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Reconocimientos

Ante todo el autor desea hacer constar su deuda con los psicélogos de
la Gestalt. En la primera parte del libro se han utilizado en gran ni-
mero las ideas esclarecedoras y los ejemplos concretos de Max Wherthei-
mer, K. Koffka y W. Kohler a fin de explicar las leyes de la organizacién
visual.

Fl autor hace constar, asimismo, su agradecimiento al editor, sus alum-
nos, colegas y amigos que lo alentaron y contribuyeron generosamente
a resolver los multiples problemas creativos y técnicos relacionados con
el presente libro.

Adeline Cross, Britton Harris, Ann Horn, Eva Manzardo, R. B. Tague
y Mollie Thwaites, y en especial Katinka Loeser y Helen Van de Woes-
tyne prestaron una preciosa ayuda en la laboriosa tarea de revisién y
reorganizacién del texto. El autor desea agradecer igualmente a los ‘pro-
fesores Charles Morris y S. I. Hayakawa, quienes leyeron el manuscrito
y formularon dtiles criticas al mismo.

Habria sido tarea ardua, cuando no imposible, la de ilustrar el libro en
debida forma si no hubiera existido la ayuda de los alumnos del autor,
Ja de sus colegas y los miembros del personal de importantes museos.
A todos ellos desean expresar su sincero agradecimiento el autor y el
editor. En particular debemos agradecer a Miss Frances Pernas, del
Museum of Modern Art, por sus constantes cortesfas; a Frank Levstik,
Jr., v Hans Richter, por sus esfuerzos; a Carl O. Schniewind y Walter
J. Sherwood, del Art Institute de Chicago; a Peggy Guggenheim, de Ia
Art of this Century; a la Baronesa Rebay, de la Solomon R. Guggenheim
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- Foundation; a J. B. Lippincott & Co., a Charles Downs, de los Abbots
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La‘boratories3 por el préstamo de diversos grabados; a Egbert Jacobson,
de. la Container Corporation of America, Harry Collins, de la Collins
Miller and Hutchings, R. D. Middleton y el Dr. R. L. Leslie por su

ayuda con las ilustraciones y sus contribuciones en grabados.

Arte significa realidad

Este libro, escrito por un joven artista, es testimonio de que una tercera
generacién esti en marcha, dispuesta a prolongar y afianzar la tradicién
contemporénea que se ha desarrollado en el curso de este siglo; o, para
decirlo con las palabras de Gyorgy Kepes, a “enunciar anteriores recla-
mos en términos concretos y sobre un plano social ain mas amplio”.

En el siglo X1, no era lo comin que las generaciones mas jovenes pro-
siguieran conscientemente la labor de sus predecesores. Actuar asi es
algo nuevo; y significa que nos hallamos en un periodo de consolidacion.

El piblico, sin excluir a aquellos que lo gobiernan y administran, carece
todavia del adiestramiento artistico, es decir, emocional, que corresponde
a nuestro periodo. Piblico y dirigentes son victimas de la division que
existe entre métodos avanzados para pensar y un fondo emocional que
no se ha puesto a la altura de estos métodos. La exigencia de continui-
dad sera, cada vez mas, la clave de este periodo. “Algo nuevo cada dia”
es el legado del desastroso impulso del siglo pasado que ain subsiste
en muchas formas. La continuidad no significa paralizacién ni reac-
cién. Continuidad significa desarrollo. Cada periodo cambia, como lo
hace el cuerpo, de dia en dia. En todas sus etapas, el Gético, el Rena-
cimiento y el Barroco estuvieron en constante desarrollo. Pero es nece-
sario que estos cambios hundan sus raices en algo mas que las conside-
raciones puramente materialistas. Los cambios deben surgir de otras
fuentes: el Reino de Dios medieval, el absolutismo del siglo XviI, una fe
politica o incluso un credo artistico.

El “algo nuevo cada dia” revela impotencia conjugada con falta de con-
viccién intima y estd siempre avido por adular los peores instintos del
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ptblico. Significa el cambio por el cambio, el cambio en pos de una
comercializacién a todo vapor. Significa desmoralizacién. Hoy por hoy,
el gusto piblico es conformado ante todo por la publicidad y los articulos
de uso cotidiano. Estos mismos elementos pueden educarlo o corrom-
perlo. Aqui la responsabilidad corresponde a los directores artisticos de
las industrias y las empresas de publicidad y a los encargados de compras
de las grandes tiendas y los baratillos, quienes actian como censores y
rebajan los disefios de los artistas a la altura de sus propias nociones
sobre el gusto del piiblico. Se espera de ellos que alimenten la linea de
montaje en la forma mas veloz posible y, como proteccién, juzgan que
el gusto del piblico es inferior a lo que realmente es. Su responsabilidad
educativa parece inexistente.

Que no toque este libro quien alin piense que el arte, el arte moderno,
tiene que ser definido como un mero lujo o como algo distante, remoto
de la vida real, indigno del respeto de un “hombre de accién”. Como
todos nosotros, Gyorgy Kepes considera que el arte es indispensable para
una vida plena. Su principal objetivo es demostrar cémo, precisamente
en qué forma, la revolucién éptica —llevada a cabo hacia 1910— ha
constituido nuestra actual concepcién del espacio y el enfoque visual de
la realidad. Kepes muestra de qué modo esta transformacion se dife-
rencié en multiples formas de expresién, que van desde el cubismo
hasta el surrealismo, formando en conjunto la imagen multifacética de
este periodo. Muestra también por qué los artistas modernos tenian que
rechazar una obediencia servil a la representacién de los objetos, por
qué .odiaban el trompe-Loeil.

Los diferentes movimientos tienen un comin denominador. Se trata de
una nueva concepcién espacial. No han pasado de moda cuando se
quedan en silencio. Cada uno de ellos estd vivo en mnosotros. Paso a
paso Kepes sigue la liberacién de los elementos plésticos: lineas, planos
y colores, y la creacién de un mundo de formas que es nuestro. La
concepcion espacial entrelaza los fragmentos de significado y los liga
exactamente en la misma forma que lo hizo la perspectiva en otro pe-
riodo al utilizar un solo punto de vista para la representacién natura-
lista. Debemos destacar el gran esmero que pone Gyorgy Kepes para
mostrar el contacto entre el arte moderno y la realidad; y como cuadros
que, a primera vista, parecen remotos de la vida, proceden de su torrente
sanguineoc mismo.
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El presente libro parece estar dirigido a la ger.neracién joven que ten«r‘lrré
a su cargo la reconstruccion de Estados Unidos. Es'ta recons’fruccmn
se realizara, solamente, en afios venideros. Pero el hbro’ p?dna tener
una influencia inmediata si quienes gobiernan el gus?:o p}lbhco en mu-
chos campos de la vida actual leyeran, en un tranquilo fin de semana,

sus péginas y reflexionaran sobre ellas.

S. Giedion.
Nueva York, 12 de junio de 1944.
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La revision de la Vision

Cualquiera sea el idioma que se herede, este idioma es a la vez una
herramienta y una trampa. Es una herramienta porque nos sirve para
ordenar nuestra experiencia, permitiéndonos equiparar los datos abstrai-
dos del fluir que nos rodea con unidades lingiiisticas, a saber, palabras,
frases y oraciones. Y lo que es valido para los idiomas verbales también
es vélido para los “idiomas” visuales: a los datos procedentes del flujo
de la experiencia visual los enfrentamos con imagenes-clisés, con este-
reotipos de una u otra especie, conforme al modo en que se nos haya
ensefiado a ver.

Habiendo hecho frente a los datos de la experiencia con nuestras abs-
tracciones visuales o verbales, manipulamos dichas abstracciones con o
sin ulterior referencia a los datos, y erigimos sistemas con ellas. A estos
sistemas de abstracciones, artefactos del espiritu, los llamamos “explica-
ciones” o “filosofias” cuando son verbales; y cuando son visuales los
llamamos nuestra “imagen del mundo”. '

Con estos pequefios sistemas en nuestras cabezas volvemos los ojos al
dinamismo de los acontecimientos que nos rodean y descubrimos —o
nos convencemos de que descubrimos— correspondencias entre las ima-
genes que llevamos en nuestras cabezas y el mundo exterior. Como
creemos que esas correspondencias son reales, nos sentimos cémodos en
lo que tenemos por un mundo “conocido”.

Al decir por qué nuestras abstracciones verbales o visuales constituyen
una herramienta, ya he insinuado también por qué son una trampa.
Ningtin problema se plantea si las abstracciones, las frases, las oraciones,
los clisés visuales, los estereotipos interpretativos que hemos heredado
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de vision heredados. Esto él lo consigue mostrandonos qué es lo que -
Nos da la “gramatica” y la “sintaxis”

constituye la experiencia visual.
y cuales fuerzas exis-

de la visién, es decir, qué interacciones de tales
n el sistema nervioso del hombre producen tales y cuales ten-
ales y resoluciones de tensiones; qué combinaciones de ele-
s dan lugar a estas o aquellas nuevas organizaciones de
“enunciados visuales”, aparte del contenido “litera-

eden hacer con las lineas, los colores, las formas,

tentes e
siones visu
mentos visuale
sentimiento; qué
rio” o figurativo, pu
las texturas y las composiciones.

Al privarnos deliberadamente del facil consuelo de todo estereotipo
estético y todo clisé interpretativo, Kepes quiere que experimentemos la
visién como tal, como vision. La siguiente comparacién quizds sirva
para caracterizar mejor el empefio de este autor. Para un erudito
chino, el placer que puede sacar de una leyenda sélo en parte se debe
a los sentimientos que exprese. La caligrafia puede deleitarle por mas
que la leyenda como texto no tenga para €l sentido. Supongamos
ubiera un erudito chino singularmente obtuso que se inte-
xclusivamente en el contenido literario o moral de las
solutamente ciego para su caligrafia. ;Cémo seria
ver las cualidades caligraficas de una leyenda
e expusiera ésta, en analizar su contenido
ud como enunciado objetivo y la apro-

ahora que h
resara unica y €
leyendas y fuera ab
posible llegar a hacerle
si insistiera, cada vez que se 1
literario, su exactitud o inexactit
bacién o desaprobacién que su contenido moral le merece?

Se trata justamente del problema que se le plantea al artista contem-
¢ frente a un publico que considera que el arte es
sentimental, moral o de otra indole del arte v
visual como tal constituye una dimension

poréneo, quien hac
el contenido literario,
para el cual la experiencia
casi completamente ignorada. La gran mayoria de nosotros —y Ppor
nosotros no solo me refiero a los que pretendemos saber algo de “arte”
sino también al piblico en general que se deleita con las caratulas de las
revistas populares, los calendarios de las’ compafias de seguros, los
grabados de cacerias y los cuadritos que representan barcos— estamos
corrompidos por nuestro medio cultural en forma tal que ya no nos
es posible captar con facilidad qué es lo que persiguen las personas
Se nos ha ensefiado a- buscar demasiado cuando -vemos

o de lo que posee el nifio que. se deleita jugando con co-
a ver nue-

como Kepes.

cuadros. Alg
lores y formas debe sernos restituido para que aprendamos
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vamente, antes de que desaprendamos los términos con que habitual-
mente vemos.

Esta restauracién de la visién es, pues, lo que la “gramética” de Kepes
aspira a llevar a cabo para nosotros.

Por supuesto, la revisién del lenguaje de la visién no constituye para
Kepes un fin artistico por si mismo. El modo como consideramos la
realidad esta determinado en el momento de impacto por la forma en
que la aprehendemos. La visién comparte con el habla la distincién
de ser el mds importante de los medios que nos sirven para aprehender

la realidad.

Dejar de ver las cosas en forma atomista en la experiencia visual y
ver las relaciones significa, entre otras cosas, eliminar en nuestra expe-
riencia social, segin argumenta Kepes, la engafiosa autoimportancia
del “individualismo” absoluto, reemplazandola por el sentido de la vin-
culacién y la interdependencia social. Cuando estructuremos los impac-
tos primarios de la experiencia en forma diferente, estructuraremos al
mundo en forma diferente.

La reorganizacién de nuestros habitos visuales de modo que no perci-
bamos ya “cosas” aisladas en el “espacio” sino la estructura, el orden
y la conexién de los aconiecimientos en el espacio-tiempo constituye
quizas la mas profunda revolucién posible; y se trata de una revolu-
cién que no sélo el arte espera desde hace mucho sino también toda
nuestra experiencia.

S. 1. Hayakawa.
Illinois Institute of Technology.

18

El Lenguaje de la Visién



En la actualidad experimentamos el caos. El despilfarro de recursos
humanos y materiales, asi como la canalizacién de casi todos los es-
fuerzos creadores en callejones sin salida, es prueba de que nuestra
vida com@n ha perdido su coherencia. En el centro de este eclipse
de una existencia humana saludable esta el individuo, desgarrado por
los fragmentos de su mundo informe e incapaz de imponer una orga-
nizacién a sus necesidades fisicas y psicolégicas.

Esta tragica incoherencia es resultado de una contradiccién en nuestra
existencia social. Denota nuestro fracaso en la empresa de organizar
¢l nuevo instrumental con que debemos actuar para poder mantener
nuestro equilibrio en un mundo dindmico. Los adelantos de la ciencia
y la tecnologia han creado una nueva dimensién. Fn la actualidad todos
los seres humanos del mundo son vecinos y potencialmente estin al
alcance de todos recursos maturales en una escala antes insospechada.
Sin embargo, la estructura heredada de un mundo més pequefio y supe-
rado se interpone en el camino de la integracién de nuestras vidas en
los términos de la actual dimensién mas vasta. La agresion totalitaria,
siendo el aspecto mas destructivo de la resistencia del pasado, ha tra-
tado de orientar el presente y el porvenir hacia una organizacién arcai-
zante, y por necesidad ha recurrido a la fuerza a fin de lograr lo que se
oponia simétricamente a los principios de crecimiento y desarrollo.
Pero, por otra parte, estas fuerzas destructivas preparan inevitablemente
el camino de la recomstruccién. Tanto mas insoportables son las ten-
siones causadas por la contradiccién entre las potencialidades del pre-
sente y las formas superadas del pasado, y también tanto mas enérgica
es la imposicién de equilibrar nuestra vida en la dimensién contempo-
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rinea. De modo que para lograr hoy una vida digna de ser vivida
debemos reorientarnos y crear formas en armonia con las actuales con-
diciones histéricas. En vez de permitir al mismo tiempo que se sigan
acumulando al azar los descubrimientos cientificos y que prosiga una
expansién tecnolégica sin plan, nuestra tarea consiste en establecer
una interrelacion orgénica de las nuevas fronteras del conocimiento.
La integracién, la planificacién y la forma son, hoy por hoy, las pala-
bras clave en todos los esfuerzos progresivos; la meta es un nuevo orden
estructural vital, una nueva forma en un plano social, en el que todo
el conocimiento y todas las adquisiciones tecnolégicas del presente pue-
dan funcionar sin tropiezos como totalidad.

Este nuevo orden estructural sélo podra lograrse si el hombre actual se
hace realmente contemporaneo y absolutamente apto para hacer uso de
sus capacidades. Ser contemporineo en un sentido auténtico requiere
un conocimiento més cabal de los hechos que rigen la vida en la actua-
lidad. La comprensién de los aspectos decisivos de nuestras vidas se
encuentra, empero, en el caso de la mayorfa de nosotros, todavia en la
misma etapa en que estaba hace cien afios. En el pasado se creia que
los rayos, las epidemias y el hambre eran castigos de la Providencia,
pero hoy, mediante conocimiento y comprensién, estamos en condiciones
de controlar esos fenémenos. En forma aniloga, si hiciéramos una
aplicacién social del conccimiento cientifico, se eliminarian los actua-
les obstaculos a una existencia humana contemporanea. Debemos disi-
par la creencia de que la guerra, las crisis econémicas o la desintegra-
cién psicologica son inevitables y se deben a fuerzas de la naturaleza
ciegas y hostiles. Los esfuerzos colectivos de los hombres de ciencia
nos han dado la posibilidad de una vida mas rica y mas segura en las
esferas bioldgica y fisica; y debemos ponernos a la misma altura en
las esferas socioeconémica y psicolégica. La educacién en una escala
sin precedentes constituye un imperativo para que el hombre, que hoy
vive en un mundo més vasto, sea realmente contemporaneo.

Pero este nuevo conocimiento sélo puede constituir la fibra viva de la
integraciéon en caso de que el hombre lo experimente con la totalidad
de su ser. Pero las facultades humanas se han embotado y desinte-
grado en un clima de frustracién. La experiencia ha tendido a conver-
tirse tan sélo en un peldafio para la explotacién de la naturaleza y el
hombre. Las experiencias estdn en casilleros aislados; sélo eviden-
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cian aspectos separados de los seres humanos. .Para funcionar con to.da
su potencia el hombre debe restablec‘:er la. unidad de sus experllenclms
de modo que pueda registrar las d1men510nes sensorial, emocional e
intelectual del presente en un todo indivisible.

El lenguaje de la visién, la comunicacién visual, es uno.’de los mésla

poderosos medios potenciales tanto para restablecer la unién entre e

ser humano y su conocimiento como para refor.mar el ser h.umano e

integrarlo. El lenguaje visual es capaz de difundir el cono.c1m.1e’3nto con

més eficacia que casi cualquier otro vehiculo de comunicacién. Me-

diante este lenguaje, el hombre puede expresar y transmitir sus expe-

riencias en forma objetiva. La comunicacion visual es .umversal e 11’1t.er-

nacional. Ignora los limites del idioma, del vocabulario o la gramatica

y puede ser percibida por el analfabeto tan bien como por el hombre

culto. El lenguaje visual puede transmitir hechos e .1deas con un mar-

gen mas amplio y mas profundo que casi cualqule’r.otro medlo.de
comunicacién. Puede reforzar el concepto verbal estatico con la vita-
lidad sensorial de las imdgenes dinimicas. Puede interpretar la nueva
vision del mundo fisico y los acontecimientos sociales porque las’m-
terrelaciones dindmicas y la interpenetracién, que son.represent'atlvas
de toda actual visién cientifica avanzada, constituyen giros propios de
los vehiculos contemporaneos de la comunicacién visual, es decir, la
fotografia, el cine y la television.

Pero el lenguaje de la vision tiene una tarea actufﬂ.que es mas sut%l
y, en cierta medida, més importante todavia. Percibir una imagen vi-
sual implica la participacién del espectador en un proceso de organiza-
cién. La experiencia de una imagen es asi un acto crt?ador de 1nte-‘
gracién. Su caracteristica esencial consiste en que methzflnte el podel'
plastico una experiencia se configura en un todo orgénico. He aq:iu
una disciplina bésica de la formacién, a saber3 pensar en términos de
estructura, una disciplina de méxima importancia en el caos de nuestro
mundo informe. Las artes plasticas, formas culminan‘tes del 1e.ngua]e
de la visién, constituyen, por consiguiente, un medio educativo de
incomparable valor.

. . — a
Sin embargo, es necesario reajustar el lenguaje visual para que se pong
R n
a la altura de su misién histérica de educar al hombre conforme a u
canon contemporaneo y para ayudarlo a pensar en términos de forma.
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Las innovaciones tecnolégicas han dilatado y remodelado el medio fisico.
Han transformado nuestro contorno visual en parte mediante la recons-
truccion efectiva del medio fisico y en parte mediante la presentacién
de instrumentos visuales que nos permiten discernir las fases del mundo
visible que antes nos resultaban demasiado pequefias, demasiado rapidas,
demasiado grandes o demasiado lentas. La visién es ante todo un
recurso de orientacién; un medio para medir y organizar acontecimien-
tos espaciales. El dominio de la naturaleza estd intimamente vinculado
al dominio del espacio; esto es lo que constituye la orientacién visual.
Cada nuevo medio visual reclama una reorientaciéon, un nuevo modo
de medicién. Ver las relaciones espaciales en una llanura constituye
una experiencia diferente de la de verlas en una regién montafiosa,
donde una forma intercepta a la otra. Orientarse al caminar exige una
medicién espacial diferente que la que exige el hacer un recorrido en
automévil o en avién. Aprehender las relaciones espaciales y orientarse
en una metrépoli de hoy, entre las inirincadas dimensiones de las calles,
subterraneos, trenes elevados y rascacielos, .requiere un nuevo modo de
ver. Los horizontes que se amplian y las nuevas dimensiones del medio
visual reclaman nuevos giros en la medicién espacial y la comunicacién
del espacio. La imagen visual de la actualidad debe ponerse en armonia
con todo esto: debe desarrollar un lenguaje del espacio que se ajuste a
los nuevos canones de la experiencia. Este nuevo lenguaje puede per-
mitirle —y le permitiri— a la sensibilidad humana percibir relaciones
espacio-temporales que nunca antes se reconocieran.

La visién no sélo es la orientacién en las esferas fisicas sino también
en las esferas humanas. Al ser humano le resulta tan imposible soportar
el caos en su vida emocional e intelectual como en su existencia biolé-
gica. En cada etapa de la historia humana el hombre se vio obligado a
buscar un equilibrio temporario en sus conflictos con la naturaleza y en
sus relaciones con otros hombres, y asi creé, a través de una organizacion
de las iméagenes visuales, un orden simbélico de sus experiencias psico-
légicas e intelectuales. Estas formas de su imaginacién creadora le ins-
piraron y orientaron hacia la. materializacién del orden potencial inheren-
te en cada etapa histérica. Pero hasta el presente la organizacién
simbélica de los conflictos psicolégicos e intelectuales ha sido de poder
limitado por estar adherida a un sisiema estatico de conceptos
objetivos. En la actualidad, la dinamica de los acontecimientos sociales
y las nuevas perspectivas de un mundo fisico mévil nos han forzado a
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reemplazar una iconografia estatica por una iconografia diném.icsi. Asi,
el lenguaje visual debe absorber los giros dinémicosi de las imdgenes
visuales para movilizar la imaginacién creadora a los fines df’ una aceién
social positiva y para orientarla hacia objetivos sociales positivos.

En la actualidad, los artistas creadores tienen que cumplir tres tareas
para que el lenguaje de la visién pase a ser un factor poderoso en la
remodelacién de nuestras vidas. Los artistas tienen que aprender y
aplicar las leyes de organizacién pldstica que son nec.esarias para el
restablecimiento de la imagen creada sobre una base vigorosa. Deben
ponerse en armonia con las experiencias espaciales contemporaneas a
fin de aprender a utilizar la representacién visual de los actuales acon-
tecimientos espacio-temporales. Por dltimo, deben liberar las reservas
de imaginacién creadora y organizarlas en giros dindmicos, es decir,
desarrollar una iconografia dindmica contemporinea.



I La organizacion plastica

La imagen creada

Vivimos en medio de un torbellino de cualidades luminosas. A partir
de esta confusién de remolinos construimos entidades unificadas, las
formas de experiencia que reciben el nombre de imégenes visuales.

Percibir una imagen significa participar en un proceso formativo; se
trata de un acto creador. Desde la mas sencilla forma de orientacion
hasta la mas compleja unidad plastica- de una obra de arte hay una
base comiin significativa: la prolongacién de las cualidades sensoriales
del campo visual y su organizacién. Con independencia de lo que uno
“ye”, toda vez que se experimenta una imagen visual, se la forma. Se
trata de un proceso dinamico de integracién, de una experiencia “plas-
tica”. Por lo cual se utiliza aqui la palabra “pléstico” para designar la
cualidad formativa, la modelacién de las impresiones sensoriales de
modo que constituyan totalidades unificadas y organicas *.

La experiencia de una imagen plastica constituye una forma desarrollada
a través de un proceso de organizacién. La imagen plastica tiene todas
las caracteristicas de un organismo vivo. Existe a través de fuerzas en
interaccién que actlian en sus respectivos campos y estdn condicionadas
por dichos campos. Posee una unidad orgénica y espacial; es decir, se
trata de una totalidad cuya conducta no estd determinada por la de sus
componentes separados sino en la que las partes estin en si mismas
determinadas por la naturaleza intrinseca de la totalidad. Se trata, por
lo tanto, de un sistema cerrado que alcanza su unidad dindmica mediante

* Tn todo este andlisis y el que sigue, debe tenerse presente que todos los términos
empleados son arbitrarios y que no se los debe comsiderar cientificamente estable-
cidos. La falta de una terminologia adecuada en el campo de la experiencia visual
considerada como actividad creadora impone el uso de estos términos.
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diversos niveles de integracién; mediante el equilibrio, el ritmo y la
armonia.

El hecho de experimentar cada imagen es consecuencia de una interac-
cién entre fuerzas fisicas exlernas y las fuerzas internas del individuo
en el acto de asimilar, ordenar y moldear las fuerzas externas a su
medida. Las fuerzas externas son agentes luminicos que bombardean el
ojo y producen cambios en la retina. Las fuerzas internas constituyen
la tendencia dindmica del individuo a restablecer el equilibrio después
de cada perturbacién procedente del exterior, manteniendo asi su siste-
ma en una relativa estabilidad.

Cada fuerza actita en un medio, existe en un campo. Todo proceso indu-
cido por fuerzas sélo tiene sentido en relaciéon con el contorno, como
interaccién entre la fuerza y el medio en que actda. Uno camina contra
la resistencia de la tierra, la extensién espacial del mundo objetivo. Uno
vuela, remontado por la resistencia del aire. El contexto o campo en
que actda una fuerza condiciona el alcance y la via de la accién indu-
cida. El peso y la forma de un material, asi como la naturaleza del
medio resistente, definird las manifestaciones de la fuerza de gravedad.
Un guijarro tirado por el aire se conduce en forma diferente a la de un
guijarro tirado al agua, la nieve, el mercurio o el barro.

Las fuerzas opticas y las reacciones fisiolégicas y psicolégicas que deter-
minan también tienen significado sélo en sus respectivos campos. Las
fuerzas opticas externas que facilitan las bases fisicas de la experiencia
que denominamos imagen plastica y las fuerzas internas —la tendencia
dindmica a integrar los impactos del medio ambiente— actian dentro
de sus respectivos contextos. No obstante, debe tenerse presente que al
sistema nervioso le corresponde organizar los impactos procedentes del
exterior. Por consiguiente, la distincién entre contextos externo e in-
terno es, en un sentido, artificial y se la utiliza Gnicamente por como-
didad, puesto que en toda experiencia el contexto exterior se transforma
en parte del contexto interior.

