacion de lo anterior distinguiria dos tipos principales de equilibrio: el
estatico y el dindmico. El equilibrio estatico se suele identificar con la simetria, y es
facil encontrarlo en tres de los anteriores esquemas: los centrales, binarios y
atonales. El equilibrio dinamico goza quizas de mayor predicamento, por cuanto
supone un compromiso dificil entre fuerzas desiguales; los esquemas jerarquicos a
los que se refiere Arnheim estan basados en él. La famosa ley de la balanza ilustra
con claridad el fundamento del equilibrio dindmico. En ella, el punto de apoyo del
brazo que sostiene los platillos se identifica con el centro geométrico de la
composicion, comprobandose que un peso grande puede ser equilibrado con otro
mas pequefio acortando, simplemente, la distancia que separa el peso mayor del fiel
de la balanza (fig.29). En el espacio de la representacion, por tanto, las masas se
suelen colocar a distancias del centro que son inversamente proporcionales a sus
pesos relativos dentro de la composicién. Un objeto grande y pesado desviado
ligeramente del centro del cuadro hacia la izquierda, siempre podra ser compensado
con un objeto mas pequerio situado cerca del extremo derecho. Un objeto grande y
pesado situado en el extremo derecho soélo podr4d ser convenientemente
contrapesado con un peso semejante o soélo ligeramente inferior en el extremo
izquierdo. Sin embargo, a poco que comtemplemos algo de pintura, las excepciones
a estas reglas pueden llegar a ser tan numerosas como sus ejemplos, por lo que
habra que aplicarlas siempre con mucho discernimiento.
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Fig. 30

Si en su sentido restringido, la proporcion establece una relacion aritmética entre las
distintas partes del todo o entre el todo y las distintas partes, en el lenguaje comun,
sin embargo, proporcién y equilibrio designan indistintamente el concepto mas
general de la armonia de la forma. De entre las infinitas proporciones que son
posibles entre dos magnitudes, solo algunas satisfacen el sentido de equilibrio de las
creaciones artisticas, y sélo cuatro son principales: las basadas en la raiz cuadrada
de 2, de 3, de 5y, sobre todo, la conocida como proporcion aurea. Esta Ultima es la
Unica que ha alcanzado relevancia en pintura, dado que las otras sélo consiguieron
imponerse en la arquitectura y las artes decorativas, en funcién de los criterios de
estilo. La proporcion aurea, basada en la seccion aurea, pasa por ser la mas
armoniosa de las proporciones (estimaciéon que refrenda la propia naturaleza), y ha
jugado un papel determinante en toda la historia del arte occidental desde la Grecia
clasica. La seccion aurea se puede obtener por un procedimiento geométrico o
aritmético, aunque éste Ultimo resulte mas comodo en pintura, sobre todo cuando se
aplica a formatos grandes (fig 30). El procedimiento aritmético consiste, bien en
multiplicar la longitud mas larga de referencia (a) por la constante 0°618; o bien la
longitud més corta (c) por 1°618. En el primer caso, el producto obtenido corresponde
a la medida del tramo mayor (b) de la divisién aurea del segmento a; y en el segundo,
al propio segmento a.

Tomando la magnitud a como valor inicial, se han de cumplir las siguientes
igualdades:

b=a-0618,a=b+c;
c=b-0618;a:b=b:c
e/ El espacio pictorico

El ejemplo anterior de la balanza no tiene en cuenta la naturaleza anisétropa del
espacio pictdrico, que modifica los pesos tanto sobre la horizontal del brazo de la
balanza como sobre la vertical del fiel. El espacio es anisotropo por la fuerza de la
gravedad; asi, elevarse significa vencer una resistencia, triunfar sobre los
impedimentos que nos retienen en el plano material. A mayor altura de un objeto,
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éste acumula mas energia potencial y, por tanto, un mayor peso. En el mundo
natural, estamos acostumbrados a que haya mas peso abajo que arriba, y tendemos
a trasponer esta tendencia no solo al disefio de los objetos que construimos sino al
modo de percibir todo aquello que nos rodea. Para que dos partes del mismo objeto,
una encima de la otra, parezcan iguales, la superior ha de ser mas corta o ligera que

la inferior®. La relacién superior-inferior se establece segun la orientacion espacial
de la imagen, con independencia de que ésta se encuentre en posicion vertical -por
ejemplo, sobre una pared- o en posicién horizontal -sobre una mesa o pintada en el
techo-.
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Fig. 31

Respecto a la direccion izquierda-derecha, las diferencias se establecen no por
constitucion fisioldgica, sino por habitos culturales. La escritura es la responsable, en
la cultura occidental, del poderoso vector dindmico que recorre toda imagen de
izquierda a derecha. La combinacion de este vector con el superior-inferior de la
gravedad da origen a las naturalezas contrapuestas de las dos diagonales del
cuadro: la descendente y principal, que va del vértice superior izquierdo al inferior
derecho; y la ascendente y secundaria, del vértice inferior izquierdo al superior
derecho (fig. 31).

Fig. 32

Como ya hemos visto, un objeto pesa mas en el lado derecho del cuadro que en el
izquierdo y, de hecho, parece de mayor tamafio. Relacionado con este fenémeno, el
mismo objeto a la izquierda parecera mas alejado que a la derecha. Sin embargo, el
espectador se siente mas identificado con el lado izquierdo, atrae mas su atencion,
aungue no esté tan préoximo como el derecho. También el movimiento hacia la
izquierda se ve mas rapido que hacia la derecha, porque vence una resistencia
mayor al avance. Todos estos conceptos, lejos de pertenecer al plano especulativo,
tienen una incidencia cotidiana en el terreno de la publicidad impresa, donde las
fotografias de automdéviles, por ejemplo, suelen ponerse en sentido contrario al de
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lectura, con objeto de amarrar sobre el anuncio la mirada esquiva del lector o del
viandante (fig. 32).
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1. Segun terminologia empleada por Arnheim (ver nota 99). En las representaciones
perspectivas, la lectura tridimensional de la imagen no llega a anular por completo a
su lectura proyectiva o literal, que seria comparable con la mirada ingenua del nifio.
Poniendo un ejemplo sencillo, la pequefiez relativa de una figura del cuadro respecto
a otra situada mas cerca se atribuira no sélo a la distorsion que introduce la
perspectiva conica por efecto de la profundidad, sino también a una menor
importancia o rango dentro de la composicion.

2. En este sentido, llegar a objetivar el peso visual, como otras cualidades
inaprehensibles de la forma, dependerd probablemente de la evolucion de la
programacioén digital.

3. Segun Arnheim en Arte y percepcién visual.

4. Se comprende que este defecto de la percepcién esta relacionado con la lectura
tridimensional del entorno (la perspectiva, en suma), que modifica las percepciones
de la lectura bidimensional o proyectiva.
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