Fuerzas exteriores

La imagen plastica como experiencia dindmica se inicia con la energia
luminica que fluye a través del ojo del espectador y pasa a su sistema
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nervioso. Por ejemplo, esta energia luminica es articulada en una super-
ficie grafica en diferentes extensiones por diferentes pigmentos. La
naturaleza de los pigmentos establece la base de las sensaciones de luz
y color; a saber, el brillo, el matiz y la saturacién. La delimitacién
geométrica de estas cualidades establece la base fisica para la percepcion
de superficies y sus formas. En conjunto, estos factores integran el
vocabulario del lenguaje de la visién y actian como las fuerzas épticas
de atraccion. ‘

El campo visual y el campo retiniano

Las fuerzas de atraccién visual —un punto, una linea, una superficie—
existen en un fondo éptico y actiian sobre el campo 6ptico. Este campo
optico es proyectado sobre la superficie retiniana de los ojos como
fondo inseparable para las diferentes unidades visuales. No es posible,
por lo tanto, percibir las unidades visuales como entidades aisladas sino
como relaciones. “Segiin demuestran las denominadas ilusiones opticas,
no vemos fracciones separadas de una cosa; el modo de representacion
de cada parte depende, en cambio, no sélo: del estimulo que surge en
ese punto sino de las condiciones reinantes también en otros puntos.” *

El color y el valor dependen siempre de las superficies circundantes inme-
diatas. Un valor de brillo puede ser amplificado o anulado por las
otras superficies. Del mismo modo puede intensificarse o neutralizarse
un color.

Otro tanto es valido por lo que hace a las cualidades de textura. Asi-
mismo, los tamafios y las formas sélo son percibidos en unidad polar
con un fondo, y su calidad éptica especifica es debida a sus respectivos
contextos. Una forma ligeramente irregular resulta marcadamente irre-
gular en un contexto de cuadrados geométricamente perfectos, pero la
misma forma resulta perfectamente regular en relacién con unidades
extremadamente irregulares. Fn términos generales, todas las unidades
opticas en una superficie grafica tienen sus cualidades en relacién con
sus fondos respectivos, que van desde la superficie circundante inme-
diata hasta el campo éptico como totalidad.

* W. Kohler: Physikal Gestalten (1920).
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Iusién visual de valores.

Tlusién visual de tamafio y direccién.
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El campo tridimensional

Como el campo visual no tiene limites precisos, cuando se observa un
paisaje, la gente en la calle o cualquier objeto sepafédo, sblo puede
hacerse una interpretacién espacial de las cosas que se ven —su ubica-
cién, su extension— basada en la propia posicién espacial. Uno juzga
la posicién, la direccién y los intervalos de las cosas estableciendo una
relacién consigo mismo. Uno mide y organiza arriba, abajo, a la iz
quierda, adelante, atras en un solo sistema fisico cuyo centro es el
propio cuerpo y que se identifica con las principales direcciones en
el espacio. El eje horizontal y vertical centrado en el yo es el fondo
latente, y las diferencias épticas se interpretan en relacién con este fondo.
Si el espectador mueve su cabeza, sus 0jos o su cuerpo —cambiando de
posicién y cambiando en consecuencia el campo retiniano en relacién
con la posicién vertical natural—, coincidentemente traslada a los objetos

que estin mas préximos la funcién original del cuerpo humano, y las
direcciones principales del espacio siguen siendo validas.

En consecuencia, no puede haber cualidades absolutas de color, brillo y
saturacion ni medidas absolutas de tamafio, extensién y forma en el
campo Optico ya que cada unidad visual extrae su modo exclusivo de
apariencia de una interrelacién dindmica con su medio éptico. Se trata
de un punto digno de atencién. El margen de matiz, valor y saturacién,
y la escala de medida geométrica es incomparablemente méas limitado en
la superficie grafica que en el contorno visible, y s6lo mediante un uso
creador de la relatividad de las diferencias épticas puede crearse una

imagen 6ptica en la superficie que corresponda a la vitalidad del mundo
visible.

El campo grafico

El campo visual de una imagen grafica es menos difuso. Se limita a
los confines de un plano grafico y a las dos dimensiones de esta
superficie.

El contexto se desplaza de la direccién espacial més general del especta-
dor al nuevo fondo del campo grafico, esto es, a los cuatro limites y las
dos dimensiones. Asi se crea un contexto absolutamente nuevo, un
mundo con nuevas leyes surgidas de las nuevas relaciones.

“En un paisaje el cielo puede ser miles de veces mas brillante que una
sombra densa o un agujero en el suelo. Un climulo en el cielo puede ser
cientos de miles de veces més brillante que la sombra més densa. No
obstante, el artista tiene que representar un paisaje por medio de una

paleta cuyo blanco sélo es unas treinta veces mas brillante que el
negro.” *

* M. Luckiesh: Visual illusions.
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Los cuatro limites del plano grafico suponen por lo general las princi-
pales direcciones del espacio, y cada unidad éptica diferente que hay en
la superficie recibe su evaluacién espacial, su posicién, direccién e
intervalo debido a su relacién con los margenes considerados como los
ejes horizontal y vertical del mundo recién creado. El plano grafico
bidimensional ocupa el centro del campo espacial y cada unidad éptica
parece avanzar o retroceder a partir de ella. A un punto, una linea o
una forma en la superficie grafica se los ve como provistos de cualidades
espaciales. Si se sitGia un punto o una linea en una u otra posicién en
la superficie, la posicién de las respectivas unidades épticas en relacién
con el margen grafico vinculard diferentes significados espaciales como
una forma dinimica de movimiento. Los elementos parecen moverse a
la izquierda, a la derecha, hacia arriba, hacia abajo y retroceder o avan-
zar, segun su posiciéon respectiva en el plano grafico. Las unidades
6pticas crean una interpretacién de la superficie como mundo espacial ;
poseen resistencia y direccién, se convierten en fuerzas espaciales.

Las fuerzas espaciales

Una piedra, un 4rbol o un pez tienen sus tipos particulares de existencia.
La piedra es estatica con el movimiento perpendicular latente de su
peso. El arbol puede extenderse en cualquier direccién pero no puede
cambiar de posicion. El pez puede moverse y tomar cualquier posicién.
Cada uno se comporta con arreglo a su naturaleza especifica. Del mismo
modo, cualquier unidad visible situada en un plano grafico hace ger-
minar una vida propia.

Las posiciones, las direcciones y las diferencias de tamafio, forma, brillo,
color y textura son medidas y asimiladas por el ojo. El ojo confiere el
cardcter de su experiencia neuromuscular a su fuente. Como cada
forma, cada color, valor, textura, direccién y posicién produce una
diferente calidad de experiencia, tiene que surgir una contradiccién
inherente debido al hecho de hallarse sobre la misma superficie plana.
Esta contradiccién sélo puede resolverse cuando tienen la apariencia de
movimiento en el plano grafico. Estos movimientos virtuales de cuali-
dades 6pticas moldearan y formarén el espacio grafico, actuando asi
como fuerzas espaciales. Sélo accidentalmente la cualidad espacial deriva
del hecho de que los signos épticos se asemejan a objetos conocidos
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empiricamente. Se_experimenta el espacio cuando se observrfl una s.uper-
ficie bidimensional articulada ante todo porque se intenta inconsciente-
mente organizar y percibir las diferentes sensaciones causadas por las
cualidades vy medidas épticas en conjunto; y al actuar a.si uno se ve
obligado, en razén de las diversas cualidades de sus relamon_es entre si
y con la superficie grafica, a atribuir un significado espacial a, estas
relaciones.

En el diagrama exiraido de Kopferman, los recuadros negros en un
contorno rectangular que sefiala los limites del plano gréafico demuestran
las modificaciones de la misma forma en diversas condiciones. Siempre
que el recuadro pequefio puede ser puesto en armonia con la direccion
principal del espacio se lo ve como un cuadrado, en part’e porque es
paralelo a los bordes del plano grafico y en parte porque esta en -rea‘hdad
en una posicién horizontal-vertical en relacién con el contexto siguiente,
es decir, la pagina. Asi, depende del fondo contra el cual aparece. Si
¢l fondo tiene una correspondencia precisa con el eje horizontal-vertical,
la figura cuadrada en una posicién diagonal no sélo pierde su estabilidad
sino que experimenta una modificacién. Ya no se lo ve como cuadrado
sino como rombo. El estudio del diagrama hace evidente que la rela-
c¢ion de la unidad con el borde genera su expresién espacial. En uno
de los casos aparece estatico y suspendido; en otro, estitico pero con
fuerte resistencia, casi con una especie de solidez; en un tercer caso,
cambia de forma y pierde su caracter concreto; por dltimo, sugiere un
movimiento potencial y fluctia entre el cuadrado y el rombo.

Deseémoslo o no, toda diferenciaciéon éptica de una superficie grafica
genera un sentido de espacio. Un disefio tipografico, los garabatos en
el papel, los puntos de color en un lienzo, una fotografia, una mera
manipulacién de la luz al azar o un cuadro con un explosivo mensaje
emocional son, por igual, expresiones espaciales en virtud del proceso
mediante el cual el ojo organiza sus diferencias visibles en una tota-

lidad.

Antes de empezar a utilizar el lenguaje visual para la comunicacién de
un mensaje concreto hay que aprender la mayor variedad posible de sen-
saciones espaciales inherentes en las relaciones de las fuerzas que actian
en la superficie grafica. La acumulacién de estas variadas experiencias
constituye la parte mas importante del adiestramiento para la expresion
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Picasso: Cabeza.

visual. Lo que se denomina educacién técnica, el dominio de una téc-
nica determinada o de un héabito determinado de representacién visual de-
be dejarse de lado en tanto se aprende la base objetiva del lenguaje de la
vision. La manipulacién caprichosa de cada uno de los elementos ~—pun-
tos, formas, lineas—, haciendo variar sus posiciones, colores, valores y
texturas es el modo mis ripido de llegar a comprender sus mutuas
relaciones. Del mismo modo que las letras del alfabeto pueden ser
agrupadas en innumerables formas para integrar palabras que expresan
significados, también las medidas y cualidades opticas pueden ser reuni-
das en innumerables formas y cada una de las relaciones posibles genera

una diferente sensacién de espacio. Las variaciones que pueden lograrse™

son infinitas. Pues en tanto los signos elementales del idioma inglés
no son mas que veintiséis, el nimero de fuerzas elementales de que esta
provisto el mecanismo de la vista es prodigioso. "

Un punto de color genera diferentes experiencias de espacio segiin esté
colocado en el centro del plano grafico, a la izquierda o la derecha, arriba
o abajo. Cada una de las interrelaciones produce una sensacién espacial
que le es exclusiva. La introduccién de mas de un punto afianza la
sensacién de espacio. Los puntos se alejan o acercan entre si, retroce-
den o avanzan y parecen tener peso o una direccién centripeta o cen-
trifuga. Un acontecimiento espacial que es ain de mayor importancia
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. g
Kandinsky: Nueve puntos en ascension.

Kasimir Malevich: Sensacién de vuelo,

1914-15.
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El Lissitzky: Ilustracién, 1923.
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se crea cuando estas superficies se articulan en tamafio, en color. Las
lineas rectas y curvas en una relacién horizontal, vertical o diagonal con
respecto del margen obligan al ojo a orientarse y explorar la superficie
en forma diferente y originan otra variedad de sensacién espacial. Una
expresién espacial atn mas rica puede crearse manipulando diversas
formas en la superficie grafica. Su valor, color, textura y posicién rela-
tiva determinan experiencias espaciales de mayor intensidad y variedad.
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Adeline Cross: Estudio de las propiedades espaciales de avance y retroceso de
los wvalores.

Trabajo realizado en el curso del autor sobre Fundamentos de la Visién, Escuela
de Disefio de Chicago.
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Estudio de las propiedades
de avance y retroceso de los colores
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Campo magnético.

46

Los campos de las fuerzas espaciales

Un ser humano no es sélo su cuerpo. El ser humano implica las acciones
que alcanzan a su medio ambiente y lo transforman. Una barra de
acero magnetizada es algo mds que su masa; su campo -eléctrico le
pertenece del mismo modo que su substancia, su forma y su peso. La
superficie grafica se convierte en un mundo espacial vital, no sélo en el
sentido de que sobre ella actian las fuerzas espaciales —moviéndose,
cayendo y circulando— sino también en el sentido de que entre estos
movimientos el campo mismo esta cargado de accién. Los elementos
visuales concretos no son nada mas que los puntos focales de este campo;
son la energia concentrada. El color,. el valor, la textura, el punto, la
linea y el area irradian diferentes cantidades de energia y, asi, cada
elemento o cualidad puede abarcar un radio diferente de la superficie
grafica. Estos campos se extienden en todas las dimensiones y cada
campo tiene su forma que le es exclusiva.

Los campos de las fuerzas pueden ser in-
terrumpidos o bien pueden hacer impacto
unos sobre otros. Un campo que inter-
cepta a otro campo lo atrae o repele; lo
refuerza o interfiere con él. Esta interac-
cién de un campo con otro causa tensiones
y esfuerzos, Cuando dos lineas se cruzan,
por ejemplo, los campos de fuerzas luchan
y las energias espaciales se concentran en
el dngulo de reflexién.
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Las fuerzas internas

Todo organismo vivo —sea planta, animal, ser humano o estructura
social— es una forma relativamente constante. El organismo mantiene
su forma mediante el movimiento constante, del mismo modo que una
bicicleta se mantiene erguida debido al movimiento incesante de sus
ruedas. Por ejemplo, una planta, mediante el proceso perpetuo del meta-
bolismo, saca partido de la luz del sol, del agua y el suelo conservando
tan solo lo que necesita para mantener relativamente estable su orga-
nismo. Para mantener la misma estructura comstante todo organismo
vivo debe alcanzar una unidad dinadmica.] La imagen plastica no es una
excepcién. Sélo mediante el orden dinamico puede convertirse en
una forma viva de la experiencia humana. “El ojo reclama especial-
mente la integridad”, dice Goethe. Fuerzas internas actian para resta-
blecer el equilibrio tras cada perturbacién venida del exterior.

Los cambios producidos por la luz sobre la retina son compensados por
reacciones fisiologicas. Cuando la energia luminica provoca perturba-
ciones fisiol6gicas en la retina por el consumo de determinadas substan-
cias quimicas y en otras formas, el organismo en general y la retina en
particular reponen las substancias gastadas. Cuando determinadas accio-
nes musculares causadas por la distribucién de la luz en el campo visual
provocan fatiga, el organismo responde con un movimiento complementa-
rio y pone en accién nuevas unidades neuromusculares. Como todo traba-
jador cambia, de vez en cuando, el ritmo de su labor, el 0jo, o mejor dicho
el aparato neuromuscular, tiende a gozar del mismo alivio de la fatiga, de
una experiencia de equilibrio. Cada impacto procedente del exterior sobre
el ojo es contrarrestado por un movimiento reciproco desde el interior.
Si un stibito e intenso rayo de luz da en el ojo, éste se cierra automa-
ticamente. Pero el ojo también tiene reacciones mds positivas y sutiles
ante la estimulacion de la luz. Si durante un prolongado lapso dan
contra el ojo rayos de luz rojos, el ojo, al apartarse de la superficie
roja, reacciona viendo inmediatamente una post-imagen verde. El orga-
nismo biolégico actiia para restablecer la sensibilidad de la superficie
que se mantuvo en accién, dindole a tal fin un descanso completo.

La tendencia dindmica al equilibrio no se reduce al nivel biolégico. La
vista es algo mas que pura sensacién, pues los rayos de luz que llegan
al ojo no tienen en si un orden intrinseco. Sélo son un panorama casual
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Fluctuacién de espacio convexo-céneavo,
Tableta de arcilla,
Mesopotamia.

y cadtico de hechos luminosos méviles e independientes. No bjen llegan
a la retina, la mente los organiza y moldea en unidades espaciales signi-
ficativas. No podemos soportar el caos, esto es, la perturbacién del
equilibrio en el campo de experiencia. Por consiguiente, debemos trans-
formar inmediatamente los impactos luminicos en formas y figuras. Ex-
puesto a un campo visual que afin en el grado més leve es en su calidad
luminica heterogéneo, el ser humano organiza inmediatamente dicho
campo en dos elementos 'i)rpuestos, a saber, en una figura contra un
fondo. Hablamos de blanco con una inevitable referencia implicita al
negro, el gris u otros colores. Para expresar el significado de “si” se
implica el entendimiento latente de “no”. De este modo se crea un todo
unificado. Sin excepcién, las imégenes se basan en este dualismo din4-
mico, en esta unidad de los opuestos. Ciertos impulsos estin ligados
entre si en un todo visual estable, en tanto que otros impulsos permanecen
en su estado fluido desorganizado y s6lo sirven como fondo y son per-
cibidos como intervalos. Esta organizacién de figuras y fondos se repite
Progresivamente hasta que el campo visual entero es percibido como una
unidad formada y ordenada, o sea, la imagen plastica.
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Hsia Kuei: Paisaje, 1180-1230.

inta sobre seda. )
ﬁlelisins Gallery of Art, Kansas City.
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En todo concepto claro de la na
saludable del mundo espacial e
ha sido captada claramente, 'La
cia: “Una vasija sélo es atl
en un muro es lo que sirve d
es lo que las hace tiles.”

turaleza de la visién y en todo enfoque
sta unidad dindmica de figura y fondo
Lao Tse evidenciaba conocerlo cuando de-
debido a que es hueca. Fl espacio abierto
e ventana. Asi, lo no existente en las cosas
La cultura visual de Oriente tiene una profunda

Su Tung:P’o: Caligrafia en estilo Ts’
Ao (cursiva corriente),
Frottage

Field Museum of Nat i
Clime of Natural History,

Cortesia de R. Hunter Middleton Lud-
low Typographic Company.

comprensién de la funcién que desempefia el espacio vacio en la ima-
gen. Los pintores chinos y japoneses tienen el admirable coraje de
dejar vacios grandes trechos de sus superficies graficas, de modo que
la superficie queda dividida en intervalos desiguales que, debido a su
espaciamiento, obligan al ojo espectador a llevar a cabo movimientos
de velocidad variable para seguir las relaciones creando de este modo la
unidad mediante la mayor variacién posible de la superficie. También
las caligraffas china y japonesa tienen un profundo respeto hacia el
intervalo blanco. Los caracteres se inscriben en recuadros imaginarios,
a cuyas zonas vacias se les concede tanta atencién como a las unidades
graficas, a las pinceladas. La comunicacién manuscrita o impresa esta
viva o muerta conforme a la organizacién de sus espacios vacios. Un
caracter separado adquiere claridad y significado mediante la relacion
ordenada del espacio que lo circunda en el fondo. Mientras mayor es la
variedad y distincién entre las respectivas unidades de fondo, més clara
se vuelve la comprensién de un cardcter como expresion o signo se-
parado.
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También en arquitectura empieza a entenderse el significado del inter-
valo espacial. E] concepto de integracién de las estructuras espaciales,
de la forma organica en que la figura y el fondo son considerados en
una unidad de interdependencia mutua, estuvo perdido, durante un
tiempo, enire el frenesi de] progreso tecnolégico.

Cada invento nuevo,
cada nuevo hallazgo cientific

0.y cada nuevo producto eran considerados
sin referencia a sus consecuencias para la vida humana, Pero ya hoy
$0mos testigos de una reorientacign hacia-una vida mgs integrada que se
ha de lograr mediante of paulatino reconocimiento de la interrelacién
de figura y fondo. Ios arquitectos contemporaneos se estin apartando
del énfasis unilateral en 1a fachada del edificio, y los mejores ejemplos

de la arquitectura contemporanea muestran una integracién perfecta del

edificio entero, la “envoltura” activa, las divisiones creadas por los

materiales 'y los espacios vivos entre estos materiales. Se utilizan divi.
siones transparentes y fachadas vidriadas para amplificar 6pticamente
esta integracién y para crear un espacio vivo y fluido, articulado por
dentro y por fuera, es decir, para crear una sola unidad viviente.

La misma tendencia predomina en la ciencia. Erwin Schrodinger escribe
lo siguiente: “Ya no tenemos miedo a los vastos espacios vacfos en
buestros muebles o en nuestras paredes. No tenemos m4s lo que los ale-
manes laman “plazz angst’, el miedo a los espacios vacios. .. Ahora bien,
algo semejante ocurre con nuestra ciencia... No queremos mas acce-
sorios ornamentales. Del mismo modo que ya no nos inspiran temor
las superficies desnudas en nuestro mobiliario Y en nuestras viviendas,

€n nuestra representacién cientifica de] mundo exterior no tratamos de
colmar los espacios vacios.” *

Los campos de las fuerzas internas

La tendencia dindmica a integrar los impactos opticos en un todo equi-
librado y unificado actfa dentro del campo de 1a constitucién fisiolégica

Y psicolégica del hombre. I.as fuerzas que impulsan hacia el restableci-

miento del equilibrio en el organismo humano son fuerzas nerviosas, y

el sistema nervioso, al igual que el plano gréfico, es limitado. Asi como

* Erwin Schrodinger: Physical Science and the Temper of the Age.
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las limitaciones de la superficie grafica sirven de contextO. necesarl(;) en
la transformacién de los impactos 6pticos en .fuerzas es.pam’al.es, tam ién
las caracteristicas de los mecanismos fisiolégicos y Psmologlcos actg?ln
como los factores condicionantes en el acto de expenme'ntar fuel;zas ae
integracion, es decir, de transformar las fuerzas espaciales en fuerz

plasticas.

El campo fisiolégico

El equilibrio de las dimensiones fisiologicas esti condicionado por las

limitaciones del ojo.

“Pues el ojo tiene todos los defectos posibles que pueden. hallarse etndun
instrumento o6ptico e incluso algunos que le son propios; p‘er(()i do (l)s
estos defectos son contrarrestados de modo tal que la 1nexact1tud. de eesl
imagen que resulta de su presencia rebasa en muy poco, en con 1:13101110S
normales de la iluminacién, a los limites que las é‘h’mensmnes eb.
conos retinianos ponen a la delicadeza de la sensacion. .Pero nod ien
hacemos nuestra observacién en condiciones algo ‘modlf'lcadas, adqui-
rimos conciencia de la aberracién crométic.a, ‘el astlgmatlsmol, el plér.l(t)cs)
ciego, las sombras venosas, la iransparencia 1mpe;r,ficta de los medi
y todos los demés defectos de que hemos hablado.

El ojo esta construido en forma tal que sé%o'puede enfoce;or 1]fnagelnei1 fi:
una superficie muy pequefia del campo retiniano. .P'ara 0 icener el enf -
que de suficientes datos debe girar en la superficie de as cosas po
percibir. Esta limitacién es la base de’ gran nﬁmer(? de delllcados mc()iv1-
mientos musculares que son registrados como sensaciones ¢ 1nter§reta 0s
como signos espaciales. El ojo, que enfoca la lu? roja desde una 1s.taln:13
infinita sobre la retina, enfocard, al mismo t1en'1po, los rayos vio ecalls
desde una distancia de sesenta centimetros. Si diferentes superfl(:lei e
color estan a la misma distancia de los ojos, como ocurre en un plano
grafico bidimensional, es necesario un ajuste m%lscular para poner suce-
sivamente en foco los diferentes rayos. Estos ajustes se registran como
sensaciones diferentes y, asociando sus cualidades con los colores res-
pectivos, crean sensaciones espaciales.

* H. W. Helmholiz: Physiological Optics.
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Equilibrio cromaético

h.elﬂos estado mlland() el I’O](), el receptor del rojo esta mas atlgadO que
IOS OtIOS, de Il]OdO que Cuando el 0'0 es eXpueStO a una 111 s

VA blan(:a IOS
OtIOS dOS IeCeptOIeS esta]l mas totallﬂe]lte estlllllllados y apalece un

_verde azulado.” *

C(S' 7

1 a tra

Sa 1ves dde una angosta abertura en un cuarto a oscuras dejamos
sar la lu i

P z de un cielo nublado, de modo que caiga lateralmente sobre

Sombra o O Vv \%
8 son CO]. res que Hamam S blanco, Cuando IOS €mos I‘especti a
nte a la uz na ural y a 1 d .’l 1S | mism Ielll[) -
a € una bu] a &/ i tOS I i
ment l l t . a ot o]
aparecen y i Vv e
p como dOS .CO].OreS mu d]ferentes y relati ament aCentuadOS,
pese a I() ‘Cual no tltul)eamos un m. € ,
omento 1l reco
9 NOoCer que el papel
blan()o a Ia luZ de la bu]la es blanCO y muy diferente de]. anaranjado »

* H. Helmholtz: Recent Pro P
. . : gress of the Theory of Visi 1
** Sir W. Bragg: The Universe of Light, o (1868).
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Esta “post-imagen”, las sombras coloreadas y varios otros fenémenos
visuales, el contraste del borde y el contraste simultaneo, apuntan a las
caracteristicas mds significativas de las superficies de color como fuerzas
plasticas. Mediante una interaccion dindmica de las superficies en. el
plano grafico, los colores tienden hacia una relacién equilibrada en los
términos de una completa sensibilidad retiniana. Cada matiz provdcra‘
simultdneamente o en sucesion su respectiva parte complementaria, vol-
viendo a su origen, es decir, la luz blanca. En términos generales, una
superficie roja provocard un verde azulado; determinado azul violeta
creard un amarillo complementario; el naranja hace surgir el azul
turquesa. La armonia de los colores complementarios —la ley de equi-
librio plastico que goza de mas universal aceptacién— tiene su funda-
mento en esto, . Si bien hay disensiones secundarias en cuanto a la
interpretacién de la naturaleza de los tintes opuestos, el automatismo
cromatico en las pinturas infantiles, las expresiones de color en casi
todas las culturas y las investigaciones cientificas de los grandes pen-
sadores —Leonardo, Goethe, Schopenhauer, Chevreul, Ostwald— testi-
monian la validez universal de la armonia de los colores como fidelidad
a la ley del organismo humano, como un equilibrio en la experiencia

visual.

Superficies de color adyacentes modifican entre si su tono y valor.
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La tensién espacial; el equilibrio dinamico

Una superficie bidimensional sin ninguna articulacién constituye una
experiencia muerta. La base de todo proceso vital es la contradic¢ion
interna. La cualidad vital de una imagen es generada por la tensién
entre las fuerzas espaciales, esto es, por la lucha entre la atraccién y la
repulsién de los campos de estas fuerzas.

Como ya se ha visto, la experiencia del espacio se basa en el movimiento
visual de las diferentes unidades opticas del plano grafico. Estos movi-
mientos sélo pueden ser percibidos si el contexto, el plano grafico bidi-
mensional, es evidente; no es posible ver cosas en movimiento sin un
fondo. Consideradas separadamente, cada una de las fuerzas opticas
interrumpe automaticamente la cualidad bidimensional de la superficie
grafica y completa su movimiento virtual mediante la produccién de su
propio campo. Por lo tanto se torna imposible percibir el factor dina-
mico de este movimiento. He aqui un hecho digno de atencién. Del
mismo modo que cualquier fuerza sélo puede manifestarse mediante la
resistencia a una fuerza opuesta, las fuerzas espaciales sélo pueden ser
percibidas cuando se encuentran con fuerzas espaciales opuestas. La colo-
cacién al acaso de fuerzas espaciales —punto, linea, drea— abrira el plano
grafico, pero debido a que estas fuerzas estan distribuidas tan al azar, no
llegaran a constituir una constelacién equilibrada en la que sean iguales en
potencia y opuestas en direccién. La superficie grafica es hueca; el fondo
bidimensional, el contexto en que pueden medirse los movimientos
espaciales, estd ausente. La vitalidad espacial no puede llegar a su plena
madurez. ﬂ

Si las fuerzas y sus campos inducidos son de calidad éptica y potencia
espacial iguales se llegara a un equilibrio, pero se tratard de un equilibrio
sin tensién, estatico e inerte. No obstante, si uno sabe cémo evaluar las
fuerzas y su campo de energia, se estard en condiciones de usar tales
campos opuestos de modo que uno contrapese al otro en el plano grafico.
Una linea o una forma de determinado color y en determinada posicién
abrird un campo y lo hard avanzar hacia el espectador; otra unidad
creara un campo en retroceso; una tercera activard un campo que
tienda hacia arriba en la superficie; y una cuarta, un campo que tienda
hacia abajo. Estos movimientos pueden ser diferentes en términos de
sus medidas y cualidades épticas —es decir, opuestos en direccién, peso
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El punto de la retina en el eje 6ptico
del ojo proporciona agudeza visual. El
centro geométrico del campo grifico
es identificado por lo comin con el
eje Optico y se supone que constituye
el centro de gravedad de todas las fuer-
zas que actian en la superficie gréfica.

e intensidad— pero, si son iguales en potencia en términos de sus cam-
pos espaciales, se lograré en la superficie grafica un equilibrio dindmico.

Si en una balanza se ve un kilogramo de hierro que hace contrapeso a
un kilogramo de plumas, la experiencia resulta atrayente debido a la
contradicciéon 1égica aparente. Uno se ve obligado a pensar en la natu-
raleza de los materiales opuestos y a aprehender sus ulteriores relaciones.
El espectaculo de un adulto al que contrapesa un nifiito en un sube-y-baja,
debido a las diferentes distancias que se encuentran con respecto del
centro de gravedad, determina una experiencia similar. Este equilibrio
dindmico también puede ser ejemplificado, muy sencillamente, si se
estruja un pedazo de papel en la mano. La hoja de papel lisa es inerte,
no tiene vida. Al comprimirla adquiere una cualidad cinética. Tanto la
mano como el papel ejercen poderosos campos de fuerza que se oponen
entre si pese a lo cual estin en equilibrio.
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A la derecha: Kasimir Malevich:

Gyorgy Kepes: Equilibrio precox. Composicién suprematista. '
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Kandinsky: Lineas delgadas al lado
del pesado circulo negro.
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Jean Arp y Sophie Tauber Arp: Oleo,
1939.

Piet Mondrian: Composicién con rojo, 1936.
The Philadelphia Museum of Art.

Al dorso:
Jan Tschichold: Disefio Tipogrifico.
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* Typographische Gestaltung

Benno Schwabe & Co . Basel 1935
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El campo psicolégico

Las fuerzas subjetivas que tienden hacia el equilibrio se manifiestan en
las facultades emocionales e intelectuales asi como en el nivel fisiolégico.
La imagen plastica es un organismo que alcanza las dimensiones .del
entendimiento, mas alla del radio sensorial. La fascinacién que ejerce
una puesta de sol o el alba, el interés irresistible que despiertan las
formas y los colores siempre cambiantes de las llamas o los dibujos y
reflejos ritmicos de las ondas en el agua tienen un significado reve-
lador. Nunca nos cansamos de estas transformaciones épticas que, a
pesar de todas las variaciones, conservan su unidad. Seguimos las innu-
merables mutaciones sin sentir ninguna compulsion. El rasgo impor-
tante de estas experiencias es que movilizan reacciones més vastas, pen-
samientos y sentimientos que no estin ligados directamente a la imagen
concreta vista. Asi como un nifio pequefio puede poner en movimiento
una gran campana de iglesia mediante la adicién ritmica de un tirén a
otro, también el orden ritmico de las llamas o las olas puede producir
dimensiones de experiencia cada vez més grandes, més vastas. De la
percepcién de pautas sensoriales se pasa a estructuras correlativas en las
esferas emocional e intelectual. La experiencia se completa. Para lograr
el equilibrio en esta dimensién mas vasta, debe asegurarse las bases di-
némicas, la extensién espacio-temporal de la experiencia plastica.

La tendencia dinidmica a la organizacién de las fuerzas opticas en un
conjunto unificado actiia dentro del campo psicolégico conira un fondo
de disposicién de percibir, esto es, un campo de atencién. Sin embargo,
la atencién padece de dos limitaciones: en primer término, su limitacién
en el nimero de unidades épticas que puede abarcar; y en segundo tér-
mino, su duracién limitada en tiempo de enfoque en una situacién
optica. Y asi como las limitaciones del campo grafico bidimensional
sirven como un contexlo necesario para las localizaciones virtuales de las
unidades opticas, también las limitaciones del campo psicolégico sirven
de condicién necesaria en el caso de las leyes de organizacién plastica.

La extensién espacial de la organizacién pléstica

Para que una unidad 6ptica sea vista de modo puramente sensorial debe
caer en la pequefia regién retiniana de la visién nitida; y para que sea
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vista en términos de aprehensién perceptiva, la imagen debe caer dentro
del campo limitado del acto de atencién. “El proceso de organizacién
visual podria ser considerado como una figura contra el fondo del cam-
po de conciencia. En el borroso campo general se forma una zona de
claridad e intensidad, que es el campo de -atencién.” Dentro de este
campo sblo se puede ver claramente —y de una vez— un nfimero
limitado de unidades visuales. El alcance de esta vivacidad y claridad est4
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determinado por la energia del acto de atencién. Esta energia de aten-
¢ién es suficiente tan sbélo para aprehender y relacionar un nimero
limitado de unidades épticas. En realidad, sélo cinco o seis elementos
opticamente diferentes pueden verse claramente en sus caracteristicas y
relaciones especificas. Ante un campo &ptico complejo, el ser humano
tiende a reducirlo a sus interrelaciones basicas. Del mismo modo que
en la naturaleza existe la tendencia a hallar en cada formacién la unidad
de superficie mas econémica, también en la organizacién visual hay una
tendencia a hallar la unidad espacial més econémica en el ordenamiento
de diferencias épticas. Ante el torbellino de impactos épticos, la primera
reaccién que se liene consiste en formar en el intervalo mas breve la
mayor extensién espacial posible.

Determinadas caracteristicas Opticas tienden a ser vistas conjuntamente
como una configuracién espacial. Cuando contemplamos una pantalla
sumamente ampliada de un valor medio lo que vemos en realidad son
puntos negros de diferentes tamafios y diferentes intervalos blancos.
Pero instantaneamente organizamos y agrupamos estas diferencias visi-
bles. A unas unidades de puntos negros se las ve en una forma; a otras,
en otra. A algunos elementos se los ve juntos porque estdn mas préximos
entre si; otros estin ligados porque son semejantes en tamaifio, direccion
y forma. Sélo cuando se ha logrado esta organizacién instantanea
puede verse la semejanza de la imagen con un ojo humano.




Esta organizacién de correspondencia optica es de importancia més
fundamental que el reconocimiento de los objetos mismos. Los abun-
dantes recursos 6pticos que emplea la naturaleza en el mundo animal
para ocultar a los animales de sus enemigos revela la accién de esta ley
de la organizacién visual. Una vibora camuflada por la naturaleza deja
de ser una vibora. Es un conglomerado de pequefias unidades de forma
y color. Como el parentesco de las cualidades visuales elementales es
de importancia mas fundamental para la estructuracién de la imagen
que las relaciones de la experiencia empirica, los dibujos de su cuerpo
se ven més facilmente junto a los dibujos correspondientes de su fondo
que lo que se ve su forma, el conocimiento de la cual se adquiere me-
diante otras experiencias. La vibora desaparece en su fondo.

Proximidad

La proximidad es la condicién mas simple de la organizacién. Oimos
las palabras con coherencia verbal ante todo en razén de la proximidad
temporal de sus elementos sonoros. Leemos las palabras como conjuntos
separados porque sus letras estin mas proximas entre si que la dltima
letra de una palabra y la primera de la siguiente. Organizamos las
estrellas del firmamento en diversos dibujos ante todo en razén de su
proximidad relativa entre si. Fn términos generales, la distancia rela-
tivamente mds corta entre unidades sensoriales ofrece la menor resis-
tencia a su interconexién y asi hace posible el comienzo de la cristaliza-
cién en una forma estable. Asimismo en el campo de la experiencia
visual es la proximidad de las unidades opticas la condicién maés simple
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La organizacion espacial es
vital en un mensaje Optico

Laorgan 1zacionesp aciale s
vl talen un mensaje optico

La organizacién espacial es
V1 talen un mensaje 6ptico

para uga cristalizacion de ‘conjuntos” visuales unificados. Articulamos
]]in cuadro o un disefio tipografico ante todo por la ley de la proximidad.
as unidades 6pticas que estan préximas entre si en un plano grafico

t%enden a ser vistas juntas y, por lo tanto, es posible estabilizarlas en
figuras coherentes.

Un e]’emplo sacado de K. Koffka puede aclarar 1a ley de la proximidad.
Do’s .hneas paralelas son percibidas como una unidad sj estan lo bastante
Proximas. Como el espacio entre ellas ests encerrado, aparece separado
del espacio circundante. Sj se agregan otras dos paralelas mis a los
costados del primer par, la figura que hacia el intervalo pierde su

cue'lhdad de un todo coherente y s6lo sirve como fondo para las dos nuevas
unidades, ‘
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Semejanza o igualdad

La proximidad puede ceder, sin embargo, a otros factores de organiza-
cién. También ligamos los objetos en relaciones estables si poseen
cualidades comunes. Los tamafios iguales, las formas y direcciones seme-
jantes, los colores, valores y texturas correlativos producen también 1a
tendencia dindmica a que se los vea juntos. Las unidades formadas
por proximidad pueden ser quebradas por la semejanza de sus elemen-
tos con otros elementos a cierta distancia, y las unidades formadas por
semejanza pueden ser quebradas por la proximidad extrema de elemen-
tos externos. Esta rivalidad es importante en relacién con el organismo
plastico ya que la direccién opuesta de las organizaciones puede intro-
ducir una tensién vital en la experiencia plastica. Considerandolos en
conjunto, los “grupos por semejanza” parecen ser més unificados que
los “grupos por proximidad”.

Piet Mondrian: Composicién, 1915.
Detalle.
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Andlisis de la tensién visual creada
por oposicién de direcciones de orga-
nizacién. i

A la derecha: Joseph Albers: Muro.
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Jean Arp: Dibujo.

Sessho: Monos y Pdjaros, fines del siglo xv.
Idealismo Ashikaga, Japdn.
Museum of Fine Arts, Boston.

Continuidad

Toda unidad lineal tiene inercia cinética. Tiende a ser continuada en
la misma direccién y con el mismo movimiento. Una linea recta tiende
a ser vista en su continuacién como linea recta; una linea curva, como
linea curva; una linea ondulante, con una reiteracién continua de su
ritmo original. Esta continuidad lineal coniribuye a formar la imagen
mediante la creacién de grupos de orden sencillo. Es un recurso de
méximo poder para ligar elementos heterogéneos y reducir asi la imagen
grafica al nimero de unidades que puede ser cabalmente aprehendido
en un acto de atencion.

La ley de la continuidad es asimismo valida para la gradacién o pro-
gresién de matices, valores y colores. El ojo se mueve a lo largo de la
direcciéon de un matiz o la gradacién de un valor de modo analogo a
como se mueve a lo largo de una linea. '
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Herbert Bz.iyer: Mural esgrafiado, 1953,
Aspen Institute for Humanistic studies, Aspen, Colorado.

ﬁq?,ﬁ-Belgioioso-Peresutti-Rogers: Disefio para una Trienal.
ilén.

Cierre

Las fuerzas de organizacién que impulsan hacia el orden espacial, hacia
la estabilidad, tienden a modelar las unidades épticas en conjuntos com-
pactos y cerrados. Al encontrarse ante una situacién 6ptica compleja
el espectador busca la forma de unidad mas estable o de relaciones mé-
nos perturbadas con el medio ambiente. Goethe observaba que la post-
imagen de un cuadrado bien nitido paulatinamente se redondea y ad-
quiere una forma circular. Asi como una gota de agua tiende a adaptar
su forma a la superficie mds econémica, también una unidad éptica
tiende a formar el cierre mds econémico, separandose de su entorno
en toda la medida de lo posible. Una superficie cerrada resulta maés
formada y més estable que una superficie abierta y sin limites. Se
produce una accién psicolégica de relleno de los intervalos enire las
unidades y se trazan las conexiones latentes. Este factor de cierre puede
actuar sobre lo bidimensional, generando a partir de unidades lineales
abiertas la experiencia de una forma cerrada pero asimismo puede uni-
ficar otras dimensiones. Determinadas interconexiones de puntos, lineas,
formas, colores y valores son cerradas psicolégicamente en conjuntos
bidimensionales o tridimensionales. El factor de cierre puede ser mas
significativo que la proximidad o semejanza.

Debido a las leyes de organizacién visual ninguna unidad visual puede
existir en si misma en el plano grafico. Cada unidad lleva mas alld de
si misma e implica un conjunto més amplio. Asi, las unidades no sélo
viven en el plano grafico; ellas también crecen. Se funden en conjuntos
con una funcién comin. Tres tonos musicales tienen sus longitudes de
onda especificas, sus cualidades tonales propias; pero cuando se los
hace sonar juntos sus caracteristicas separadas se pierden y aparece
algo totalmente nuevo, a saber, el acorde. Del mismo modo, las unida-
des opticas organizadas en configuraciones espaciales se convierten en
algo mas que la suma total de sus partes integrantes. Fstos conjuntos
més amplios forman con otros grupos una unidad que va aiin més lejos
y este proceso continta hasta que quedan agotadas todas las posibles
relaciones; es decir, hasta que se llega al limite de atencién. Esta ley
de organizacién implica, pues, que el aumento numérico de elementos no
lleva necesariamente a la pérdida del orden del conjunto grafico. Una
superficie grafica uniforme es chata. Un aumento gradual de los ele-
mentos en dicha superficie muestira claramente que, en cada afiadido al

79




nimero o a la calidad de las unidades puede mantenerse una unidad
espacial. Al llegar al limite numérico de organizacién las unidades antes
separadas, en una especie de salto revolucionario, forman una figura
comun, una nueva condicién para la organizacion de un conjunto mas
amplio. FEl nimero de unidades puede aumentarse hasta que las unida-
des no se estorben, formando asi nuevas unidades. Pero cuando se llega
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al punto de saturacién ya no hay maés posibilidades de organizaciéon
plastica. Se produce una uniformidad de superficie a un nuevo nivel.

La duracién de la vida de la imagen plastica

Las limitaciones de nuestro sistema nervioso determinan no sélo el
nimero y la extensién de las unidades opticas separadas que pueden
percibirse como una totalidad, es decir, la extensién espacial, sino tam-
bién el lapso o la duracién de la vida de la experiencia visual. No es
posible contemplar una relacién estatica durante largo tiempo sin perder
el interés, del mismo modo como no es posible sobrevivir largo tiempo
en un cuarto herméticamente cerrado en el que la provisién de oxigeno
pronto se acabara. Como experiencia viva, la imagen no puede subsistir
largo tiempo en una estructura yerta. Para que la imagen perdure como
organismo vivo, las relaciones en su seno deben cambiar constantemente.
Sélo esta variedad cambiante puede aportar el estimulo necesario para
mantener la atencién fija en la superficie grafica. Cambio implica mo-
vimiento. Por ello la imagen plastica debe estar articulada, también, en
la dimensién temporal. La meta dltima de la organizacién plastica es una
estructura de movimiento que dicta la direccién y la progresiéon hacia
relaciones espaciales siempre nuevas hasta que la experiencia alcanza
su mdas cabal saturacion espacial. A medida que se despliegan progre-
sivamente nuevas relaciones, la integracion espacial de la imagen adquiere
impetu hasta que logra su aclaraciéon definitiva en la imagen pléstica
en conjunto. Este movimiento estd definido y condicionado por limi-
taciones fisiolégicas y psicologicas. Como el movimiento es por sobre
todo un movimiento ocular, la comprensién de la funcién de condicio-
namiento que desempefa la estructura neuromuscular es de gran im-
portancia. No obstante, lo que liga una unidad a otra es la direccién
del interés. El alcance tiltimo de una imagen creada esta determinado
por las energias disponibles de atencién.

Organizacién de la secuencia 6ptica. Ritmo

La visién es el proceso de accién del ojo. Organizar la imagen significa
medir y relacionar diferencias visibles —tono, valor, saturacién, textura,
posicién, forma, direccién, intervalo, tamafio— mediante la accién neu-
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r(.)muscular del ojo. La actividad ininterrumpida quema energias ner-
viosas. Cuando el ojo trabaja, necesita tanto accién como reposo. El
equilibrio de los componentes complementarios debe ser reconocido . Sin
éste, el gasto de energia, medido erréneamente, da lugar a la f:cltiga
Con el esfuerzo adecuado, con un metro reconocido, el trabajo se HeV:;
a cabo econémicamente y con mayor aguante. Hachar, martillar, nadar
remar, caminar, correr y bailar son actividades corrientes en que ei
mel‘:ro hace mas facil la labor y le confiere al mismo tiempo una sen-
s'ac16n de placer. La proporcién de accion y reposo —es decir, el
ritmo— depende de la naturaleza del trabajo. La repeticién order:ada
o la sucesién regular de similitudes o igualdades opticas determina el
ritmo de la organizacién plastica. Al reconocer este orden, se aprende
cudndo corresponde la siguiente accién ocular y cuél serd el ajuste
n-eur.omuscular especifico que resultard necesario para captar la unidad
siguiente. En consecuencia, para conservar las energias de atencién
de la visién la superficie grafica debe tener una estructura temporal de
organizacién. Debe estar articulada ritmicamente en una forma que
corresponda, para el ojo, al ritmo de cualquier proceso de trabajo.

Pero la significacién del ritmo rebasa con mucho el material basto del
placer en el ahorro de energia. El ritmo no puede ser aprehendido como
una sensacién visual aislada. Su significado mismo reside en el hecho
de que constituye un orden de un todo temporal mas grande. El aho-
rro de energias mentales al juzgar las medidas fisiolégicas necesarias

5910 tiene sentido en relacién con el conjunto del proceso de construc-
cién de la imagen.
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Cuando se ha reconocido un metro de acentos y pausas, se forma una

unidad dindmica, un orden que liga el tiempo. Arriba y abajo, a‘la

izquierda y a la derecha, recto y curvo, claro y oscuro, pequefio y gran- '
de, condensacién y rarificacién, asi como otras caracteristicas opticas

estan ligadas por una medida comin, constituyendo una sucesién orga- -
nica que traba la atencién en un fluir ininterrumpido hasta que todas

las relaciones llegan a ser una unidad. Ya hace mucho que Plotino

expuso correctamente esta verdad. He aqui lo que escribio:

“;Qué es lo que te atrae cuando contemplas algo, lo que te impresiona,
te cautiva y te llena de jibilo? Puedo decir que todos estamos de acuer-
do en que es la relacién mutua entre las partes y la relacion entre las
partes v el todo, con el elemento complementario de la belleza de color,
que constituye la belleza seglin la percibe el ojo; en otras palabras, que
la belleza, en las cosas visibles como en todo lo demas, consiste en la
simetria y la proporcién.”

La meodelacién ritmica de la superficie grafica puede existir en tantos
niveles como las diferenciaciones del campo visual. Si una superficie
admite cualquier subdivisién que repite su propia forma o su propio
tamafio en una forma més pequefia, se alcanza un orden geométrico
simple. Esta subdivisién implica tamafios, posiciones, direcciones e in-
tervalos. Cuando se relaciona la medida ordenada de las unidades épticas
con su movimiento virtual desde y hacia el plano grafico se llega a un
nivel més elevado de ritmo. Tenemos entonces un ritmo de las fuerzas
plésticas, un cambio regular de la sensacién de los movimientos espa-
ciales de colores y valores: adelante, atras, dilatacién, contraccion, hacia
arriba, hacia abajo, a la izquierda y a la derecha. Por tltimo podriamos
tener cambios ordenados o repeticiones de configuraciones méas comple-
jas de la experiencia visual; el orden ritmico de tensién y reposo, de
concentracién y rarefaccién, de armonia y discordia. El ritmo puede
ser simple, reduciéndose a uno u otro metro de las diferencias opticas.
También puede ser compuesto, formado por dos o més metros que varien
correlativamente y existan simultineamente. Los ritmos pueden corres-
ponderse entre si y amplificarse o bien pueden oponerse entre si, dando
lugar a un nivel mas alto de configuracién ritmica.

Practicamente no se sabe de ninguna cultura en que el ritmo visual no
fuera concebido por lo menos en una u otra forma. Sin embargo, en el
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1. Estrella de Pitagoras.

2. La divina proporcién.

3. La estrella de Pitigoras en un
pentagono regular.
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pasado se concentré el interés mas que nada en una escala estatica de

la proporcién geométrica. No se entendia el ritmo como resultado orga-

nico de una organizacién sensorial dinidmica sino que se lo consideraba
la representacién de determinados metros absolutos observados en la

naturaleza visible o deducidos mediante calculos matematicos. Ciertas -

proporciones observadas en el cuerpo humano, en las formaciones Cc¥is-
talinas, en las hojas, fueron aprovechadas mediante subdivisiones corres-
pondientes de la superficie grafica. En la superficie grafica se petrifi-
caron ritmos de crecimiento y funcién ajenos al crecimiento y la funcién
de la organizacién visual. El ritmo, concebido exclusivamente en tér-
minos de medida geométrica, paso por alto la calidad dindmica de la
experiencia visual, los movimientos de las fuerzas plasticas.

Hubo, empero, excepciones. Los tejidos peruanos precolombinos fueron
concebidos con un saludable respeto hacia el ritmo intrinseco en el pro-
ceso dindmico de organizacién visual. Mediante un cuidadoso intercam-
bio de las lineas, las formas y los colores, el ritmo del tiempo es trasla-
dado al espacio. Franz Boas, que ha descrito estos disefios, dice al
respecto:

“En muchos tejidos vemos dibujos que consisten en una distribucién
en diagonal de cuadrados o rectingulos. En cada diagonal se repite el
mismo dibujo, en tanto que la diagonal siguiente tiene otro tipo. En cada
linea diagonal, se presenta el dibujo en diversas posiciones. Si uno mira
a la derecha, el siguiente mira a la izquierda. Al mismo tiempo hay una
alternacién de colores, de modo que incluso cuando la forma es la mis-
ma, los tintes y los valores crométicos no serdn los mismos.” *

Tras el estéril enfoque estético del ordenamiento ritmico de la superficie
grafica, en el siglo pasado Seurat restablecié el ritmo en un nivel dina-
mico. Fusioné formas, direcciones, colores y tamafios en una unidad
ritmica mediante una interaccién esmeradamente planeada de direccio-
nes horizontales y verticales, de lineas rectas y curvas y de los movi-
mientos de avance y retroceso de los colores.

* La cita procede de su obra Primitive Art (Dover, 1955, pag. 38), de la cual el
lector puede consultar la versién castellana, con el titulo de EI arte primitivo
editado por el Fondo de Cultura Econémica, México. (N. del T.)
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Tejido rojo y blanco.
Paracas, Perd.
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Theo van Doesburg: Disefio para un
vitral, 1924.
Acuarela.
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’S‘eurat: Le Chahut, 1890,
The Albright Art Gallery, Buffalo.
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Seurat: Un dimanche a la Grande Jatte, 1886.
Art Institute of Chicago.
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Gyorgy Kepes: Ritmo de Luz, 1949.
Fotografia.

Mondrian y Van Doesburg llevaron este principio dindmico del ritmo a
- su purificacién definitiva y su maxima intensidad. Como escribe Mon-
drian, al reducir la superficie grafica a los opuestos basicos —colores
puros, formas elementales y direcciones horizontales y verticales— y al
eliminar toda semejanza con el mundo objetivo familiar, el arte ha con-
seguido ahora al establecer una expresion plastica, “la nitida realizacién
del ritmo liberado y universal que estd deformado y oculto en el ritmo
particular de la forma que limita”.

La invencién del cine abrié el camino hacia una organizacién ritmica
de alcance y flexibilidad antes insospechable. Las nuevas posibilidades de
la sincronizacién de la estructura temporal y espacial de la visién ape-
nas si se han rozado, empero. De los pocos que se atrevieron a enca-
rarse con estos problemas, Viking Eggeling y Hans Richter son quienes
hicieron las contribuciones iniciales y mas importantes tanto tedrica
como practicamente. Al escribir que “lo que hay que captar y modelar
son las cosas en su fluir”, Eggeling apuntaba al centro mismo de toda
organizacién visual.
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Organizacién de la progresién espacial
El espacio equivoco

Si bien la organizacién ritmica es una condicién esencial para manténer
la atencién y prolongar asi la duracién de la vida (’1e.la imagen, no
basta por si sola del todo para asegurar el aguante méximo (.ie la atel'l-
cién que es necesario para la integracién de una f.(frma plastha. Na.ddle
ignora la sensacién irritante que produce la re}:)et'lcmn regular del sonido
de un tambor. Todo el mundo sabe casi instintivamente que una pauta
ritmica simple posee una regularidad que pronto se »co?vierte en mono-
tonia. Para que la imagen subsista como organismo- vivo las relaciones
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en su seno deben tener aspectos progresivamente cambiantes. No es
posible mantener largo tiempo fija la vista en la misma relacign visual
sin agotar energias nerviosas de atencién. Kl poder del ritmo para man-
tener una atencién prolongada esti condicionado por la necesidad de
alimentar la atencién mediante material 6ptico que cambie progresiva-
mente. Cambio implica movimiento. La tarea final de la organizacion
plastica consiste, pues, en la relacién de una estructura optica de movi-
miento que dicte la direccién y la progresién de las relaciones plasticas
hasta que la experiencia llegue a su total integracién. La caracteristica
méas evidente del movimiento es su unidad, su continuidad dindmica.
Sin embargo, el movimiento también implica lo opuesto a la unidad, a
saber, la diversidad de ubicaciones. El significado mismo del movi-
miento reside en esta contradiccién interna de la unidad dindmica y la
discontinuidad estitica. De modo que experimentar el movimiento sig-
nifica descubrir sus aspectos contradictorios, establecer sus relaciones
mutuas, seguir la contradiccién a través de todas las etapas. El campo
grafico es una superficie bidimensional y por lo tanto los cambios 6pticos
deben estar necesariamente dentro de la circulacién de la visién en el
plano chato. La base cinética de la organizacion pldstica —las tra-
yectorias lineales del ojo en el plano grafico— es la medida comun que
funde en unidad las cambiantes relaciones plasticas. El ojo sigue la
senda dada y la sensacién cinética del movimiento ocular infunde a
la linea su propia cualidad experimental y establece una continuidad
dindmica, una unidad de la superficie.

La funcién de la trayectoria cinética lineal en la organizacién plastica
puede compararse con la funcién de la melodia en la composicién musi-

cal y, por tanto, las siguientes observaciones musicales pueden contribuir
a aclarar mis la cuestién.

“Teoricamente considerada, la misica consta de lineas de tono. Se ase-
meja mas a un cuadro o un dibujo arquitecténico que a todas las demas
creaciones artisticas; y su diferencia consiste en que en un dibujo las
lineas son visibles y constantes, en tanto que en la musica son audibles
y en movimiento. Los tonos separados son los puntos a través de los
cuales se trazan las lineas; y la impresién que se trata de dar, y que
es aprehendida por el oyente inteligente, no es la de tonos separados
sino la de lineas continuas de tonos, que describen movimientos, curvas
y angulos, que ascienden, descienden y se equilibran; lo cual es direc-
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Diagrama lineal de una pintura de Juan
Gris

. . . . o o
tamente analogo a las impresiones lineales que transmite un cuadr

2 3

un dibujo.

Esta unidad lineal puede abarcar todos los posibles opuestos c’)‘pticos en
todos los niveles del espacio y puede ser generada por cualquier factor
de organizacién visual. Cuando las fuerzas Pléstlcas no crean la expe-
riencia de profundidad, los movimientos lineales organizardn .formas
chatas. Ocurre que no solo cada forma tiene su ind1v1dua11('1afi sino que
simultdneamente los contornos de las formas tienen fuerza. dinamica para
hacer pasar el ojo de una a otra. Diversa}s.formas contiguas co.loc.ad';ls
en el plano grafico son conectadas autométicamente por el movimiento
de sus contornos continuos. Estas lineas se mueven primeramente de una
figura a otra, formando grupos, y luego de un grupo a otro,f.cTear}d,o
una organizaciéon progresiva de todos los elementos en la superficie gra-
fica. La direccién lineal dindmica comin tiene, por 10‘ }anto, un sent}tio
equivoco. Cada contorno de forma comparte la dlrecmor} d(? c1rcu13013n
visual. Este contenido espacial ambiguo aumenta su vitalidad cuando
se afiaden nuevas cualidades a las formas. Si se hacen aparecer dife-
rencias de valor alli donde regia anteriormente la uniformidad de valor,
si a una forma se la hace negra y blanca a la otra, déndo%es a las res-
tantes valores intermedios, se pondra mas en evidencia el caracter dual del
espacio. Una forma parecera adelantarse hacia el es.pecta.d,or, ot.ra pare-
cerd retroceder, y asi sucesivamente, pero la continuacién evidente o
latente del contorno sigue moviéndose en la superficie chata, y la con-

* P. Goetschius: Elementary Counterpoint.

93




Carlotta Corpron: Voliimenes luminicos.
Continuacién lineal de las gradaciones de
valor,
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Sano Di Pietro: Madona v el Nino.
The Smith College Museum of Art.

tradiccién o identidad entre las dimensiones de profundidad y el plano
grafico adquieren vida. Esta caracterfstica dual puede identificarse mas
ain mediante el agregado de color, textura y otras cualidades espaciales
y mediante la indicacién ilusoria de forma o accion.

Las direcciones de la circulacién visual en la superficie pueden indicarse,
asimismo, en formas mas sutiles. Una especie de relleno psicolégico de
los intervalos opticos proporcionard lineas latentes que seran capaces
de desempefiar la misma funcién de organizacién que las lineas reales
en el caso de formas que por derecho propio no tienen ninguna linea
comin. Conforme a la ley de cierre, los intervalos de colores y valores
asi como los intervalos de lineas pueden surgir en formas, y los inter-
valos de puntos en lineas, generando nuevas figuras con nuevos con-
tornos cinéticos.

El estudio de ciertas situaciones opticas en que la atencién oscila entre
la figura y el fondo, y en las que cada cual a su vez surge como la
figura o el fondo, pone en evidencia que, en un sentido éptico, no hay
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Jean Hélion: Dibujo.
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una diferencia fundamental entre Ia figura y el fondo, entre el espacio
positivo y el negativo. El movimiento lineal no se basa tan sélo en la
actividad de lineas o contornos de figuras existentes sino también en
los contornos latentes de los intervalos entre estas figuras.

Los contornos cinéticos de las figuras generadas por los intervalos
6pticos constituyen una parte integrante de la organizacién plastica.
Viven, actian y se mueven con el mismo poder cinético que las lineas
y formas creadas intencionalmente.

El movimiento pléastico puede ser repetido en diversas cualidades visua-
les como ser el color, el valor, la textura, la forma, etc. El 0jo que
Pasa de un estimulo sensorial a otro recibe un impetu acumulado que lo
lleva a abarcar relaciones mas nuevas en la superficie grafica.

La misica sugiere una excelente comparacién. Una unidad musical eje-
cutada por un instrumento es repetida en contrapunto por otros instru-
mentos, en las cuerdas, en los bronces, en los instrumentos de viento
e incluso en los de percusién. Cada unidad pléstica que tiene su cua-
lidad sensorial especifica hace eco a la anterior; lo claro, lo oscuro, el
color, y las formas se ayudan mutuamente y por igual, continuando un
elemento el movimiento donde el otro se detuvo y llevando hacia una
completa unidad.

“Los grupos de tonos en una melodia que estdn armoniosamente conec-
tados son como los eslabones de una cadena; le confieren color y lustre
a la melodia. Son el cuerpo real de la melodia, por exirafio que pueda
parecer hablar de cuerpo en relacién con un fenémeno lineal como una
melodia. No debe olvidarse que una melodia sélo primariamente es
lineal y que la comparacién con una linea curva se aplica no sélo
al aspecto mas obvio, externo, de una cadena de tonos. La trama mel6-
dica tiene un volumen o espesor siempre cambiante pero también siempre
presente.” *

Dentro de las limitaciones de las representaciones de corte clasico, el
ejemplo més logrado de orquestacién espacial por movimiento fue alcan-
zado por Poussin.

* Hindemith: Craft of Musical Composition.
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Nicolas Poussin: Dibujo.

Nicolas Poussin: Eleaz’ar y Rebeca.
Museo del Louvre, Paris.
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II La representacidon visual

En el capitulo precedente examinamos la imagen plastica como organis-
mo vivo, las leyes de su crecimiento y estructura. Este organismo vivo
estd arraigado en la naturaleza y depende de la naturaleza visible para
su alimentacién. Para comprender mejor la imagen, su funcién y su
eficacia debemos conocer su relacion con los rasgos visibles de nuestro
medio ambiente en transformacién.

El hombre es un ser dindmico que lucha individual y socialmente para
sobrevivir. Para subsistir tiene que orientarse con respecto de su en-
torno. Debe medir y ordenar los impactos visuales de su medio ambiente
a fin de que coincidan con la naturaleza. Debe comunicar sus hallazgos a
los deméis seres humanos para el mutuo refuerzo de sus acciones. El
hombre se afianza en el mundo material por medio de su instrumental
de sentidos asi como por medio de sus procesos mentales. Asi, el con-
trol de la naturaleza incluye la domesticacién de la naturaleza a través
del ojo, la asimilacién visual de los, acontecimientos espacio-temporales.
Las imagenes visuales son herramientas para este control progresivo de
la naturaleza. Cada nueva conquista visual crea un nuevo horizonte, un
nuevo contexto, un nueve punto de partida para ulteriores desarrollos.
A medida que los aspectos de la naturaleza cambian, el hombre necesita
reajustar sus instrumentos e ingeniarse para darles nuevos usos. Del
mismo modo que hay un progreso del proceso del pensar, también hay
una evolucién de la comprensién sensorial. El desarrollo de la visién
no sélo permite extender la comprensién de la naturaleza sino también
el desarrollo progresivo de la sensibilidad humana, con lo cual se hacen
mas amplias y profundas las experiencias humanas,

Es una experiencia comiin la de que las actividades originalmente volun-
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tarias devienen con la préctica automaticas en gran parte. Al llegar a
una ciudad desconocida, se es consciente de cada paso que se da. La
orientacién es una actividad voluntaria y cada paso implica la medicién
consciente de la distancia y la direccién. Pero con la familiaridad la
orientacién se torna mecanica. Uno va de un lugar a otro sin pensar
conscientemente en la ruta o las sefiales camineras, Cuando uno se sienta
por primera vez al volante de un automévil tiene que prestar una atencién
concentrada y voluntaria a cada movimiento de las manos y los pies. No
obstante, con el tiempo estas manipulaciones se vuelven automaticas.
El conductor puede conversar u oir la radio sin temor a perder el con-
trol del coche. El acto de hablar exige una compleja coordinacién de
los misculos y las cuerdas vocales. Sin embargo, al conversar tenemos
ante todo conciencia de los significados que deseamos expresar y vir-
tualmente no prestamos atencién alguna a los movimientos de la lengua

y de los labios que usamos para formar los sonidos y comunicar el
significado.

Como dice William James: “lo grande de toda educacién es hacer de
nuestro sistema nervioso un aliado en vez de un' enemigo. Equivale a
Invertir y capitalizar nuestras adquisiciones y vivir cémodamente con
los intereses de la inversién. Para ello debemos hacer lo mas pronto
posible que sean automaticas y habituales tantas acciones dtiles como
sea posible ... Mientras més sean los detalles de nuestra vida diaria
que podamos traspasar a la custodia sin esfuerzos del automatismo, mas

liberado quedard el poder superior del espiritu para llevar a cabo su
propia labor”.

Vemos como los pintores, escultores, arquitectos, fotografos y disefia-
dores de publicidad nos ensefian a ver. El valor social de la imagen
figurativa consiste, por lo tanto, en que puede darnos la educacién
necesaria para un nuevo canon de visién. La accién voluntaria del pin-
tor, cuando se esfuerza por ponerse de acuerdo con los aspectos cam-
biantes de los acontecimientos espacio-temporales, debe ser traducida

a través de la imagen objetiva en la experiencia del espectador en un
© canon automatico de la visién.

Ver las relaciones espaciales en una Ilanura constituye una experiencia
diferente a la de verlas en una regién montafiosa, donde una forma
intercepta a otra. Orientarse al caminar exige una medicién espacial
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diferente a la que exige hacer un reco?rido en automévil 0 al\.uon:
Aprehender las relaciones espacialfss y orientarse en una me}’?;opc:i Illei(; ‘
tual, entre las intrincadas dimensiones de las calles, los subterr R
trenes elevados y rascacielos, exige un nuevo modo de ver. ,

Del mismo modo que la geometria euclideana sél? fue una p;lufmliz
aproximacién al conocimiento de las f.ormas espama?es, que te Gf]ell :
inicamente determinado complejo limitado de”cuah.dades "espafmae ,
también las formas tradicionales de r.epresentacmn' visual so.lo1 .ueron
la primera aproximacién de la sensibilidad a la realidad espacial.

En los dltimos cien afios el desarrollo tecnolégico ha introduc1d9 un
nuevo medio ambiente visual de caracter complejo. La tarea del pintor
contemporéaneo consiste en hallar el modo (?e ordenar y r.nefilr este éluelv(;
mundo. Esta transformacién histérica le impone ¥a.a.151m11ac1on e lo
nuevos hallazgos y el desarrollo de una nueva ser.151b1hdad, de un rlluexcflo
canon de la visiébn que ponga al sistema nervioso en una escala de

orientacién mas vasta.

La representacion visual opera por medio de un siste.ma de signos basado
en una correspondencia entre los estimulos sensorlale‘s y la estructl(lirs;
visible del mundo fisico. Los ' acontecimientos espacm-tempo%‘a.les e
mundo fisico deben ser traducidos en las relacione‘s de supe'rflcles cro-
maticas en el plano grafico. El hombre ha aprendido Pat.ﬂatlnamente. a
ordenar determinadas relaciones visibles de los acontecimientos espac1](£i
temporales; a saber, las de extension, profundidad y mov1.mlento.vd 1
desarrollo histérico de la representacién muestra una c?r.lqulst’a.gra ;l:;f
de estas relaciones 6pticas en los términos de la superficie grafica bidi-

mensional.

Esta correspondencia éptica de ningtn modo coinci'de .Izecesa’rietmen(‘;e
con la experiencia espacial intrinseca en una organizacion plasthf‘l e
la superficie bidimensional que da una experiencia estatica. ’]_'.a misma
parecer inerte dentro de los cuatro margenes del planf)’ graf’lco. si sn
posicién, petrificada en el plano grafico, tie;ne. una rela‘(’:n.)n plistlca' cor;
la superficie bidimensional que da una experiencia estatlc:’:l. admlscxlnS
fotografia resultara dindmica si las unidades opticas estin ordenada
en forma tal con relacién a los mérgenes de la figura que provoquen
una experiencia cinética.. Es necesario encontrar una congruencia entre

103



estos dos contextos, a saber, las relaciones observadas en el mundo
espacial concreto y la naturaleza espacial del plano grafico bidimensio-
nal. Una representacion visual de la naturaleza solo puede tener vita-
lidad en la experiencia humana si se convierte en una forma natural
mediante el logro de una calidad organica, de unidad pléstica.

La meta es una representacién visual en que el conocimiento més avan-
zado del espacio estd sincronizado con la naturaleza de la experiencia
plastica. El espacio-tiempo es el orden y la imagen es un “ordena-
dor”. Sélo la integracién de estos dos aspectos del orden puede hacer
del lenguaje de la visién lo que debe ser, esto es, un arma decisiva del
progreso.

La representacién visual tiene tres tendencias paralelas. La primera es
la tendencia a aproximar en una relacién bidimensional la totalidad
de la experiencia espacial. Se trata de una sintesis que comprende no
sélo lo que se ve sino también lo que se sabe sobre lo que se ve. Si
uno sabe que un hombre tiene dos piernas, las dibujara a las dos, por
mas que sélo se vea una desde el angulo adoptado. Si uno sabe que
un plato es de forma circular y tiene un color caracteristico, se repre-
sentard a ese plato en su forma visual caracteristica, por méds que desde
el angulo de visién adoptado parezca eliptico y su color esté cambiado
por la iluminacién variable. Se muestran las caracteristicas conceptuales
de las unidades espaciales ¥y no las caracteristicas 6pticas aparentes. La
segunda tendencia es aquella hacia la fijacién grafica mas exacta de los
objetos proyectados sobre la retina. El artista trata de poner en una
superficie chata un aspecto optico aparente del mundo espacial mévil.
La tercera tendencia es aquella hacia la representacion del contenido del
deseo y la voluntad. La seleccién y distribucién de los elementos repre-
sentativos estd inspirada por la ambicién artistica de aliviar las tenden-
clas emocionales mediante la materializacién de los objetivos de sus
deseos en las formas simbélicas de representacién.

La historia de la representacién visual muestra que la atencién ha ido
pasando de uno a otro de estos componentes. La imagen figurativa nun-
ca es idéntica a la realidad espacial sino que se aproxima a ella de
conformidad con los cénones imperantes de interés y. conocimiento. Uno
no ve todos los aspectos de las cosas y los acontecimientos visibles sino
que escoge y distribuye los estimulos visuales conforme a la actitud que
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se tenga hacia esas cosas. En la misma medida que cambian el conoci-
miento del medio ambiente y los hébitos y actitudes hacia éste, también
cambian los héabitos visuales de representacion.

P

Una revaluacién de los giros figuratives sélo se produce cuanfio‘”los
elementos nuevos que invaden el campo ambiental tienen. bastante imfor-
tancia como para llamar la atencién y cuando no ex1ste.n tre.ldlcrlcfnes
que modelen los héabitos visuales frente a ellos. Los camblos”mentlfllcos
y tecnoldgicos recientes reclaman esta revaluaciéon. Las nuevas exl?erlen-
cias cientificas, tecnolégicas y sociales no caben en el antiguo iarco.
En tanto que nuestro concepto de la realidad se ahonda y nues‘tfo
conocimiento del espacio se extiende, se hace inevitable una revaluacién
fundamental de las formas tradicionales de represen.ts;lm()n. Hay que
volver a poner a prueba los giros de la represe.nt.acwn’ ?161 espacio e
integrarlos con el lenguaje auténtico de la superficie grafica. He aqui
la tarea decisiva del artista contemporaneo.

En las secciones siguientes se pasa revista a los idiomas heredados para
la representaci6n visual y se los justifica en términos de hoy.

La unidad aislada

La forma més estrecha de captacién espacial es la percepcién de la
unidad espacial separada o aislada. Y la forma més sencilla de repre-
sentacién espacial es la de un solo elemento espacial.

El hombre primitivo poseia una limitada capacidad de comprensién del
espacio y el tiempo. Para él, cada experiencia se reducia a su propia

Pintura rupestre.
Cliff Palace, Colorado Mancos Canon.
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vida espacio-temporal, sin relacién con el pasado o el futuro y sin
‘conexiones espaciales mas vastas. Escasas o nulas eran las necesidades
que sentia de comparar y medir. Su representacién visual se limitaba,
en su mayor parte, a unidades espaciales aisladas. La captacién visual
de las figuras que representaba no estaba ligada a la comprensién del
espacio circundante. Poco interés tenia en los fondos, en el peso, en el
arriba y el abajo. Cada elemento vivia su propia vida con completa
independencia espacial. Las figuras representadas sélo eran transitorias
en la superficie plastica. La figura y el fondo no estaban en una inter-
dependencia organica. Este caracter ilimitado de la superficie grafica,
la ausencia de un contexto espacial, puede explicar el hecho de que los
artistas prehistoricos a menudo superpusieran nuevas pinturas a las
obras de sus predecesores. Los dibujos de los nifios revelan una actitud
aniloga. Los elementos espaciales no se aprehenden afn en sus in-
terrelaciones. Carecen  de un contexto o marco unificado. Como no
existe un fondo espacial coherente al que puedan relacionarse los ele-
mentos, los dibujos en un plano grafico sélo tienen una organizacién
accidental. Los nifios dibujan hasta que la figura llega a los limites
del papel. Entonces dan vuelta la hoja y llenan el espacio libre.

Relacién de tamafio

Estamos acostumbrados a atribuir énfasis espacial —es decir, la carac-
teristica de llenar mas espacio— a una proyeccién retiniana maés grande.
Por consiguiente, el tamaiio deviene el enunciado més simple relativo
al espacio, el primer paso en la organizacién del mundo espacial.

En las formas primitivas de representacién visual el espacio estd indi-
cado por la extensién de las areas de color sobre la superficie grafica.
En estas imédgenes arcaicas, la jerarquia del tamafio estd intimamente
vinculada a la jerarquia del poder, la fuerza y la importancia. Asi, la
Primera escala espacial tenfa una correspondencia estructural con la es-
cala de valores. Las relaciones de tamafio no se utilizaban tinicamente
como signo espacial sino también como simbolos y como medio de
acentuacion pléstica.

La perspectiva del Renacimiento destruy esta correspondencia estruc-
tural de espacio, simbolo y acentuacién plastica mediante una servil
imitacién de la imagen optica aparente del mundo objetivo tridimen-
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20th century L. r[.

An’n.rbw;g collection.

Paul Rand: Disefio Publicitario.

Al dorso:
La Santisima Trinidad. .
Retablo de altar, Manresa, Espafia.

sional. Tras un largo eclipse este uso estructural de las diferencias de
tamafio fue redescubierto por los pintores contemporaneos, los fotégra-
fos y los cineastas. El arte de la publicidad, exento del peso de la tra-
dicién, descubrié también el uso dindmico y estructural de los contrastes
de tamafio en las superficies de color. La pdagina tiene su mundo espa-
cial propio, no en un sentido naturalista, como ilusién de distancias
reales entre los elementos representados, sino en el sentido de que en
ella el tamafio de la figura y la palabra estan en una relacién plastica

y significativa.
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Relacién de profundidad mediante la posicién vertical

Para el espectador, la linea del horizonte proporciona un contexto. Juzga
la posicién de los objetos que ve en relacién con la linea del horizonte
y de este modo recibe una impresién de la distancia a que esta el objeto
de él asi como de los demas objetos que hay ante él. Incluso si la linea
del horizonte no es evidente, las diferentes elevaciones de los elementos
indican una posicién en profundidad.

La representacién en la superficie grafica bidimensional ha utilizado
convencionalmente el significado espacial de la posicién vertical. Se

Dibujo ejecutado por un nifio espafiol de
once afios.
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Pintura persa, del siglo xvL
Museum of Fine Arts, Boston.
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mantenia como contexto la linea de horizonte visible o latente. Se ha
identificado el plano grafico con el plano horizontal y convencional-
mente se lo ha fijado en éste. El extremo inferior del plano grafico ha
representado el punto visual més préximo; en consecuencia, el grado
de elevacion de las unidades visuales indicaba posiciones espaciales de
retroceso.

Las innovaciones tecnolégicas han determinado una revaluacién funda-
mental de la posicién vertical como signo de profundidad. En este
aspecto los factores mas importantes han sido la vista a vielo de pajaro
y al ras del suelo en las fotografias y una nueva visién en la observa-
cién aérea. Para el piloto de avién, lo mismo que para el fotografo, la
linea del horizonte cambia constantemente y en consecuencia pierde
su validez absoluta. Ya no es inevitable que la comprensién visual de
los objetos y sus relaciones espaciales se base en un contexto que tiene
una constante: el horizonte fijo, visible o latente.

Asi liberados, los signos de representacion espacial pueden actuar como
fuerzas plasticas. El orden del espacio real y el espacio del plano gra-
fico estdn en estrecha armonia.

J. T. Mitchell: Fotografia Aérea.
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La representacién de la profundidad mediante la superposicién

Si una forma espacial obstruye nuestra vista de otra forma, no supo-
nemos que la segunda deje de existir por quedar oculta. Cuando con-
templamos figuras superpuestas, reconocemos que la primera, o sea la
superior, tiene dos significados espaciales, a saber, el de ella misma y
el de detras de ella misma. La figura que intercepia la superficie visible
de otra figura es percibida como mas préxima. Experimentamos las
diferencias espaciales o profundidad. La representacién de la superpo-
sicién indica profundidad. Crea un sentido de espacio. Cada figura
aparece paralelamente al plano grafico y tiende a estahlecer una relacién
espacial de retroceso. '
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Giotto di Bondone: Detalle del Jui-
cio Final.

Padua.
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Transparencia e interpenetracién

Si uno ve dos o maés figuras superpuestas parcialmente reclamando cada
una de ellas para si la parte comiin superpuesta, entonces se encuen-
tra uno entre una contradiccién de dimensiones espaciales. Para resolver
esta contradiccién es necesario suponer la presencia de una nueva cua-
lidad éptica. Las figuras estan dotadas de transparencia; es decir, son
capaces de interpenetrarse sin que se produzca entre si una destruccion
optica. No obstante, la transparencia implica algo mas que una carac-
teristica 6ptica; implica un orden espacial mas vasto. La transparencia
representa una percepcion simultinea de diferentes posiciones espacia-
les. El espacio no sélo reirocede sino que fluctiia en continua actividad.
La posicién de las figuras transparentes tiene un significado equivoco
puesto que a cada figura se la ve ya como la més préxima, ya como la
mas alejada.

La orden de nuestra época es la de reunir el conocimiento cientifico y
técnico adquirido, en un todo integrado en el plano biolégico y social.
En la actualidad no hay, practicamente, aspectos del esfuerzo humano
en que el concepto de interpenetracién como recurso para la integra-
cién no esté en foco. La tecnologia, la filosofia, la psicologia y la
ciencia fisica lo utilizan hoy como principio orientador. Y otro tanto
ocurre con la literatura, la pintura, la arquitectura, el cine, la fotografia
y la escenografia. Por otra parte, se trata de un lugar comtn de la
técnica en nuestra vida cotidiana. De esto, el ejemplo mas evidente
lo proporcionan las ondas de la radio.

La arquitectura contemporanea aprovecha la cualidad de transparencia
de los materiales sintéticos, los vidrios, los plasticos, etc., para crear un
disefio que integre el mayor niimero posible de perspectivas espaciales.
El interior y el exterior estan en estrecha relacién, y cada punto de vista
en el edificio brinda la mas vasta captacién posible del espacio. Reflejos
y espejos, materiales de comstruccién transparentes y translécidos son
calculados y organizados con esmero para concentrar perspectivas espa-
ciales divergentes en una sola captacién visual.

El control técnico de las fuentes luminicas artificiales, la proyeccién de
imagenes mediante la luz, ha contribuido también a la revaluacién de la
superposicion y a la introduccién del recurso figurativo de la transpa-
rencia. Los rayos de luz que cubren una imagen pueden interpenetrarse,
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Hua Li: Transparencia.
Curso de Disefio Visual, M. 1. T.

“Las bolas de billar en movimiento no pueden pasar a través unas de otras: e'l en-
cuentro significa un desplazamiento, Pero las ondas que se mueven a partir fie
diferentes centros (como en la superficie de un estanque) pueden pasar, en camb’m,
unas a través de otras sin que se produzca conflicto alguno, S}lmandose enire si a
medida que pasan. Por lo comin dos gases liberados en el mismo espacio c_errado
se difundirdn el uno a través del otro hasta que cada uno llene todo el espacio. En
el mundo fisico se dan muchas muestras de interpenetracién. ¢Es concebible que las
expansiones politicas también puedan penetrarse entre si como ondas, en vez dq qho—
car como bolas de billar?” (Fragmento de America’s World Purpose, por William

Ernest Hooking.)
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Picasso: Retrato
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Jean Arp y Sophie Tauber Arp: Pin-
tura, 1939.

L. Moholy Nagy: Construccion espa-
cial, 1930.




Frank Williams y Michael Flint: Fo-
tografia.

Curso de Disefio Visual, M.I. T.

Richard Linde: Sombras superpuestas.
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Jack Waldheim: Fotografia superpuesia, 1943.

la luz aumenta la luz, la sombra acentda la sombra. FEl resultado es
una mayor intensidad.

SintomAticamente, la emulsién fotografica puede registrar en una super-
ficie grafica dos o mas imagenes superpuestas. Tl efecto resultante
comprime dos o mads aspeclos espaciales y los moldea en un tipo mas
vasto de representacién del espacio. La fotografia de rayos X abri6 un
nuevo aspecto del mundo visible. Cosas que hasta entonces estaban ocul-
tas al ojo humano pudieron ser penetradas y vistas. Aqui la transparen-
cia tiene un nuevo significado ya que la profundidad del objeto es
evaluada también por su densidad éptica.

La técnica del proceso de impresion ofrece otra oportunidad para el
control creativo de la transparencia. Una impresién superpuesta a otra
condensara diversas dimensiones espaciales en un conjunto significativo.
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Cassandre: Air Orient, 1932.
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Paul Rand: Disefio de cubierta.
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La perspectiva lineal

La. Imagen retiniana de los objetos se encoge o dilata seglin estén los
objetos mas préximos o alejados del espectador. Helmholtz dice:

El.mismo objeto visto a diferentes distancias serd representado en la
retina por imégenes de diferentes tamafios y subtenders diferentes angu-
los’ Vlsualeé. Mientras més alejado esté, menor serd su tamafio aparente.
Asi, del mismo modo que los astrénomos pueden calcular las variaciones
de las distancias del sol y la luna mediante los cambios en los tamafios
aparentes de dichos cuerpos, también si se conoce el tamafio del objeto
por ejemplo un ser humano, podemos calcular a qué distancia de nosj
otros estd por medio del dngulo visual subtendido o, lo que equivale a
lo mismo, por medio del tamafio de la imagen en la retina.

El uso de. esta relacién geométrica fue reintroducido por los pintores
dfel Renacimiento como el principal recurso para representar las rela-
ciones espaciales. El objetivo artistico que perseguian era el dominio
optico-cientifico de la naturaleza. Condicionados por las aspiraciones
y concepciones del Renacimiento, procuraron alcanzarlo paso a paso
enfocando siempre un aspecto determinado, un sector recortado en I;
ilimitada riqueza de la naturaleza circundante. Como el anatomista
—.—o’fro precursor del mismo espiritu, el cual hizo su conquista del cono-
cimiento mediante la eliminacién de los aspectos vivos y en accion del
cuerpo—, el artista —anatomista de la imagen visual— eliminé el flujo

m Piero della Francesca: Perspectiva.
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de las inntimeras relaciones visuales que el mundo visible tenia para el
espectador. Petrificé la riqueza viva y fluyente del campo visual en un
sistema geométrico estatico, eliminando el elemento temporal siempre
presente en el espacio experimentado y destruyendo asi las relaciones
dinamicas en la experiencia del espectador. '

Perspectiva invertida

De acuerdo con los antiguos cinones chinos, los pintores chinos y japo-
neses asignan a la perspectiva lineal una funcién diametralmente opuesta
a la que le dieron los pintores occidentales. En su sistema, las lineas
paralelas convergen a medida que se acercan al espectador. Abren el
espacio en vez de cerrarlo. El espacio grafico no es un diagrama oOptico-
cientifico de las posiciones aparentes de los objetos sino un medio de
experiencia, un panorama bidimensional activo para el espectador que
vive la imagen. El mismo enfoque fue aprovechado en muchas pinturas
europeas primitivas. La perspectiva lineal dio una formulacién unifi-
cada del espacio, pero redujo las relaciones espaciales a un angulo de
visién, a un punto de vista fijo, el del espectador, por medio de la
creacién de una profundidad ilusoria entre los objetos y de una distor-
sién ilusoria de sus formas reales. Un detalle sin importancia puede
interceptar en una imagen escorzada al elemento mas representativo,
con lo cual el conjunto resultara ininteligible. Podemos suprimir una
casa o un hombre si ponemos un dedo cerca del ojo. Desde cierto
4ngulo de vision, formas disimiles pueden parecer proyecciones 6pticas
similares y formas similares pueden parecer disimiles. ‘

Si un significado de la profundidad es fluir del escorzo y la disminucion
mediante el uso de la perspectiva, el observador debe estar familiari-
zado con los objetos en sus caracteristicas tridimensionales concretas.
Por oira parte, una constancia mnémica se adhiere a las cosas familiares
de nuestro entorno. En nuestra percepcién mantenemos un tamafio y
una forma constantes por mucho que el tamafio y la forma de la pro-
yeccién retiniana varien con los cambios en nuestro angulo de vision.
Por ejemplo, cuando vemos a dos hombres, uno situado a dos metros
de distancia y el otro a cinco, ambos nos parecen aproximadamente del
mismo tamafio. Cuando vemos un plato desde un angulo oblicuo, con-
forme a las reglas de la perspectiva lineal deberia parecernos eliptico;
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Primitivo grabado alemén en madera.

A la derecha:

Tintoreto: Hércules y Anieo.

Wadsworth Atheneum.

Toulouse-Lautrec: Bailarinas.
Art Institute of Chicago.

De la pelicula Meshes of the afternoon
por Maya Deren.
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pero, en realidad, lo vemos redondo. Cuando miramos, la proyeccién
retiniana s6lo fija un pequefio fragmento de la relacién espacial que
percibimos efectivamente; completamos la parte invisible con nuestra
constante mnémica de un fondo espacial unificado. ¢
Cuando se fijan en un plano gréafico bidimensional, diferencias de “ta-
mafio que no se registran en la percepcién visual directa y que aparecen
inmutables aunque proyectan en la retina imdgenes -diferentes, revelan
un gran poder de acentuacién de la ilusion de profundidad entre los
objetos.

La perspectiva amplificada

Tan pronto introdujo el Renacimiento la perspectiva, sus pintores em-
pezaron a observar que no era del todo satisfactorio el sistema fijo de
representacién del espacio. Unos intentaron romper las ligaduras yén-

dose a los extremos. Saturaron el espacio unificado de la perspectiva
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Proyeccién en perspectiva del Tratado com-
pleto sobre perspectiva, por Thomas Mal-
ton, Londres, 1779

lineal con distorsiones extremas. El contraste maximo de lo pequefio
y lo grande se aplicé para inyectar espacio en el cuadro con el 6ptimo
de vitalidad. El marco de perspectiva fue encogido o condensado hasta
los limites extremos, llegando a la mayor expresién dindmica posible
dentro del sistema estitico de perspectiva lineal.
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A. M. Cassandre: Afiche, 1932.

La perspectiva ampliada se utiliza en la fotografia, el fotomontaje y el
cine como un poderoso medio para crear un vigoroso sentido de espacio.
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Perspectiva simultanea y multiple

Otros pintores modificaron y destruyeron la unidad espacial estatica de
la perspectiva lineal al introducir en un mismo cuadro diversos puntos
de fuga y varios horizontes. Con esto se proponian introducir en el
espacio grafico la relacién espacial més vasta que se pudiera, moldeando
instintivamente la perspectiva lineal conforme a la naturaleza del plano
grafico. En su Adoracién, Leonardo da Vinci introdujo varios puntos
de vista y diversas lineas de horizonte para hacer claramente visible el
paisaje al fondo. Jan Van Eyck empleé a veces tres o mdas puntos de

Giovanni di Paolo: San Juan en el
desierto.
Art Institute of Chicago.

Ambrogio Lorenzetti: Siena.

fuga para aumentar el espacio interior de una habitacién. Veronese,
Tintoreto y otros pintores utilizaron en un cuadro muchos puntos de

fuga y lineas de horizonte.

Sus obras fueron las primeras en romper con el sistema limitado de pers-
pectiva lineal que hacia que el espectador se detuviera en el tiempo y
en el espacio, lo cual era una contradiccién con la naturaleza deula ex-
periencia visual. Mediante la perspectiva miltiple, se super6 la fl]ale)Il
estatica porque la perspectiva simultdnea significa moverse en el espacio.
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Tiépelo: Antonio y Cleopatra.
Venecia.
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Perfeccién mecanica de la perspectiva lineal

La visién liberada por la cidmara fotografica pudo explorar territorios
hasta entonces virgenes de la perspectiva. Aspectos opticos latentes se
tornaron evidentes porque la camara fue capaz de reproducir objetos
desde un punto de vista que el ojo sin ayuda no podia hacerlo con ¢ierta
comodidad, en caso de poder hacerlo. Asi se registraron no sélo las con:
sabidas vistas frontal y de perfil sino también las vistas desde arriba, a
vuelo de pajaro, y desde abajo, desde el ras del suelo. El punto de
fuga, que en la representacién tradicional del espacio habia estado por
lo comin en el medio del plano grafico fue trasladade a la izquierda,
a la derecha, arriba y abajo, en casi todas las posiciones posibles. Para
cada diferente posicién no sélo hubo un corte correlativo del campo
visual sino también, dentro de este corte, un diferente escorzo.

Fl cine aumenté mas todavia la elasticidad del escorzo e introdujo una
flexibilidad hasta entonces desconocida en el uso de las diferencias de
tamafio para la acentuacién del espacio. El “closeup” rompi6 la tradi--
cional unidad del espacio continuo, heredada a través de la pintura y
el teatro, y extendié el espacio grafico a una dimensién ampliada. En
una secuencia, un “primer plano”, una ‘toma intermedia” y una “toma

L. Moholy Nagy: Bauhaus, 1926; y Primavera, 1929.



M. Halberstadt: Espejos, 1941.
Trabajo experimental realizado bajo
la direccién del autor en el Depar-
tamento de Luz y Color. Escuela
de Disefio de Chicago.

v . . . .
larga” introducen una variedad viva y en movimiento del espacio que
se dilata y se condensa.

Para seguir explorando las apariencias de las cosas se emplearon luego
accesorios 6pticos situados dentro o fuera de la camara. Espejos, pris-
mas y lentes especiales bosquejaron, difundieron, deformaron, repitie-
ron y moldearon las cosas, creando imagenes que no correspondian a
la percepcién visual directa.
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Carlota M. Corpron: Distorsién en Distorsion.
espejo. Curso de Disefio Visual, M.L. T.

Bancarrota de la perspectiva fija

La invencién y el perfeccionamiento de la cdmara no fue de modo alguno
el Gnico factor tendiente a quebrantar la validez absoluta de la pers-
pectiva lineal. En conjunto las tendencias sociales del mundo contem-
poraneo hacian inevitable esta bancarrota.

El Renacimiento, que redescubrié las reglas de esa perspectiva, despertd
fuerzas econémicas que llevaron a interesarse en todas las facetas del
entendimiento y control de la naturaleza. A su vez, este interés dio lugar
a un gigantesco progreso cientifico y tecnologico. Este progreso revo-
lucioné la produccién y remodel6 la estructura econdmica y social,
transformando el panorama interior y exterior del hombre.

Los nuevos artefactos técnicos, las maquinas, podian producir y repro-
ducir, con velocidad hasta entonces desconocida y en cantidades hasta
entonces inimaginables, objetos, articulos de consumo para los seres
humanos. Todos los esfuerzos del hombre se concentraron en la pro-
duccién de objetos. El propio ser humano quedé aplastado por la eva-
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luacién que él mismo hacia de un objeto capaz de producir otro objeto.
La naturaleza mecanica de la existencia social y econdémica en conjunto
se estaba asimilando al hombre. Estaba abriéndose paso en la esfera
humana y destruyéndola. Fl hombre se convertia en maquina o en
parte de una maquina. Iba perdiendo su jerarquia individual. En su
propia vida, la mecanizacion incontrolada iba destruyendo las ilusorias
leyes de la perspectiva individual. El mecanismo econémico quebraba
el aparente espacio econémico del individuo, esto es, su creencia en su
capacidad para hacer su propia vida, guiado tnicamente por su interés,
su voluntad y su fuerza,

La complejidad del producto superé al control humano. La abundante
produccién se torné inutilizable y se la despilfarré debido a la falta de
inteligencia social, es decir, de una direccién planeada. Los nuevos
objetos y nuevos recursos habian introducido en el campo visual nuevos
materiales en profusién. Habia para ver millares de cosas nuevas y
también habia millares de nuevas maneras de VEr, PEro en su mayor
parte todo esto se perdia porque no se contaba con un principio orde-
nador establecido para organizar el nuevo mundo visible.

Ante esta situacién, el individuo traté de imponerse. Protesté por ser
tenido simplemente por un objeto més y traté de dar con su posicién
en el espacio. Los pintores, arrastrados a la lucha, utilizaron la imagen
como campo de pruebas y como campo de batalla. Concentraron su
interés en el objeto y su posicién en el espacio. Tenian que controlar
y comprender las caracteristicas espaciales de los objetos a fin de enten-
derse a si mismos, lo cual les permitiria reorientar sus vidas.

Anilisis espacial del objeto

El ser humano que se encuentra ante una tarea nueva y compleja busca
de inmediato algén precedente que pueda servirle de ayuda. Hace un
inventario de su propia experiencia y de las experiencias de los demas.
Del mismo modo, en momentos criticos, cuando un grupo se halla ante
problemas sociales o culturales que son nuevos y complejos, y cuyas
soluciones estan mas alla de las pautas habituales, el primer paso que
se da, instintivamente, es volver la vista hacia atris en busca de solu-
ciones y pedir en préstamo la sabiduria de culturas remotas.
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Escultura africana.
Tribu Pahouin, Gal?on.
.Art Institute of Chicago.

En su busca de un nuevo orden estructural en que pudiera funcionar la

riqueza disponible, los pintores contemporaneos, confundidos y arr'in‘co-

nados en este torbellino del nuevo medio ambiente visual, redescubrieron
también soluciones procedentes de culturas anteriores. En pequefia es-

cala, la escultura africana dio una respuesta al problema que los asediaba.

En esas formas sencillas cada plano de envoltura no se sumerge en un

todo ilusorio sino que actia como una direccién dinamica independiente

que lleva a otro plano, el cual a su vez lleva a la comprension del con-

junto. Cada plano, en su sencillez que no estd estorbada por detalles,

tiene una nitida funcién estructural dinamica.
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Picasso: Naturaleza muerta, 1913,
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Picasso: Bailarina, 1907.

Picasso: Dibujo, 1912.

Este concepto dindmico de la prosecucién de los planos que envuelven
un objeto fue llevado a nuevas conclusiones. Los pintores habian des-
cubierto que un punto de vista, a pesar del énfasis debido a la distor-
sién, no bastaba para dar la esencia espacial del objeto. De modo- que
el pintor giré alrededor del objeto, penetré en €l y recurrié a todos °
los medios disponibles para describir el mayor namero posible de sus
relaciones al espectador y a los demas objetos. Todos los aguzados
instrumentos de la perspectiva fueron concentrados en una- represen-
tacion simultinea. Los pintores llevaron el punto de vista a una especie
de secuencia cinematografica y representaron la proyeccién de diversos
puntos de vista en un mismo cuadro.

Con la concisién que es caracteristica cuando el objeto que se sigue es
uno solo, los dibujos del hombre primitivo exhiben siempre el modo
mas claro para enunciar los rasgos esenciales de una cosa visible. Cuan-
do un hombre primitivo emplea una especie de representacién radiogra-
fica para mostrar la entidad espacial que es esencial en las cosas o
cuando usa simultdneamente el perfil y el frente de una figura, llega
al nicleo mismo del problema de la vepresentacién. El espectador es
llevado en la superficie grafica a todas las referencias espaciales signi-
ficativas del sujeto; la experiencia visual se convierte en una experiencia
dinamica.

Cuando un nifio intenta la representacién grafica de una situaciéon espa-
cial, no se conforma con una proyeccién accidental en perspectiva.
Tuerce e inclina los diversos aspectos visuales posibles hasta que explica
totalmente los objetos que desea representar. El resultado final es una
combinacién de planta y elevacién. Al dibujar un carro, el nifio da al
caballo, las ruedas y las personas la proyeccién mas caracteristica. Se
produce finalmente una fusién del mundo tridimensional y del plano
grafico bidimensional.

Los pintores medievales primitivos repetian a menudo muchas veces la
figura principal en un mismo cuadro. Tenian el propésito de repre-
sentar todas las relaciones posibles que influian sobre esa figura y
reconocian que ello sélo era posible mediante la descripcién simultanea
de diversas acciones. Esta ligazén del significado, y no la logica meca-
nica de la éptica geométrica, es la tarea fundamental de la represen-
tacién. (Volviendo a citar a Franz Boas, éste, en su libro El arte
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Perspectiva mixta dibujada por un

nifio HORRENTEIN

primitivo, ofrece un liicido resumen de lo esencial en la representacién
visual.)

“Facilmente se entiende. que la vista de perfil de un animal en la que
sblo se ve un ojo y en la que desaparece todo un costado no pueda
satisfacer como representacién realista. El animal tiene dos ojos y dos
costados. Cuando se vuelve, veo el otro lado; existe y debe ser parte
de una representacién satisfactoria. En una vista de frente €l animal
aparece escorzado. La cola es invisible y otro tanto ocurre con los flan-
cos; pero el animal tiene cola y flancos, y éstos deberfan aparecer. El
mismo problema se nos plantea en nuestras representaciones de mapas
de la tierra. En un mapa en proyeccion Mercator o en nuestros planis-
ferios deformamos la superficie del globo de modo tal que todas las
partes son visibles. Sélo estamos interesados en mostrar, en forma tan
satisfactoria como sea posible, las interrelaciones entre las partes del
globo. Otro tanto es vélido en el caso de los dibujos arquitecténicos
ortogonales, en especial cuando se Pponen en contacto dos vistas contigiias
tomadas en angulo recto enire si, o en las copias de disefios en que se
desarrollan sobre una superficie plana las escenas o los dibujos represen-

San Nicolds.
Icono ruso.

Pinturas rupestres neoliticas.
Noruega.
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Perfil mixto.

Oscar Kokoschka: Autorretrato, 1923.
The Museum of Modern Art, Nueva
York.

tados en un cilindro, un vaso o un cacharro esférico, con el objeto de
mostrar de una sola vez las interrelaciones de las formas decorativas. En
los dibujos de objetos para estudios cientificos también podemos adop-
tar a veces un punto de vista anédlogo, y a fin de dilucidar relaciones
importantes dibujar como si nos fuera posible ver a la vuelta de la
esquina o a través del objeto. Diferentes momentos estan representados
en los diagramas en que se ilustran movimientos mecanicos y en los que,
con el objeto de explicar el funcionamiento de un aparato, se muestran
diversas posiciones de las partes en movimiento.

“En el arte primitivo se han intentado ambas soluciones, a saber, la
perspectiva y la presentacién de las partes fundamentales en combina-
ciones. Como las partes fundamentales son simbolos del objeto, a este
método podemos llamarlo simbélico. Repito que en el método simbélico
se representan las caracteristicas que se consideran permanentes y esen-
ciales, y que por parte del dibujante no existe la intencién de limitarse
a la reproduccién de lo que ve concretamente en un momento deter-
minado.”
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El arte publicitario, exento de la carga de consideraciones tradicionales,
estaba en libertad para desarrollar una representacién visual en que cada
figura se presenta en la perspectiva que acentlia mds enérgicamente su

ligazén en un significado.

Transpareneia.
Pintura sobre corteza de drbol.
Australia.
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Redescubrimiento de fuerzas plasticas:
lineas y planos de color

La exploracion de la naturaleza espacial de los objetos al girar —con
la imaginacién— en torno de ellos e indagar su volumen visible torné
més informe la imagen. Pero en este conglomerado informe de los dife-
rentes planos envolventes se revelaron fuerzas pléasticas hasta entonces
ocultas. Ahora las lineas y las formas podrian manifestar una cualidad
espacial dindmica que hasta entonces habia estado ocultada por la imi-
tacién de un aspecto visual aparente.

La naturaleza y las limitaciones del plano grafico bidimensional, las
fuerzas plasticas especificas de las formas de color debidas a su situa-
cién y superficie fueron reconocidas una vez mds como factores que
controlan la construccién del espacio en esta superficie grafica. “En
arte, el progreso no consiste en la extensién sino en el conocimiento de
las limitaciones”, ha dicho Braque. En vez de derivarselas directa-
mente de los objetos, se moldearon las formas para que se ajustaran a
la construccién del espacio en el plano grafico. El cuadro se convirtié
en una arquitectura de planos de color creados por la extensién entre los
planos y mediante su movimiento virtual a partir de la superficie picté-
rica. Tras el largo periodo de catalogacion de los aspectos aparentes de
la naturaleza, el espectador volvi¢ a ser parte integrante de la imagen
pictérica. Una vez mas la imagen pasé a ser una experiencia espacial
dindmica en vez de ser un inventario inerte de datos 6pticos.

Como la estructura de acero en los edificios, la cual liga los muros en un
todo espacial, la extensién espacial se consigue en el cuadro mediante
la yuxtaposicién de lineas y planos. Cuando un plano se mueve en vir-
tud de su color y su forma en una direccién, la estructura lineal que
lleva yuxtapuesta lo trae de vuelta.

Este entrelazamiento de planos y lineas conduce hacia el redescubri-
miento de la accién de las fuerzas plasticas. Se logra una ligereza sin
precedentes, una estructura espacial abierta en que puede seguirse clara-
mente cada movimiento. La masa de los voldmenes tridimensionales y
sus movimientos gravitatorios unilaterales son reemplazados por un espa-
cio dindmico en el que los elementos se extienden en todas las direcciones
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posibles con arreglo a las interacciones mutuas de los planos de color
que retroceden o avanzan, y a la circulacién ritmica de sus lineas.

Integracion de las fuerzas plasticas

La bancarrota del sistema unificador de la perspectiva lineal cre6 dos
grandes dificultades. La una fue la de que el nimero cre‘cienteJde datcis
espaciales resultaba demasiado elevado para incluirlo en el plano gra-
fico. La otra fue la de que las energias plasticas, liberadas del objeto
y de la disciplina de la perspectiva lineal, se entregaron a una verdadera
orgia. Para contrarrestar estas dificultades los pintores recurrieron a dos
procedimientos: en primer término, la compresion de los planos mediante
interpenetraciones; y en segundo término, un control lineal ritmico de
las superficies graficas.

Compresién e interpenetracién

El creciente niimero de puntos de referencia puso ante la vista simulta-
neamente lo exterior y lo interior, la izquierda y la derecha, lo superior
y lo inferior del objeto. Unicamente de extenderse el plano grafico hasta
el infinito podrian abarcarse simultdneamente todos los aspectos visibles.
Pero incluso en caso de que esto fuera posible, no se trataria de una
solucién, ya que dicha superficie se prolongaria mas alld del alcance
de la vista. La superficie limitada de la superficie pictérica sefialé los
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posibles métodos de combinacién de todos estos datos visibles. La bis-
queda de los pintores cambié su direcciéon desde la extensién hacia la
concentracién.

Los pintores comenzaron a concentrar la multitud de datos épticos dentro
de los limites de la superficie pictérica por medio de la interpenetra-
cién de los planos. Reconocieron, asimismo, que los planos de color libe-
rados del objeto tienen una accién centrifuga a partir de la superficie
y trataron de desarrollar una fuerza de equilibrio que impusiera orden
a esta anarquia. La forma més sencilla de integracién que hallaron fue
el entrelazamiento de elementos divergentes mediante una interacciéon
ritmica de valores opuestos, positivos y negativos. En los tejidos, la repe-
ticién de las diferentes hebras de colores crea unidad mediante la dis-
continuidad ritmica. Los pintores inventaron un procedimiento analogo.
Mediante el intercambio de valores opuestos, mediante la analogia de los
opuestos dentro y fuera, negro y blanco o bien de colores que contrastan,
consiguieron establecer un ritmo comin y en consecuencia una unidad.
Nuevamente se alcanzé el orden plastico.

Braque: Naturaleza muerta sobre mesa.
Art Institute of Chicago.

A. M. Cassandre: Disefio publicitario,
19317.

DIVEESIFIBATIDL]

Mediante la interpenetracién de diferentes lineas y planos, mediante el
entrelazamiento de lo positivo y lo negalivo, de lo oscuro y lo claro,
se produce una accién reciproca. En una superficie clara las lineas o
formas oscuras, y en una superficie oscura las lineas o formas claras, no
s6lo se Hgan en una discontinuidad ritmica sino que al mismo tiempo,
mediante el contraste maximo de cada unidad, logran una mayor inten-
sidad. El viejo signo chino ofrece una clara demostraciéon de la unidad
de los opuestos mediante la interdependencia de cada una de sus partes.
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La integracién del espacio mediante lineas
equivocas. El enlace de los contornos

Otro procedimiento que se introdujo para lograr la integracién de los
cadticos planos de color consistié en el uso de una linea de contorno
que fuera comiin a las diversas unidades espaciales. Este contorno comfin
adquiere un doble significado, como si se tratara de un juego de pala-
bras éptico. Se refiere simultaneamente al espacio interior y exterior; y
en consecuencia el espectador se ve obligado a participar intensamente
cuando trata de resolver la contradiccién aparente. Pero la linea equi-
voca del contorno no se limita a unificar diferentes datos espaciales.
Actia como una urdimbre en la que las hebras de los planos de color
estin entretejidas constituyendo una unidad ritmica. Esta circulacion
ritmica de la linea infunde a la superficie pictérica una intensidad
sensual.

‘B 100017
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Diagrama lineal de una pintura, por
A. Ozenfant.
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Disefio concéntrico de cuatro caballos.
Pintura persa, comienzos del siglo xviL
Museum of Fine Arts, Boston,

Ejemplo temprano de enlace de con-
tornos.
Mufneca “Katzina” por indios norteame-
ricanos.
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A. M. Cassandre: Afiche, 1935.

La imagen grafica empleada en un mensaje publicitario ha planteado
siempre el problema de la fusién armoniosa de elementos miscelaneos.
Los elementos plésticos y verbales actiian en la misma superficie con
sus propias fuerzas y en sus direcciones propias. El aviso, la calidad
caligrafica o mecanica de los elementos dibujados, la fotografia, los
colores vy las formas son diferentes en sus perspectivas asi como en su
significado plastico y asociativo. Para percibir las diferencias es nece-
sario comparar los elementos. :

El contorno de una cara es el perfil de un vaso, de una botella y también
de una linea de aviso. La calidad 6ptica idéntica, la linea comin de con-
torno, crea una unidad espacial, en términos de la superficie bidimen-
sional. Pero como liga los diferentes elementos, impone la comparacion
de sus diferencias. Fstas diferencias épticas, debido a su contigiidad
inevitable, se desarrollan hasta convertirse en contradicciones opticas que
s6lo pueden resolverse en un nuevo significado comin.

A la izquierda:
A, M. Cassandre: Afiche.

151



ann Gl‘}s: Jacob, ne coupez pas mademoiselle.
Litografia.

The Museum of Modern Art, Nueva York.
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Fliminacién definitiva del orden
de la perspectiva fija

Los pintores cubistas sélo intentaron una nueva formulacién visual de
las dimensiones ampliadas del medio ambiente. Con toda razén se perca-
taron de que una sola perspectiva fija no basta para describir heehos
espaciales dindmicos y en consecuencia experimentaron con gran nimero
de proyecciones de perspectiva simultaneas. Pero la imagen pictérica re-
sultante estaba aién tan estrechamente vinculada al antiguo concepto de
objetividad que no podia abarcar todas las experiencias de espacio que
son posibles en la vida contemporinea. Mientras mas complejo es el
medio ambiente y mayores son las diferencias de las experiencias, tam-
bién més necesario se hace dar con una simplificacién del lenguaje. Un
lenguaje visual que redujera toda experiencia —vieja o nueva— al comiin
denominador mas general quedaba por descubrirse. En una ecuacion
matematica los elementos se eliminan y simplifican hasta que sélo queda
la estructura principal del equilibrio. Los pintores siguieron un procedi-
miento anélogo. De su “ecuacién” visual sacaron todos los elementos
que no fueran esenciales. Redujeron la imagen a su estructura mas
elemental.

La labor de los pintores cubistas se limité a abrir el camino para un
tratamiento mis controlado de las fuerzas plasticas en la superficie del
cuadro. Su obra solamente sugirié que el cuadro tiene una vida propia
y que las fuerzas, lineas y planos plasticos pueden crear una sensacion
espacial sin representar objetos. Y tanto mayox fue su alejamiento de
la representacién del objeto cuanto mas nitidas se hicieron las cualidades
dindmicas de las fuerzas plasticas. Cuanto més audaces fueron sus
tentativas de organizacién de estas fuerzas, tanto mas evidente se hizo
la naturaleza del plano gréfico, totalmente diferente del ilusorio orden
6ptico-geométrico del mundo de los objetos. Paulatinamente se recono-
ci6 en el plano grafico una construccién con sus leyes estructurales ex-
clusivas que no podian mezclarse o intercambiarse con las leyes estruc-
turales del mundo objetivo familiar. La edificacién con piedra, madera
o cemento armado tiene siempre sus exigencias estructurales correspon-
dientes. Asimismo, la construccién sobre la superficie bidimensional con
elementos bidimensionales reclama su tratamiento propio. La eficacia y
la fuerza de la imagen pictérica dependen de los célculos correctos
sobre las leyes dictadas por el medio bidimensional que se emplea. Los
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Braque: Pintura.

McKnight Kauffer: Afiche, 1933.
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pintores se empefiaron luego en eliminar los fragmentos subsistentes de
la representacion de los objetos, a los que ya habian llegado a ver
como un peso muerto. La simplificacién tenia dos polos. El uno era
una eliminacién sucesiva de todas las caracteristicas accidentales de-las
unidades graficas, un retorno a los elementos geométricos basicos —ante
todo a la forma rectangular— y a la linea recta. El otro era la biisqueda
de la méxima precision posible en la relacién de estos elementos entre
si y con el cuadro como totalidad.

Estas consecuencias inherentes a la bancarrota del sistema de perspectiva
fija cristalizé en orientaciones simétricamente opuestas. Una de ellas se
dio en Europa oriental, donde se estaba produciendo una ruptura defi-
nitiva con las formas heredadas de vida social y donde se iba liberando
un enorme depésito de recursos humanos y materiales sin usar. El otro
tuvo lugar en Europa occidental —en Holanda—, donde el torbellino
de la primera guerra mundial habia afectado menos un desarrollo paci-
fico basado en cénones del pasado y donde todos los esfuerzos se concen-
traban en la tarea de mantener las condiciones existentes. Los objetivos
y direcciones de uno y otro movimiento correspondieron al carécter del
medio social en que se produjeron.

En Rusia, Malevich, Rodchenko, Tatlin, El Lissitzky y otros prosiguieron
la liberacion explosiva de las fuerzas plasticas. Los aguijoneaba el goce
de dilatar y contraer el espacio hasta que la materia quedara totalmente
eliminada. Los recursos visuales caracteristicos que emplearon fueron la
distribucién diagonal dindmica de los elementos, su suspension en el
espacio de fondo y el vacio que los absorbia. Esta entrada explosiva
en el espacio carecia necesariamente de un orden nitido como conjunto.
Al plano gréfico se lo consideraba tnica y exclusivamente como punto
de partida.

En Holanda, Van Doesburg y Mondrian se esforzaban por llegar a la
comprensién cabal del espacio, posibilitada por la limitacion del plano
pictérico bidimensional. Tenian como ideal el uso mas econémico de
las fuerzas plasticas que fuera posible a’fin de hacer surgir un equilibrio
dindmico a partir del retroceso y el avance de las lineas y los planos
croméaticos en la superficie pictérica. Su labor se basaba en la parsi-
monia, y como meta tenia el equilibrio. Trataron de ordenar €l espacio
en una relacién perfectamente medida de color y linea. Su analisis intran-
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sigente de los fundamentos de la expresion plastica influyé decisivamente
en la cultura visual contemporinea. Desde la arquitectura hasta los di-

sefios publicitarios no hay una sola manifestacién de la actividad visual

que pueda evitar las consecuencias de estas dos tendencias principales.

Apertura final de la superficie pictérica

Los cambios habidos en el medio ambiente y los nuevos patrones tecno-
légicos abrieron un nuevo horizonte del mundo visible. Para abarcar
estas dimensiones mds vastas los pintores volvieron al comin denomi-
nador més general de representacién del espacio. Redescubrieron las
fuerzas espaciales en el plano pictérico y sus leyes de organizacién inhe-
rentes al proceso de percepcion visual, condicionadas por la naturaleza
de un plano pictérico bidimensional. Pero el control creativo de estas
leyes fue identificado con el propio espacio.
fue disociada del medio ambiente visible en que surge. La perfeccién
del instrumento que podria producir esta sensacién de espacio se con-
virti6 en un fetiche, en un valor independiente. La experiencia espacial
s6lo era concebida en abstracto. Segun afirmaba Malevich:

La sensacién plastica pura

“Todas las ideas sociales, por grandes e importantes que sean, se desa-

rrollan a partir de la sensacién de hambre; todas las obras de arle, por
pequenas e insignificantes que parezcan, surgen de una sensacién plés-
tica. Por fin llega un momento en que se entiende que los problemas
del arte y los problemas del estomago, asi como sus respectivas razones,
son muy diferentes. Por suprematismo entiendo la supremacia de la
pura sensacién en las artes plasticas. .. desde el punto de vista de los
suprematistas, la apariencia del mundo objetivo carece de todo sentido,

va que lo que cuenta es la sensacién en si, independientemente de las
circunstancias.”

La filosofia subyacente en esta purificacién final del plano pictérico en
relacién con el mundo objetivo llevé al rechazo final de todo intento de
representacion de la realidad objetiva. “Todo lo que llamamos natu-
raleza es, en dltima instancia, una representacion fantastica —dice Male-
vich— que no tiene la minima semejanza con la realidad.”

Pero, como ya se ha indicado, el hombre se afirma en el mundo material
no s6lo por medio del pensamiento sino por medio de todos sus sentidos.
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Fl arte es una forma sensorial de conciencia, un in‘sErumenlm 1nzpc')11:ainét;
en la conquista de la naturaleza, y %a repn?se‘ntacmn es a. a51m1C Oisti_
creadora de la naturaleza. La conquista artistica del espacio no onsth
tuye un fin en si mismo ni es tinica y exclus.lv.al'nente cuest1i)r11 e o
sentidos. En esto reside la limitacién de estos'lnlcla(.lores ;n e elngutr']a ’
de la visién. Ellos dieron el primer paso hacia la llberta §GTOS esOb,ra
baba la pérdida de la fe en la eXistenc‘la humana }ntegra‘ ial. . utO
estaba informada de un pseudomaterialismo y uevo' al ais amlincor.lsji:
de la experiencia sensorial. La divisién del. trabajo, 1I.np111esta po . conel
deraciones miopes, al crear individuos unilaterales dio I.J’gardas iemo
2 una division en el seno de los individuos, a una relacmn1 e an -ita
nismo entre los sentidos y la razén. En vez de aprovechar la 1conq1ilrllt0-
de los sentidos para integrar mas al hombre con su entorno, os1 garon
res en rebelién contra un sistema social com;.)l’ejo e informe trasla

esta fatidica divisién a la esfera de la expresién creadora.

Pero, como trabajaron con orgullosa sinceridad, como nunca se lcon(fizls“:
maron con las cosas a medias sino que se entregaron por entero al rede;

cubrimiento de los materiales que manipulaba.m, como en su percegcmll:l
del nuevo entorno visual pusieron sentidos libres de las .br(lilma: r:icas
tradicién, por todo esto lo erréneo de algu.nas de sus actitudes io -
tiene mucho menos importancia que la solidez (f?e la base cogcre ?Sigle‘
construyeron para el nuevo conirol representativo del mundo v .

Les corresponden dos innovaciones. Al reducir ’la. unidad plastica a 1,&2
formas mas elementales, a una sencillez geométrica y a unos cuanto
colores bésicos, restablecieron los auténtilcos, (?lementos'de CO?StruCCI(:;
de la arquitectura espacial en el plano pictérico. Mediante e ?sohgri-
hicieron del eje diagonal, contradiciendo el aceptado ordenamiento -
zontal-vertical del espacio, revelaron un poderoso recurso para crear un
experiencia espacial dinidmica.

Las formas basicas facilitaron la yuxtaposicion fie una forma a laf 0t1:a
manifestando abiertamente las presiones y tensiones ’de la expeé}en.c’la
que las relaciona entre si. Como el eje diagonal esta en cont‘rafrlc(zf)n
con una sola direccién principal del espacio, cada forma en posicion 1ai
gonal tiende a girar hacia las lineas prin’cipales de la organizacién visua
—eje horizontal-vertical—, realzando asi la tensién dinamica.
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Las investigaciones sobre movimientos, fuerzas y tensiones en la super-
ficie pictérica han tenido una gran influencia en las artes aplicadas.
Los disefiadores de afiches y de vidrieras exploraron la idiomatica recién
descubierta y modificaron sus métodos pasando de una simetria esti-
tica a tun equilibrio dinamico elemeéntal.

Las innovaciones de la expresién espacial contribuyeron también a un
rejuvenecimiento de la tipografia, ya que la pagina impresa es asimismo
un plano grafico. Las posibilidades mecénicas del proceso de impresién
y el redescubrimiento de relaciones plasticas elementales fue puesto a
prueba en todos los campos en que fue posible.

L N

Kasimir Malevich: Elementos supre.
matistas.
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Uno Wiss: Composicién, 1921,

Kasimir Malevich: Pintura suprematista,
1919. .
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L. Moholy Nagy: Proyecto.

El espacio d dgina i ¢ :
P e la pigina impresa llegé a ser considerado conscientemente

como problema plastico.

Se redujer
mo on los elementos
métricas basicas. @ sus formas geo-

rions B ]:_la.reduccmn a los rasgos esenciales estd en el limite
reconocimiento de las formas objetivas. Todo detalle innece-

sario se elimi ] i

e elehn;ma. El ojo del espectador es guiado con una certeza infa-
a . .

e ba’s . ormas esenciales y sus relaciones. La interaccién de las
a . . .
8 Dbasicas posee un vigoroso dinamismo basado en las nitidas

relaciones pléasticas d i
e P as de colores, formas y lineas alrededor del eje dia-
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La construccién del espacio en la superficie pictérica

El espacio que el pintor trata de abarcar es fundamentalmente el orden
visible de los acontecimientos que experimenta. La pintura es una forma
de pensamiento. Por lo tanto, es al mismo tiempo natural e inevitable
que los pasos que el pintor da hacia la formulacién de la experiencia
espacial estén condicionados por sus ideas y concepciones sobre el orde-
namiento de la existencia social.

Lograda la expansion en el espacio ilimitado y rotas las ataduras con el
antiguo contexto, el pintor se dedicé nuevamente a la basqueda de un
orden concreto. Volvié los ojos hacia lo que le parecia ser el tnico
orden positivo en la vida tal como la veia, a saber, el orden de las
mAquinas, la construccién fria y precisa del ingeniero. El progreso tecno-
l6gico, con su precisién y su economia, parecia ser la dnica clave para
el mejoramiento de las condiciones sociales. Parecia que la disminucién
de los costos de produccién resolveria el caos social. Se aclamaba al

técnico como profeta de un nuevo orden social. Y el artista traté de

aliarse con el profeta. Se identifico arte con técnmica y se considerd
que el arte de la técnica era una fuerza auténoma de renovacion social.
También en este caso la concepcién era incompleta. Se habia confun-
dido un elemento con la totalidad.

Kljun: Composicién suprematista, 1918.
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Rodchenko: Composicién, 1919.

I‘Aos pintores combinaron los elementos estereoméiricos y que flotaban
libremente, fusiondndolos en una construccién que tenia la maquina
como modelo. La miquina es la fuente de inspiracién, no sélo de sus
c%la‘hdades superficiales y de su forma exterior sino tam’bién en su prini
cipio d"e construccién. Lineas, planos y formas se combinan en una
nueva interconexiéon dinamica, transparente e interpenetrable. Los pin-
tores que se esforzaban por lograr la mayor semejanza posible con las

aquinas propiciaron el uso de instrumentos mecdnicos, como ser el
compas y.la regla.

Computador TBM Nicleo magnético

E. Torroja: Acueducto.
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El uso predominante de materiales contemporaneos en la construccion,
los esqueletos de acero y los muros de vidrio, entre otros, también sir-
vieron como fuente de inspiracién. Actuaron como estimulos las grandes
luces, que confieren ligereza a la comstruccién y permiten el fluir del
espacio en su interior, asi como las nuevas relaciones entre la cargd
y lo portante, que permiten advertir nitidamente los mecanismos. espa-
ciales del edificio. En la arquitectura se conseguian superficies abiertas
y transparentes, en vez de los muros sélidos; y, del mismo modo, en el
plano pictérico, en vez de las superficies opacas, se consiguié la inter-
penetracién transparente de los planos y los esqueletos abiertos de lineas.

La red abierta de lineas lleva hacia diversas direcciones en el espacio y
asi se logra una especie de sistema optico de voladizos o, si se prefiere,
una construccién espacial dinamica.

Ladislav Sutnar: Disefio publicitario.




L. Moholy Nagy: Construccién en blancos, 1928.
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_Paul Rand: Disefio publicitario.

La superficie: relacién total de las fuerzas espaciales

Las condiciones existentes en el mundo habitado por el pintor clamaban
por orden. La ciencia y la tecnologia habian progresado, pero habian
descuidado totalmente la tarea de domesticar en el plano social los nue-
vos campos en que entraban. Los males sociales, las luchas intestinas
e internacionales, el desempleo y el despilfarro de energias, las jornadas
mal organizadas y, en @ltima instancia, el ser humano mal adaptado
fueron los frutos de este descuido.

En medio de esta existencia social caética y falseada, en la que casi
todos los materiales eran mal aprovechados, incluso el mismo ser huma-
no, la arquitectura dio el primer paso en una direccién positiva, a saber:
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construir con honradez y en términos del presente. Los iniciadores de la
nueva arquitectura reconocieron que los nuevos conocimientos exigian
un nuevo principio de consiruccién; que para hacer uso de los datos
cientificos sobre las cualidades estructurales —tensin, esfuerzo, peso y
carga, por ejemplo— debian empezar por eliminar todos los residuos
de los estilos heredados. Las maquinas y la produccién mecanica hacen
cada vez més anacrémica la imitacién de estilos anteriores. Cincuenta
afios atrds, Frank Lloyd Wright podia decir ya:

“Una exigencia estructural que dio forma a panteones, monumentos y
templos ha quedado reducida por la maquina a un esqueleto de acero,
completo en si mismo sin el toque artesanal... Se ha aceptado ya que
la estructura de acero es base legitima para un revestimiento pléstico
sencillo y sincero que revela su naturaleza esencial e idealiza su propo-
sito sin afectaciéon ni pretensiones estructurales. La maquina elimina
la necesidad de la tentacién de mezquinos engafios estructurales, aplaca la

fastidiosa lucha por hacer que las cosas parezcan lo que no son y nunca
podréan ser...”

R. B. Tague: Anilisis del juego de planos en una obra de Frank Lloyd Wright.
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La nueva disciplina de la sinceridad estructural tiene importantes conse-
cuencias practicas. En las mejores muesiras de la arquitectura moderna
el edificio no comienza a partir del exterior —la fachada— sino del
interior, de la planta. Las paredes articulan este espacio al dividirlo y

subdividirlo. Excluyen el exterior y protegen de la lluvia, el viento'y el-

sol, pero también modelan el espacio interior y el ritmo de la vida ert-su
seno. Las paredes horizontales y verticales estdn en una relacién que
es nitida y funcional. La profundidad de las paredes, los planos que re-
troceden y avanzan, articulan el espacio en un orden dindmico de vida.
El resultado es un orden estructural, un equilibrio del organismo en
funcionamiento, un espacio vivo.

El espacio habitable implica un perpetuo equilibrio de direcciones opues-
tas. Las nuevas y mayores dimensiones del conocimiento humano recla-
man un nuevo equilibrio entre el hombre y la naturaleza, entre el indi-
viduo y su sociedad. Como decia Le Corbusier:

“El individuo y la comunidad en esa relacién correctamente proporcio-
nada que es el equilibrio de la misma naturaleza: la tensién entre dos
polos. Si sélo hay un polo, el resultado tiende a ser cero. Los extremos
destruyen la vida, pues la vida sigue un curso medio entre extremos.
El equilibrio indica la presencia de un movimiento continuo e infati-
gable. El suefio, la modorra, el letargo y la muerte no representan un
estado de equilibrio. Equilibrio es el punto donde todas las fuerzas se

encuentrar. y resuelven: es la serenidad. De este modo puede interpretar .

el futuro urbanista el destino futuro de la sociedad.”

El pintor Mondrian, por su parte, expresé la misma concepcién en el
campo de las artes plasticas. He aqui lo que escribe al respecto:

“Cada expresién del arte tiene sus leyes propias que armonizan con el
principio rector del arte y la vida, que es el equilibrio. De dichas. leyes
depende el grado de equilibrio que puede lograrse y, por lo tanto, en
qué punto puede desiruirse el desequilibrio.

”En la naturaleza, no es posible llegar a una liberaciéon completa del
sentimiento tragico. En la vida, en la que la forma fisica no sélo es
necesaria sino que también es de la mayor importancia, el equilibrio
sera siempre muy relativo. Pero el hombre, que se desarrolla hacia el
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equilibrio de su dualidad, creard en grado aiin mayor, en la vida como
en el arte, relaciones equivalentes y, por consiguiente, equilibrio. La
vida econémica y social de hoy demuestra ya su esfuerzo por el logro
de un equilibrio exacto. La vida material no ha de estar amenazada
ni serd tragica por siempre jamas. Ni tampoco nuestra vida moral es-
tard oprimida siempre por el predominio de la existencia material.” *

Esto expresa la principal corriente de un pensamiento contemporaneo que
es precursor en todos los campos de accién del hombre. Se trata de un
ardiente deseo por comprender y ordenar las fuerzas que actian ciega-
mente en nuestra vida.

Este pensamiento es el orden y la sinceridad; y, en términos de expre-
sién pléstica, un equilibrio perfecto de los elementos, un equilibrio que
se identifica con la propia superficie bidimensional.

Ll espacio es concebido mediante su control. La extensién es expresada
por su contracciéon a las dos dimensiones. Los diversos movimientos
espaciales de los planos cromaéticos son medidos y expresados mediante
la tensién creada al hacerlos volver a las dos dimensiones. La meta es el
control perfecto, un orden colectivo. Ningin elemento puede vivir por
si solo. Su vida es también la del conjunto bidimensional, el cual sélo
puede existir si todos los elementos estan perfectamente relacionados y
equilibrados. "El plano pictérico se convierte en algo asi como una
membrana estirada. El color, las formas y las lineas, que se extienden
en el espacio hacia arriba y hacia abajo, lateralmente, hacia adentro y
hacia afuera en profundidad, establecen una relacién precisa en que cua-
lidades espaciales opuestas y en accién se equilibran entre si, en el plano
pictérico bidimensional, con precisién casi matematica.

La vitalidad de todo equilibrio depende de la potencia de las fuerzas
opuestas que estdn equilibradas. En términos visuales, depende, asimis-
mo, de la medida en que estas fuerzas se afirman. Para lograr este
méximo de equilibrio dindmico la superficie pictérica fue estructurada

* Piet Mondrian: Pure Plastic Art, 1942.
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Piet Mondrian: Composicion.

“Por esto el arte debe alcanzar un equilibrio exacto mediante la creacién de me.ch.os
plésticos puros compuestos en oposiciones absolutas. De_este mO('iO las dos oposwloi
nes (vertical y horizontal) resultan equivalente.s2 es decir del mismo valor; lo cua
constituye un requisito primordial para el equilibrio. Por ’medlo de la abstra’cc’:lon
el arte ha interiorizado la forma y el color, llevando' la linea curva a su mixima
tensién, a saber, la linea recta. Empleando la. oposicién re.ctan,,o,:ular. —la I‘elaC.IOIl
constante— establece la dualidad individual y universal: la unidad”. Piet Mondrian.

171



a partir de opuestos basicos, formas rectangulares y lineas rectas hori-
zontales y verticales, los colores primarios del azul, el rojo y el amarillo.

El nuevo principio ordenador y el redescubrimiento de la auténtica na-
turaleza del plano pictérico bidimensional han tenido una influencia reju-
venecedora en los pintores y otras gentes. Los pintores y disefiadores,
frente a los ejemplos perfectos de relacién visual y disciplina creadora,
se tornaron criticos de sus propias obras y empezaron a entender el
medio que manipulaban. Fsta formulacién del orden plastico, clara
como el agua, sirvi6 de espejo para mostrar todas las concepciones
erréneas y todos los rechazos del uso sincero de la superficie bidimen-
sional. 'Asimismo contribuyé a hacer ver la divergencia entre la natu-
raleza auténtica de los materiales respectivos y sus usos en boga. La
tipografia, el disefio de productos y todos los demds campos de creacién
optica han salido ganando mediante el nuevo éxamen de las leyes inhe-
rentes de su medio y mediante la busqueda de un equilibrio mejor.

Los propios pintores actuaron como guias al darse los primeros pasos
en esta bisqueda. Ya en 1916, Van Doesburg aplicaba a la tipografia
los conocimientos adquirides. Su nuevo examen de los principios estruc-
turales fundamentales de las artes plasticas tuvo una vasta influencia
en los disefios publicitarios y la tipografia. Los elementos horizontales
y verticales en una relacién nitida de contraste llevan a una subdivisién
de la superficie con equilibrio dindmico. Las disposiciones simétricas de
las letras y-los elementos rectangulares simples desmontaron la senda
hacia una nueva tipografia cuya légica espacial interna es dictada por
la naturaleza de la percepcién visual con un énfasis funcional en el
mensaje. Se disefiaron nuevos tipos de imprenta, basados en los prin-
cipios visuales descubiertos por los pintores.

En el campo de la tipografia era necesaria una reforma urgente. Nuestra actual
forma de escritura es un incompleto conglomerado asimilado de signos que refleja
diversos origenes histéricos e instrumentales. Nunca se ha logrado una armoniosa
unidad entre esos elementos. Los tipos de letras maytsculas y mindsculas nunca
tuvieron unidad formal, aun entre los mejores tipos de letra clasicos. La letra
impresa es un fésil histérico que no estd conforme con las leyes de organizacién
visual y con el estdndar tecnolégico presentes, o con la nueva psicologia del hom-
bre. El ojo humano, en lugar de poder buscar libremente su camino sobre la
pagina, estd regimentado a lo largo de la linea impresa, controlada por tipos-
estandar técnicamente arcaicos.
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Theo Van Doesburg: Dibujo y disefio tipogrifico.

Theo Van Doesburg: Tarjeta postal.
Negro y rojo sobre blanco.
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Saul Bass: Disefio.

El redescubrimiento del orden en términos de experiencia plastica estuvo
condicionado por el medio social existente, por la necesidad urgente de
un equilibrio en el plano socio-econémico. Pero este orden sélo podia
ser alcanzado mediante un ataque frontal a la base misma de las contra-
dicciones sociales. Aquellos esfuerzos en que se evitaba desafiar abierta-
mente las causas de las contradicciones sélo podian servir para alcanzar
una especie de equilibrio a medias mediante el sacrificio de aspectos
vitales de una vida humana integral. La libertad individual, sin una
disciplina, se desaforé, se convirti6 en libertinaje y determiné una pér-
dida de fe en las cualidades individuales. La regimentacién, el sacrificio
del individuo, se convirtieron en el nuevo concepto social de la regresién
y las medidas a medias. Este concepto se fijé incluso en el campo del
pensamiento plastico.

Para lograr un equilibrio perfecto con las dos dimensiones del cuadro,
se sacrificaron las cualidades plasticas individuales. La abundancia de
formas, la exuberancia de colores y valores se vieron reducidas a ecua-
ciones plasticas estereotipadas constituidas por formas rectangulares. FEl
orden se convirti6 en un fin en si mismo, en vez de actuar como prin-
cipio rector. Cred su propio mundo, a saber, un mundo de restricciones
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Theo Van Doesburg: Composicion monoto-
nal, 1929.

puritanas. Esta claridad restringida en el equilibrio impuso a su vez
rigidas restricciones a la prosecucién de la tarea de ordenar. Tratando
de eliminar todas las impurezas, tendié a eliminar, también, muchas
variedades de experiencia visual,

Era evidente la necesidad del marco de un equilibrio que dejara espacio
para la individualidad de los elementos. Ese equilibrio empez6 a apare-
cer. Van Doesburg opuso dos sistemas, a saber, el horizontal-vertical y
el diagonal. Hélion comenzé a llenar, paso a paso, el fondo abstracto,
trabajando con una nueva variedad de los elementos plasticos, modelando
las formas chatas y retorciendo y distendiendo los rectangulos para crear
con ellos. nuevas formas. que ligaria entre si.

Al dorso:

Jean Hélion: Grabado en lindleo.
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Adaptacién al medio ambiente contemporaneo

Las innovaciones en materia de giros representativos determinaron gran-
des progresos hacia el control 6ptico de las experiencias espacio-tempo-
rales contemporaneas. Pero la comunicacién visual sélo puede tener-
eficacia si se somete al nuevo paisaje y a la nueva psicologia del honibre
contemporaneo. Y simultineamente con el control del nuevo espacio
més vasto, la comunicacién visual fue forzada a hacer algunas adapta-
ciones importantes a la escena contemporanea.

El ntimero de personas que forman el auditorio define no sélo la calidad
y la intensidad de la voz del orador sino también la naturaleza de lo
que se dice. El protagonista de un didlogo difiere, naturalmente, del de
un discurso ante una gran concentracién popular. La pintura de caba-
llete, expresion de un periodo histérico, desarrollé una forma de didlogo
visual. Hablé un lenguaje de téte-a-téte. En el arte de la pintura, fue la
manifestacién historica del espiritu del individualismo. Pero el medio
ambiente histérico ha cambiado. Las dimensiones individuales pierden
su importancia exagerada. Del mismo modo que los puntos estan en una
linea o las lineas en un plano, al individuo ya sélo se lo reconoce como
ser irreemplazable en términos de la dimension mas vasta. La interde-
pendencia social hizo surgir un nuevo significado del individuo: el indi-
viduo social. Para dirigirse a este hombre nuevo se requeria un len-
guaje diferente, un lenguaje que penetrara en la profundidad de las regio-
nes individuales pero que al mismo tiempo le hablara al mayor grupo
posible. Esto significa hablar simultdneamente a un gran nimero de
personas. El niimero de integrantes de un auditorio exige la amplifica-
cién del sonido y la reduccién de lo que se dice a un tema de interés
comfin y a giros corrientes. El micréfono contribuye a adaptar la voz
para satisfacer las exigencias que imponen las dimensiones de un vasto
auditorio. FEl espectador-masa reclama la ampliacion de la intensidad
visual y la reduccién del lenguaje visual a giros comunes. Estos giros
exigen sencillez, fuerza y precisién. ’

“Fn mi busca de brillo e intensidad he hecho uso de la maquina del
mismo modo que otros artistas han recurrido al desnudo o las natura-
lezas muertas . .. Nunca me entretuve en copiar una maquina. Invento
imagenes de méaquinas del mismo modo que otros pintores han inven-
tado, con sus imaginaciones, paisajes... El elemento mecéanico en mi
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obra no es un prejuicio ni una actitud sino un medio de dar una sensa-
cién de fuerza y poder.” *

Sencillez e intensidad

Las sefiales viales, con la importancia que cobran en un mundo en movi-
miento permanente, son los enunciados visuales mas sencillos que se
disefian para el observador mévil. Son de color intenso, de forma sim-
ple y cada una de ellas constituye a todas luces una unidad.

Las méquinas, los automéviles, los tranvias, los trenes elevados, los aero-
planos, los letreros luminosos, las vidrieras de las tiendas han pasado
a ser rasgos comunes del escenario contemporaneo. Junto con la nueva
riqueza de efectos luminosos debidos a las fuentes artificiales de luz,
junto a la dimensién acrecentada del paisaje con los rascacielos y su
intrincado orden espacial interno alla arriba, y los subterraneos bajo
los pies, han dado una velocidad y una densidad incomparablemente
mayores a los estimulos luminosos que recibe el ojo, incomparabiemente
mayores que los que hayan presentado sin excepcién todos los medios
visuales precedentes.

Ya no hay tiempo para percibir muchos detalles. La duracién de los
impactos visuales es demasiado fugaz. Para atraer la vista y transmitir
todo el significado en este torbellino visual de acontecimientos, la ima-
gen tiene que poseer, al igual que la sefial vial, la sencillez de elementos
y el ldcido vigor.

Precisién

La produccién indusirial introdujo nuevos objetos: maquinas y produc-
tos de maquinas, unidades estandardizadas y ya listas para usar. Estos
nuevos objetos se producen con un méximo de precisién y control dicta-
dos por necesidades funcionales, por la conveniencia y la economia. En
la confusién del mundo objetivo circundante estas cosas resultaban las

* Fernand Léger: Propos d’artistes, 1925,
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Fernand Léger: La estacién, 1923,
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Fernand Léger: Pintura.

inicas creaciones humanas en que hubiera perfeccién, coordinacién y
buen sentido. La claridad funcional mecéanica de las maquinas, la armo-
nia perfecta de sus partes y la inconfundible rigidez de sus relaciones
internas sirvieron de inspiracién a hombres que andaban en busca de
cualidades similares en la imagen pictérica. La claridad, la precision y
la economia eran valores que se imponian en un mundo sofocado bajo el
peso muerto del individualismo indisciplinado. Escribe Léger:

"<, téenica debe ser cada vez mas exacta y la ejecucién debe ser per-

fecta ... Prefiero un cuadro mediocre perfectamente bien ejecutado a
un cuadro, bello por su intencién, pero no ejecutado. En la actualidad,
una obra de arte debe ser capaz de sostenerse en comparacién con cual-
quier producto industrial. Sélo el cuadro, que es un objeto, puede sopor-
tar la comparacién y desafiar el tiempo o... Niego absolutamente el
tema y la perspectiva; introduzco el objeto como factor que reacciona
en un conjunto pléstico.”
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A. M. Cassandre: Afiche.
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Luz y color

La experiencia espacial estd intimamente vinculada a la experiencia de la

luz. Sin luz no hay visién y sin visién no puede haber espacio visible.,

El espacio en un sentido visual es espacio luminoso. Por lo corriente este -
espacio luminoso no es evidente a la vista. Sélo percibimos las relacio-
nes espaciales cuando la luz es interceptada por algtin medio. Lo que
en realidad vemos como mundo espacial es el modo en que la luz es
disecada y redirigida, es decir, modulada por estos medios. Los modos
sensoriales de registro de la luz modulada, las diversas sensaciones de
color se tornan, pues, los medios para el ordenamiento espacial de objetos
y acontecimientos.

Pero en la experiencia de la luz, el color representa mas que los datos
sensoriales del mundo espacial. Las palabras luz o color dan a entender
abundancia, salud y totalidad. La luz —y asi también el color— no es
tan s6lo un signo espacial del medio ambiente; es una necesidad humana
fundamental. En el hambre de color se expresa una de las més profun-
das captaciones humanas de la realidad. “Por lo tanto, la luz, dandole
a esta palabra todo su significado, transmite la energia que es el prin-
cipal sostén de la vida y les da a los seres vivos el poder de observacién;
y es congénere de la materia con que estan hechas todas las cosas ani-
madas e inanimadas. El universo es su campo de accién. Nos limitamos
a hacer justicia cuando hablamos del Universo de luz.” *

La luz es la energia basica y dadora de vida para toda existencia orgé-
nica. La orientacién, en su significado fundamental, consiste en la adap-
tacion del hombre a las energias solares condensadas en la variedad infi-
nita de las formas naturales. La experimentaciéon de la luz —en olras
palabras, la sensacién de los colores— representa la seguridad del orga-
nismo y tiene, asi, un sentido afirmativo. Experimentar el color equivale
a interpretar la médula misma de la realidad fisica en términos de pro-
piedades sensoriales. Cuando uno ve colores, sin estar trabado por la
idea de que esos colores estdn en los objetos, la reacci6n sensorial que
se experimenta tiene caracteristicas que se originan en la concepcién

# Sir William Bragg: The Universe of Light.
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de la luz como requisito basico de la vida. La sensacién de color es
siempre, por lo tanto, un simbolo de satisfaccién del sistema nervioso.

Las fuentes de la experiencia del color

El color es una experiencia, esto es, un acontecimiento psicoldgico. La
luz y las diferentes distribuciones de la luz —por absorcién, dispersién
y difraccién— son incoloras. Sélo se convierten en color a medida
que pasan por la estructura del equipo receptor visual y son registradas
por el cerebro. De modo que la experiencia de color tiene tres fuentes
bésicas. En primer término esti la materia prima fisica, la energia ra-
diante modulada por el medio ambiente. En segundo término estan los
datos aportados directamente por los sentidos. Y en tercer término estan
los datos proporcionados por la memoria, que incluyen asociaciones cau-
sadas por determinada correspondencia entre la estructura de la estimu-
lacién sensorial ‘del -momento y otras precedentes o por la conexién
reiteradamente experimentada entre una estimulacién sensorial determi-
nada y un acontecimiento.

La modulacién fisica de la Iuz
La luz puede ser percibida directamente como fuente Iuminosa —el sol,

el fuego, la luz eléctrica, el gas luminoso, etc.— coloreada o matizada
por su propia intensidad.

Las somhras de la tierra.

Frank Levstik: Fotografia.

La luz puede estar modulada en una escala submicroscépica y ser perci-
bida como valor o color intrinseco y constante. El blanco del papel, el
verde de las hojas, el negro del terciopelo son, asi, resultados de la mo-
dulacién de la luz que llega por la estructura submicroscopica de las

respectivas substancias.

La luz puede ser modulada en una escala méas amplia por la extension
tridimensional de los objetos. Entonces, por las sombras, se percibe la
forma esculpida a través del modelado.

La luz puede ser modulada y articulada por las diversas substancias, como
ocurre en el caso de las sombras que se funden o de la luz que se refleja
y difunde; es decir, puede ser observada como un bloqueo, un blanquea-
miento, un sojuzgamiento de los cuerpos luminosos hasta entonces la-
tentes en el plano éptico. En tal caso se percibe la luz que llena el

espacio.
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R. B. Tague v W. Keek: Estudio de luz.
Taller de luz, Escuela de Disefio de Chicago.

A la izquierdas
Milton Halberstadt: Fotografia.

Estudio de espacio luminoso.
Curso de Disefio Visual, M. L. T.
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La fuente de la sensacién de color en la estructura
del equipo sensorial receptor

Distinguimos tres propiedades diferentes en la sensacién de color, a
saber: el tono o color; el brillo o valor; y la saturacién o profundidad.
Las tres se fundan en la evaluacién fisiologica de las fuentes fisicas.

El tono o color real es producido por las diferencias de longitud de
onda que existen en las energias radiantes y por la estructura especifica
d.e la superficie retiniana en que dichas energias actian. Esta interac-
ci6én singular del agente luminoso y la estructura retiniana constituye el
funda}mento de la propiedad de sentir el rojo, el amarillo, el azul y asi
sucesivamente. La duracién de la estimulacién desempefia un papel deci-
sivo en la sensacion de tono. La estimulacién de la luz debe tener

cierta duracién para provocar esta sensacién; los intervalos breves sélo
producen la sensacién de brillo.

El brillo, es decir, la sensacién de que un color parece mas claro u oscuro
que otro, rige el valor del color. Esti condicionado en parte por la inten-
sidad del estimulo y en parte por la estructura nerviosa de la retina.
- La desigual sensibilidad de la retina ante diferentes longitudes de onda
determina en gran parie cuéles son los colores que resultan mds lumi-

nosos o mds brillantes que los otros. El amarillo, por ejemplo, resulta
mas brillante que el azul o el verde.

La saturacién es la medida del contenido cromético concreto en una
sensacién determinada. Cuando vemos un rojo como més rojo que otro
e‘xperimentamos una propiedad sensorial determinada tal como se manij
fle,sta con una pureza menor o mayor, haciendo que los colores resulten
mas o menos ricos y plenos. El rojo y el rosado, el amarillo intenso y
el amarillo palido son percibidos como diferentes cualidades de sensacion
La duracién del estimulo influye sobre la saturacién del color. Un esti:
mulo muy prolongado reducira la saturacién. Una intensidad demasiado
baja o demasiado alta tiende a eliminar paulatinamente la saturacion.
Por otra parte, la estructura de la retina modifica la saturacién. Ciertos

colores pierden su profundidad debido a la estimulacién de la periferia
del campo retiniano.
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Interaccion dinamica de las sensaciones de color

Nunca registramos sensaciones de color aisladas. Normalmente el campo
visual consta de gran namero de propiedades épticas y por lo tanto las
sensaciones de color sélo pueden ser percibidas en una interacciéon dina- -
mica de diferentes tipos de estimulo retiniano. Las interrelaciones dina-
micas de las sensaciones de color son, pues, la fuente de las mas impor-
tantes caracteristicas de las experiencias cromaticas, a saber: el contraste
y el valor espacial.

El tono, el valor y la saturacién de una superficie son modificados por
las superficies contiguas: El efecto de contraste es siempre en la direc-
cién de la maxima oposicién de los colores. Si se yuxtaponen una
superficie roja y otra verde en la misma superficie pictérica, la roja pa-
rece mas roja que lo que pareceria de ser vista en un fondo cromatico
de tono préximo. Del mismo modo, el verde resulta mas verde cuando
se lo ve contra un fondo amarillo, azul u ocre. Si una superficie gris
estd rodeada por una superficie de color, el gris asumira un tinte com-
plementario del color circundante. Si el color circundante es rojo, el
color de gris producido sera verdoso; si el color circundante es verde,
el color producido resultara rojizo; si es azul, amarillento, y asi sucesi-
vamente. El efecto de contraste serd mas enérgico cuando el gris sea de
valor igual al color adyacente y cuando este color esté sumamente satu-
rado, es decir, cuando el contraste de valor estd reducido a un minimo.
El grado de efecto de contraste esta en relacion directa a la proximidad
de los colores entre si en la superficie pictorica. Si las superficies de
color estan divididas con lineas negras o de colores, el contraste resul-
tante disminuird en proporcién directa con el espesor de las lineas. El
contraste es més excitante cuando la saturacién de los colores es la ma-
xima. Los tonos en el extremo azul del espectro manifiestan un contraste
mas vigoroso que los tonos en el extremo rojo del espectro.

Las superficies cromaticas se modifican asimismo en cuanto a sus areas.
Una figurz de color claro en una 4rea oscura resultard mas grande
que una figura de color oscuro del mismo tamafio en un fondo claro.
Una superficie blanca y una superficie negra parecen dilatarse y con-
traerse mas que ninguna. El amarillo parece més grande que el verde, y
el azul mas pequefio. El valor y la saturacién son factores importantes en
estos cambios relativos. Cada diferencia de valor amplia la intensidad del
otro, perfeccionando asi la consiguiente expansién de los colores.
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Goethe observé que el rojo amarillento parece “taladrar la vista”. Por
otra parte, observé también que “asi como nos gusta seguir un objeto
placentero que se aleja de nosotros, también nos gusta ver el azul, no
porque se nos imponga sino porque nos lleva a seguirlo”. Un ojo
construido para traer una luz roja desde infinita distancia hasta un foco
en la retina puede hacer lo mismo con rayos violetas desde una distancia
de sélo medio metro. Por esta y otras razones fisiolégicas intrincadas,
el color, el valor y la saturacién en su interrelacién dinimica en el
campo visual son percibidas en avance, en retroceso o en circulacién, o
bien parecen ser de diferentes pesos, parecen caer o flotar.

13 e sy ~

Asi se ve que los procesos crométicos desempefian un doble papel en
a func1‘on cromatico-espacial de la visién; aportan la materia o
substancia del campo visual y al mismo tiempo determinan la forma
en que se organiza el campo, bidimensional y tridimensionalmente.”

“No es tiempo atn de decidir cual de los dos, es decir, el espacio o el
color, ha de ser considerado primordial, pero los datos de que hoy se
dispone apuntan hacia la creciente aceptacién de la importancia del
color en las diferenciaciones espaciales.” *

La fuente mnémica de la experiencia del color

Las impresiones retinianas son instantineamente recubiertas por el re-
cuerdo de experiencias anteriores. El azul sugiere inmediatamente el
firmamento azul; el verde, los prados verdes; y el blanco, la blanca
nieve. Experimentamos los estimulos cromaticos ante todo con referencia
al mundo objetivo y por lo tanto color significa el color de los
objetos.

Esta incidencia mnémica tiende también a mantener el color del objeto

relativamente constante, a pesar de los cambios de iluminacién. Aunque

la cambiante luz atmosférica pueda dar a una superficie blanca un tinte

l]:r)(l)jizo, amarillento o azulado, ésta sera percibida constantemente como
anca.

* Harry Helson: Problems of Color Constancy, en el Journal of the Optical Society

of America, vol. 33, nim. 10.
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“Hasta hace muy poco tiempo la complexién del hombre era concebida
como esencialmente permanente. Al menos los enérgicos cambios que.
se producen concretamente en diferentes posiciones no han sido repre-
sentados en la pintura hasta hace muy poco. Una persona de tez clara
situada entre un matorral verde y un muro de ladrillo rojo tiene, cierta-
mente, un Tostro que es verde por un lado y rojo por el otro, y si la oz
brilla sobre su frente, puede ser a veces intensamente amarillo. Con
todo, no estamos —o al menos no estadbamos— acostumbrados_ a repre-
sentar estos rasgos eminentemente realistas. Mas bien concentramos
nuestra atencién en lo que es permanente en la complexion individual
seglin se la ve a la difusa luz del dia. Estamos acostumbrados a ver las
luces momentaneas accidentales debilitadas en favor de la impresion
permanente.” * El color parece residir en los objetos con total indepen-
dencia de la iluminacién.

De la memoria procede, también, otra clase de asociacion. Ver un
objeto significa més que colocarlo en un contexto del mundo tridimen-
sional. Incluso mientras se estda viendo el color como substancia, uno
también lo ve como frio o calido, brillante, alegre, triste, deprimente,
irritante, placentero, burdo, delicado, décil, indémito, excitante, tran-
quilizador, sucio, limpio, rico y en posesién de otras inntmeras cualida-
des de sensacion. Estas asociaciones tienen su origen en parte en el
proceso neuromuscular, pero también en parte en la suma total de las
otras sensaciones dominantes relacionadas con el color visto. El rojo
de la flor, el azul del cielo y el blanco de la nieve hacen resurgir sensa-
ciones que ya se han tenido ante esas cosas. Cuando uno dice que ve
agua fria o un rojo ardiente, lo que esta diciendo es que la percepcion
que se tiene es una mezcla intersensorial, una fusién de dos o més
experiencias sensoriales.

Relaciones de valor

Como ya hemos visto, el hombre es ante todo un ser consciente de los
objetos. Mide el mundo circundante en términos de cosas y asi aprende
paulatinamente a orientarse en su medio ambiente. Asimismo, aprende a
justipreciar las diferencias de brillo que llegan a su vista, refiriéndolas

* Ta cita procede de Primitive Ari por Franz Boas.
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a objetos. Asi como relaciona la magnitud de las cosas que lo rodean con
su propio tamafio y atribuye un tamafio psicolégico y una constancia de
forma a cada objeto familiar, también dota a los objetos que conoce
de constancia de color y brillo. Las relaciones de constancia de color y
brillo le sirven como canon elemental para ordenar las relaciones es-
paciales.

o

Las pinturas de los nifios, las obras de arte de las tribus primitivas, las
pinturas asirias y egipcias, las pinturas europeas primitivas y las del
Asia oriental hacen por completo caso omiso de la representacion de la
iluminacién. Sélo recurren a la graduacién de valor para segregar una
forma de la otra e indicar, asi, la profundidad y la distancia entre las
cosas, Los valores de brillo, en la forma en que los emplean estos
pintores primitivos, desempefian una evidente funcién simbélica en cuan-
to al objeto como totalidad y no estan sobrecargados de detalles de
observacién minuciosa ni constrefiidos por el sistema geométrico fijo

e

S
de la perspectiva de iluminacién. Por consiguiente cada forma en su .
valor respectivo puede actuar vigorosa y estructuralmente. .
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Pintura realizada por un nifio. Toulonse-Lautrec: Moulin Rouge.

195




El juego de la guerra.
Detalle de Las aventuras de Kibi.
The Museum of Fine Arts, Boston.

La perspectiva de iluminacién; el modelado por sombras

En'cqndiciones ordinarias, los objetos en nuestro medio ambiente no
r(?01ben una iluminacién uniforme desde todos los angulos. Un objeto
slido recibird mas luz por un costado que por el otro porque el riiner
costado estd mas préximo a la fuente de luz y por lo tanto inter(iptaré
la luz y arrojara sombras sobre los demés costados. Esta variacién de

Valo¥es tonales creada por la iluminacién irregular es lo que la vista
percibe en redlidad.

La supe'rflcie de una esfera, de un cubo o de cualquier otra forma da
su propia distribucién caracteristica de la luz. Una superficie esférica
r.ef.leja la luz en una gradacién uniforme de claro a oscuro. Una super-
ficie angular refleja la luz con subitos contrastes de los valores claros
y oscuros. Cada forma bésica tiene una pauta basica de luz y sombra.
Una gradacién tonal que fluye uniformemente suscita en nosotros una
sensaciéon de forma suavemente curvada. Un cambio sibito y abrupto-
de tono “nos da a entender” una superficie aguda o angulosa.

En case de que formas relativamente opacas intercepten la senda de la
luz, se forman cuerpos de sombras. La naturaleza de la fuente de luz

e -« ?
la distancia entre ella y el objeto, asi como el angulo de los rayos
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Proyeccién de sombras.

Juminosos que llegan define el carécter espacial de la sombra. Asi, la
longitud, la forma, el valor de brillo de la sombra arrojada nos dan
informacién complementaria sobre las formas de los sélidos y asimismo
indican la extensién y la forma de los intervalos espaciales entre los

solidos.

Desde el descubrimiento de la perspectiva, los pintores empezaron a
representar la imagen optica de la luz moldeada y doblada por los
diversos medios del entorno. Sucesivamente adquirieron las técnicas ne-
cesarias para representar la apariencia esculiérica tridimensional del
mundo objetivo, para conirolar la luz y la sombra como fuerzas articu-
ladoras del espacio y para representar el espacio como si fuera luminoso,
disolviendo para ello la solidez en una substancia ligera. ‘

En pos de la fidelidad éptica en la representacion, los pintores se vieron
obligados a condensar cada vez mds el tiempo de observacion. Asi lo
redujeron casi al infinito. Sin embargo, la experiencia visual es una
experiencia espacio-temporal. Una distancia —una extensién en el es-
pacio— solo tiene sentido si es necesario determinado lapso para cubrirla.
‘La existencia misma de la materia es inseparable del tiempo. Es impo-
sible concebir un objeto material que exista instantineamente. Por
consiguiente, mientras tanto més precisa se volvia la representacion del
juego de la luz sobre el objeto, més se apartaba la representacién de una
genuina expresién visual de la extensién espacial. Asi nunca podria
llegarse a una intima fusién de la experiencia espacio-temporal.
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Rembrandt: Autorreirato.
The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

A la izquierda:
Rafael: Los desposorios de la Virgen, 1504,
Pinacoteca de Brera, Milan.

La representacién pas6 a través de una evolucién andloga a la de la
perspectiva lineal. Los pintores empezaron a irritarse por las trabas que
imponia la unidad fija de iluminacion a la representacién del espacio:
Al librarse de esas trabas, consiguieron la emancipacién progresiva de
los colores y valores como fuerzas plésticas.
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Modificaciones de la perspectiva de iluminacién

La 'experiencia cotidiana con la luz del sol y asimismo con la iluminacién
artificial nos induce, por lo corriente, a esperar que la luz proceda (()1
arriba. Toda modificacién con respecto de esta condicién normal de 12
luz es regisirada e interpretada como una exageracién de las dimensiones
espaciales. La iluminacién desde abajo, desde atras o desde uno u otro
costado inesperado crea un efecto espacial dindmico. Los pintores apro-
vecharon esta ampliacién de la perspectiva de iluminacién. Del mismo
11’10?10 que se estiraba o condensaba la perspectiva lineal hasta sus altimos
llmltv?s a fin de alcanzar el mayor poder dinamico posible dentro de
sus limitaciones, la perspectiva de iluminacién fue doblada, moldeada
estirada hasta el maximo. De este modo, en términos de iuz y sombrz
se emple6 un equivalente del escorzo magnificado. Se introdujeron va-
10re§ condensados y estirados en lugar del suave moldeado de l;s formas
Ir{edlante una gradacién suavemente curvada. Otro paso que dieron los
pintores correspondié al recurso de la perspectiva simultanea. Correla-
tivamente al uso simultineo de diversos puntos de fuga y Va;rios hori-
zontes, l?s pintores emplearon en un mismo cuadro miltiples perspectivas
d.e iluminacién contradictorias. Modificaron y adaptaron la distribu-
cién de los valores a las exigencias del plano pictérico.

Carlitos Chaplin en Luces de la Ciudad.
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Revaluacién de la perspectiva de iluminacién

Los efectos de luz y sombra en una imagen figurativa implican una
abstraccién. Proceden de un punto de vista fijo e indican la detencién
en la posicién del espectador, la fuente de luz y la posicion del objeto."
Pero las relaciones de luz y sombra son en realidad transitorias,. acei-
dentales e ilusorias. La representacién de un objeto con esta iluminacion
fija significa su detencién en el tiempo y constituye por lo tanto un
aspecto muy limitado de los acontecimientos espaciales. Los pintores
cubistas tomaron conciencia de esta contradiccién. Reconocieron que
la desaparicién total de la iluminacién o la iluminacién perfectamente
uniforme de las superficies de un objeto haria inarticulado a dicho
objeto; a decir verdad, lo haria desaparecer. Pero también advirtieron
que la relacién de brillo no es exactamente lo mismo que el efecto de
iluminacién. El control arbitrario de la luz y la sombra puede explicar
el objeto sin detenerlo en el tiempo. En consecuencia, el pintor ideé un
método grafico para fusionar el primer plano y el fondo mediante una
prolongacién arbitraria de la luz y la sombra. Mediante valores sutil-
mente graduados y conscientemente controlados se hace que los planos
se inclinen hacia adelante o bacia atrds sin definir en iltima instancia
el volumen, de modo tal que las formas parecen disolverse en ¢l espacio
del fondo. Estas pequefias facetas de sombra son como sefiales indica-
doras dinimicas, que orientan la vista a toda extension posible en el
espacio. Sin embargo, es posible descomponer los solidos de modo tal
que el observador no encuentre una unidad visual en términos del mo-
delado ilusorio por el sombreado. En tal caso, la unidad espacial® s6lo
puede conseguirse creando una tensién espacial viva entre los movimien-
tos virtuales de los valores en avance y en retroceso. Esforzandose por
hallar un orden, se mantienen las fuerzas centrifugas de los valores to-
nales en un equilibrio espacial como si estuvieran suspendidas por fuer-
zas invisibles. Cada valor de brillo tiene un nitido significado estructural
en la organizacién de este espacio. Ocurrio exactamente lo mismo que
habia ocurrido cuando estos mismos pintores rompieron con la perspectiva
lineal. Liberados de las ataduras de la perspectiva absoluta y del mode-
lado mediante sombreado, los valores de brillo revelaron una capacidad
intrinseca para crear experiencias espaciales en la superficie grafica sin -
sugerir el mundo objetivo tridimensional. Las gradaciones de valores, en
definiciones nitidas o borrosas, fueron reconocidas como auténticas fuer-
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zas plasticas, y la superficie grafica alcanzé claridad estructural y una
nueva intensidad sensorial.

Influencia de la fotografia

En tanto que los pintores se esforzaban por terminar con el habito
figurativo del modelado mediante sombreado, la fotografia llegaba a una
perfeccién insospechada para representar las formas visibles mediante
luces y sombras.

La representacién fotografica puso en foco cosas y acontecimientos en
sus apariencias reales, revelando muchos elementos que hasta entonces
pasaban inadvertidos o sdlo se advertian borrosamente. Por vez. pri-
mera, los hombres consiguieron solidificar los procesos activos de la
naturaleza en pautas de luz y sombra. Lo que el ojo desnudo nunca
habia podido hacerlo, podia hacerlo el sistema éptico de la camara y la
emulsion fotosensible. La fotografia puede registrar con objetividad y
precisién la infinita variedad de diferencias de brillo reflejadas por las
superficies.

Este progreso del registro fotografico impuso algunas revaluaciones en
materia de hébitos visuales. Por su misma perfeccion mecanica torné
anticuada la meta tradicional del pintor, es decir, la representacion de las
apariencias ilusorias de las cosas familiares. No obstante, mientras mas
exacta se volvia la reproduccién fotografica, mas evidente se tornaba la
limitacién inherente a una perspectiva absoluta. Una forma puede in-
terceptar la luz y arrojar una sombra sobre otra de modo tal que el
cardcter espacial del objeto en la sombra resulte ininteligible. Dentro
de su propio campo, la fotografia se esforzaba por hallar una solucidn
para este problema mediante el desencadenamiento de las fuentes de luz
y la organizacién arbitraria de la distribucién de la luz y la sombra.
Los mejores fotégrafos consiguieron asi llegar a un tratamiento plastico
flexible de la luz y las sombras.

A la izquierda:

Picasso: Pierrot.
Guggenheim Museum, Nueva York.
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Claude Lorrain: Dibujo.

L. Moholy Nagy: Marsella, 1929.
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Nitidez y falta de precisién

Vistos desde una distancia, los objetos se tornan borrosos e imprecisos.
Los artistas del Renacimiento observaron este hecho y lo utilizaron como
artificio para la representacion. Mediante su labor pasé a ser un enun-:
ciado clisé. No obstante, la fotografia invalidé en muchos aspectos estos
cénones establecidos de la perspectiva aérea, del mismo modo que habia
invalidado los de la perspectiva lineal.

El ojo es un instrumento Gptico construido en forma tal que solo puede
enfocar en un plano. No nos es posible ver nitidamente al mismo
tiempo los objetos proximos y los distantes. Nunca nos habiamos perca-
tado del todo de esto hasta que otro instrumento 6ptico, la miquina de
fotografias, lo impuso a nuestra atencion al registrar la relacién de las
imagenes borrosas y nitidas en la superficie grafica de una fotografia.
Entonces pudimos ver y estudiar una imagen en todas las sutilezas de su
modulacién tonal. Nos sensibilizamos a la significacion espacial de la
nitidez y la falta de precision.

Este nuevo giro idiomatico extendié las fronteras de la representacion del
espacio. Los pintores descubrieron que los principios asi revelados po-
dian ser aprovechados en la creacién visual con prescindencia del hecho
de que existiera o no una representacién objetiva concreta, puesto que
su poder reside en la capacidad para conferir una experiencia espacial
legitima y no en una u otra funcién de ayudar a la vista para reconocer
los objetos.

Textura

El progreso tecnolégico coniribuyé en considerable medida a la intro-
duccién de otro giro visual, a saber, la textura. Un conocimiento mas
amplio y un uso més extenso de materiales y estructuras, el hallazgo
de materiales sintéticos y la cultura maquinista con su enriquecimiento de
superficies, impuso la familiaridad con el nuevo paisaje. El ojo desnudo
no podia seguir, ni la habilidad manual poseer la precisién de coordina-
cién necesaria para representar todas las intrincadas propiedades de las
superficies de los nuevos materiales y objetos de factura humana, por
ejemplo, un disco de fonégrafo con su variedad innimera de estrias
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para el sonido o un brufiido objeto de metal hecho a maquina, con su
superficie de calidad perfecta. Sélo la cimara podia hacer frente en
debida forma a la domesticacién visual de las nuevas riquezas del mundo
objetivo. Y sélo la cAmara podia ir a la par de las cualidades visuales
de las nuevas formas y estructuras, las cuales se desplegaban en rapida
sucesion.

Pero la fotografia no se limité a aguzar las sensibilidades para reconocer
la riqueza textural del medio ambiente. Dos puntos de uno o dos ob-
jetos, si se hallan suficientemente préximos, se fundirdn en uno cuando
estan mas alld del umbral visual de discernimiento. La fotografia le dio
un nuevo significado, mas vasto, a este fenémeno. Las exploraciones
llevadas a cabo mediante la macrofotografia, la microfotografia y la
fotografia aérea abrieron campos visuales que hasta entonces habian
estado fuera del alcance del hombre. En la observacién visual corriente,
la escala de las cosas es clara en relacién con el espectador. La repre-
sentacién manual se basé tradicionalmente en una escala en relacién con
el espectador. Sin embargo, la imagen fotografica es extraida del fami-
liar contexto espacial y frecuentemente no hay clave que permita des-
cifrar la escala espacial. Asi, resulta facil confundir una microfotografia
y una fotografia aérea. El espacio es condensado o dilatado segin los
accesorios Opticos que se usen para la reproduccion.

En razén de la relatividad de la escala espacial las diversas cualidades
de los valores texturales se han convertido en los tnicos signos visibles
que pueden indicar las relaciones espaciales. La forma modelada por las
sombras ya no podia ser considerada el tnico agente ordenador del
espacio para las diferencias de valores de brillo. La forma visual queds
reducida a un caso limite en un nuevo contexto visual mis vasto, a
saber, la superficie textural.

En pos de los fotégrafos, los pintores empezaron a asimilar en la textura
de la imagen pictérica cualidades inherentes a todos los materiales. Esta
nueva cualidad sensorial enriquecié la imagen, pues la textura tiene una
dimensién que le es exclusiva. El particular ritmo de luz y sombra que
constituye la textura visible rebasa nuestra capacidad para diferenciar
cualquier forma de organizacién visual en términos de modelado me-
diante sombras. Posee una delicada veta de poder sensorial que solo
puede ser captada en su correspondencia estructural con otros sentires
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Altman: Pinture constructivista, 1921.

sensoriales. Las texturas superficiales de la hierba, el cemento armado,
los metales, la arpillera, la seda, el papel de diario o las pieles, que
sugieren vigorosamente las propiedades del tacto, son experimentadas
visualmente en una especie de mezcla intersensorial. No vemos luz y
sombra sino propiedades de suavidad, frialdad, aspereza y quietud; en
otras palabras: la vista y el tacto se funden en un todo dnico.
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Influencia de las fuentes artificiales de luz

El hombre contemporaneo vive en un medio urbano que ofrece a través
de cada fuente artificial de luz una escena optica que de noche resulta
incomparable con todas las experiencias visuales precedentes. Edificios
que el sol modelaba en una nitida forma escultural pierden su tridimen-
sionalidad bajo la accién simultinea de diferentes fuentes artificiales de
luz. Los puntos de luz, que proceden simultaneamente del interior y del
exterior, asi como la fusién de luminosidad y claroscuro, destruyen la
forma sélida como unidad de medicién del espacio. Las pautas luminosas
fluctuantes y vibrantes no pueden ser organizadas en una forma mode-
lada opticamente. Sélo si se supone la existencia de una unidad espacial
mas dindmica que las formas ilusorias esculpidas por la luz y la sombra
puede llegarse a una interpretacién espacial. Las diferencias de brillo,
las definiciones nitidas o borrosas, la textura de la luz cubren el espacio
mediante sus valores intrinsecos en avance o retroceso. También esto
constituia una poderosa influencia ambiental que obligaba al pintor a
reconsiderar y desechar su viejo habito de modelar por sombras. La
iluminacién artificial no sélo introdujo un nuevo enfoque de la repre-
sentacién espacial sino que contribuyé a ampliar y reorientar las ex-
periencias visuales y, por consiguiente, a un reajuste radical de la sen-
sibilidad visual del ser humano.

“Con nuestros actuales métodos para producir enormes brillos dentro de
superficies muy pequefias, y para controlarlos casi totalmente en cuanto
a intensidad y posicién espacial, el triunfo del hombre sobre la noche es
ya practicamente total. Al mismo tiempo, todo un nuevo campo de
investigacién se ha independizado de la &ptica tradicional, a saber, el
de la ingenieria de iluminacién, rama de estudios que esta en estrecha
relacion con la dptica fisiolégica y la psicolégica. Los principales inge-
nieros de la iluminacién se sienten ahora dispuestos a reconocer que
su disciplina no puede ser considerada ya como una mera rama de la
fisica aplicada, cual era el caso en los dias que se pensaba que la deter-
minacién de los valores fotométricos agotaba los problemas en la materia.
Se advierte ya que un estudio de los efectos de la luz sobre el orga-
nismo humano es igualmente importante, tan importante, a decir verdad,
como para que constituya una rama independiente de la ingenieria de
iluminacién.” *

* David Katz: The World of Color (Londres, 1935).

210

211



Gyorgy Kepes: Paisaje aéreo noc-
turno.

Oleo.

W) Lrsa
Luces de la ciudad.

Fotografia tomada en el Curso de Disefio Visual, M.I. T.

Al dorso:

Bernice Abbott: Vista nocturna.

Gyorgy Kepes: Mural luminoso mévil,
1959.
K.L.M., Nueva York.

R. J. Wolit: Pintura, 1937.

Carlotta M. Corpron: Fotografia.
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1939

Fotograma,

L. Moholy Nagy

1922,
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The Museum of Modern Art, Nueva York.

Man Ray
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Gyorgy Kepes:
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Fotograma, 1946.

E
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Lester Beall: Disefio publicitario.
Fotograma.

Gyorgy Kepes: Dibujo-fotografia, 1939.
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Los fotégrafos, los pintores y otros experimentadores con la luz son
importantes pioneros en la verificacién de los efectos psicofisiolégicos
de la organizacién pléstica de la luz. Ya hace muchos afios que
Helmholtz recordaba a los hombres de ciencia que “un cuidadoso estudio
de los cuadros de los grandes maestros. .. es de gran importancia para
la 6ptica fisiolégica”. El estudio de las manifestaciones de los maestros
contemporaneos no es menos importante. No sélo podrian ellas contri-
buir a las investigaciones en materia éptica psicolégica sino que también
podrian ayudarnes a comprender mejor el modelado de nuestro medio
ambiente fisico.

“Los estimulos excitantes del brillo tienen un efecto no sélo igual sobre
todos los 6rganos de los sentidos, no sélo de los érganos sensoriales a
los misculos, y viceversa de los misculos sobre la vista, sino también
dichos estimulos determinan una modificacién del organismo entero. . .
Mis. observaciones clinicas demuestran también que el estudio de las
reacciones del organismo ante los estimulos excitantes del brillo y la
oscuridad esta destinado a aclarar problemas que van mucho més alls
de la psicologia de la percepcién y que aqui nos las hemos de ver con
procesos biolégicos fundamentales que también son de significacion
miltiple para el estudio clinico.”” *

E3

Walter Barnstein: Journal of General Psychology, 1936.
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Gyorgy Kepes: Disefio publicitario, 1937.
Fotograma.
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Representacién de la relacién de colores

Las formas primitivas de representacién mostraban invariablemente el
color local del objeto a pesar de los cambios de'iluminacion, exactamente
del mismo modo que conservaban el valor constante de brillo y el
tamafio y la forma reales del objeto, con prescindencia de la deformacion
por la perspectiva. En la pintura del hombre paleolitico asi como en la
de los artistas asirios y egipcios, los pintores de vasos griegos, los pin-
tores europeos primitivos, los nifios y los salvajes, el color desempena
una evidente funcién simbélica en cuanto a los objetos como una
totalidad y no estd sobrecargado por detalles de observaciones minu-
ciosas. Las superficies de color no estdn perjudicadas en sus propiedades
sensoriales elementales.

Mientras mas precisa es la observacién de la apariencia del objeto y mas
aguzada la capacidad humana para diferenciar los efectos opticos, menos
pueden funcionar con plena intensidad sensorial las areas de color en la
superficie grafica. Del mismo modo que la perspectiva lineal alteré
el tamafio y la forma del objeto, el color local perdié su referencia
absoluta al objeto. Desde el Renacimiento, las tendencias figurativas
han concentrado su atencién en la representacién exacta de la modifica-
cion de los colores locales por los efectos de la iluminacién. La luz y
la sombra, el reflejo de un color en otro, el color de la fuente de luz
y otras modificaciones 6pticas fueron, asi, registradas con todo esmero
por los pintores que procuraban lograr una representacién exacta de las
apariencias 6pticas de los objetos desde un punto de vista fijo. La
rendicién incondicional a las apariencias de las cosas fue consecuencia

R

J. M. W. Turner: Marina.

inevitable de esto, y debido a este sometimiento a un prosaico natura-
lismo se agoté gradualmente la calidad sensorial de los colores.

Es experiencia corriente que la cualidad sensorial innata en un signo, -
en una palabra, en un acontecimiento llega con el tiempo a ser absorbida
por la cosa a la que corresponde. Sélo si se repite una y otra vez una
palabra familiar se puede, por ejemplo, hacer reaparecer en ella la
cualidad sensorial de su sonido, independizandola del contexto y dandole
de nuevo su intensidad sensorial original. Para poder sentir la intensidad

antes incrustados en sus objetos, en libertad para

sn los colores .
quedaran ’ lenguaje de los sentidos.

. . i
hablar en su propio lenguaje de pureza, en e -
La busca persistente del modo de representar todos los aspectos apa

original de los colores de un paisaje familiar es necesario ver dicho
paisaje desde una posicién que dé una imagen retiniana novedosa de
las relaciones familiares de sus objetos integrantes. Sélo entonces

221

220




rentes de los alrededores visibles llevé, paradéjicamente, a la liberacién
de la cualidad sensorial del color. En el control del juego de la luz
sobre los objetos, los pintores han incluido el espacio entre los objetos
en el mundo objetivo. Han ampliado la capacidad de captacién figurativa
de los objetos al incluir la atmésfera, el aire, como substancia modu-
ladora de la luz. Lo que esos pintores trataban de hacer era representar
con pigmentos la luz que llena el espacio.

Este intento por hallar una articulacién adecuada de la luz reflejada
sobre pigmentos que pudiera equipararse con la riqueza viva, vibrante
y sensorial de la luz atmosférica transmitida —que era la nueva temi-
tica— llevy en dltima instancia a establecer una nueva base de repre-
sentacién. Los pintores descubrieron cientificamente las leyes de com-
binacién de los colores. Se percataron de que no podian representar la
luminosidad de la luz transmitida por la atmésfera mediante la mezcla
de los colores efectuada en la forma corriente, esto es, mediante la mez-
cla de pigmentos por substraccién. En las investigaciones cientificas
de Chevreul y Helmholtz hallaron la respuesta: el color podia mezclarse
en la retina. El artificio que idearon para crear esta mezcla optica de
luz coloreada en la retina fue la ruptura de la antes suavemente modelada
superficie cromética que queds transformada en un conjunto de peque-
fios puntos o lineas de color. A estos se los combiné conforme a un
orden que los fundia en la retina en una cualidad luminosa. Esta inno-
vacién abri6 el camino en dos direcciones. Una de ellas fue el redes-
cubrimiento del plano cromatico como elemento basico de construccién
de la imagen plastica, tratdndose en su forma embrionaria del punto de
color del cuadro impresionista. La otra fue la aplicacién consciente de la
mezcla aditiva de color que puso en evidencia que la imagen es de fac-
tura humana, que el factor humano es un elemento integro en la imagen
y que la representacién de las experiencias espaciales no puede ser el
facsimil de la realidad espacial sino que debe constituir una estructura
correlativa basada en el equipo receptor humano. Mientras tanto, el resul-
tado concreto en la pintura fue en la mayor parte de los casos tan sélo
un registro taquigrafico del efecto cromatico vibratorio. La experiencia
visual se formul¢é tdnica y exclusivamente en términos del ojo como apa-
rato fisiolégico, y el cuadro sélo fue una réplica de los puntos de color
en la retina, hinchada hasta la escala del plano pictérico. Con esto la
organizacion plastica llegé al grado cero.
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Burgoyne Diller: Pintura, 1939-40.

Robert Motherwell: El viaje, 1949.
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La dimensién espacial del color

Pero también con esto entraban en juego nuevas direcciones de orga-
nizacién plastica. El punto de color vivia ahora su auténtica existencia.
Podia ponérselo a prueba en diversas funciones en la superficie picto-
rica. Disociadas de una iluminacién fija, las superficies de color
manifestaban en primerisimo término su valor espacial intrinseco. Esta
dimensién espacial inherente al color fue controlada y explorada para
construir sélidos en la superficie. Después de largas aberraciones en
que el color sélo fue usado como colorido y para indicar el color de un
objeto, ahora el color constituia el objeto. El peso y el volumen de la
masa fueron modelados mediante y a partir de los colores en avance
y retroceso. Las formas podian ya surgir de los colores, y el uso
estructural del color podia servir para dar un sentido de realidad espa-
cial que ningtn método figurativo anterior habia conseguido. Para
hacer que los colores trabajen en este sentido estructural es necesario
comprender todas sus acciones espaciales. El interés de los pintores
desde los dias del impresionismo se ha concentrado en la puesta a
prueba de los colores en sus acciones de avance, retroceso, dilatacion
y contraccion.

Una importancia antes desconocida se afiadia al hecho de que los
colores se perciben en la superficie pictérica en una interaccién dina-
mica entre si, de modo que cada cualidad cromatica sélo tiene un valor
relativo porque experimenta modificaciones debido a su interrelacién
con otras superficies de color. Esta buisqueda abarcaba necesariamente el
aprendizaje de cémo un color modifica a otro al ser colocado a su
lado. Exigia, ademds, el conocimiento de las caracteristicas activas y
pasivas, de cuindo y cémo un color retiene la vista con mas vigor que
otro. Mientras més conocimiento adquiria, méas audaz se volvia el pin-
tor en la empresa de disociar las superficies cromaticas de la pertenencia
objetiva. Los puntos de color de los pintores impresionistas, a través
de las facetas de color de Cézanne y la pauta cromatica decorativa de
Gauguin y Matisse, llegaron a su plena sazén con la labor de los
cubistas y alcanzaron su pureza y su fuerza definitivas con las obras

de Malevich y Mondrian.
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Las dimensiones sensibles del color

Otro resultado importante fue que el punto de color se emancipara de
la subordinacién servil al objeto y la iluminacién fija. Esto les dio a
los pintores el impetu inicial para ir més alld de las fronteras de otra
tradicién de expresion cromatica.

S

Como ya se ha indicado, a través de una interaccién intrincada de la
estructura del equipo sensorial receptor y los factores mnémicos, las sen-
saciones de color estin dotadas de propiedades sensibles que les son
exclusivas. Somos capaces de ver, o parece que SOmos capaces de ver,
lo que el ojo no es estructuralmente capaz de ver. Vemos colores calidos
y frios, susurrantes y chillones, afilados y embotados, livianos y pesa-
dos, tristes y alegres, estaticos y dindmicos, indémitos y sumisos. Por
otra parte, tenemos sensaciones acisticas y olfativas que tienen colores,
brillo, saturacién y cualidades espaciales de altura, ancho, longitud, peso,
direccién y movimiento.

Hay una base estructural comin para todas las clases de sensaciones.
Poseemos una facultad de percibir propiedades estructurales que es co-
mén a la vista, el oido, el tacto y el gusto. La vista y el oido evidencian,
en especial, una riqueza inagotable de estructuras intercambiables de
sensaciones. Las sensaciones pueden provocar intensas reacciones emo-
cionales, sin por esto llegar a la conciencia. Los pintores, misicos,
poetas y hombres de ciencia, conscientes de la significacién y las poten-
cialidades creadoras a esta correspondencia estructural, han buscado el
modo de llegar a un control creador, a una sincronizaciéon de los senti-
dos. A este respecto las contribuciones de Goethe fueron de importancia.
A. W. Schlegel, romantico alemén de principios del siglo XIx, inventd
una escala cromética que correspondia a las vocales humanas y atribuyé
un significado particular a la conjuncién especifica del color de cada
vocal. La “A” representa el rojo claro y vivido, y significa juventud,
amistad, esplendor. La “I” corresponde al color celeste y simboliza al
amor. La “O” es ptrpura, la “U” corresponde al violeta, etcétera *,

* ste fenémeno, que en psicologia se conoce con el nombre de sinestesia, cobré
enorme importancia en la poesfa francesa simbolista, a partir del soneto Correspon-
dances de Baudelaire vy el célebre soneto Voyelles de Rimbaud: A noir, E blanc, 1
rouge, U vert, O bleu; voyelles. .. (N. del T.)

225




Las investigaciones cientificas recientes ofrecen nuevos datos dignos de
atencién. Von Hornbostal ha llevado a cabo vastos estudios sobre el
factor comitin en los diferentes datos sensoriales. Este investigador ex-
pone en los términos siguientes las comprobaciones a que lo llevé uno
de sus experimentos: “Ante determinado olor, por ejemplo el del benzol,
se escoge el correspondiente gris de tono vivo en el disco cromético y
ante el mismo olor, el correspondiente tono vivo en la serie del diapa-
son.” Franz Boas aporta al respecto observaciones procedentes de otro
campo. He aqui lo que escribe: '

“La mayoria de los seres humanos sentir& que un tono alto y una lon-
gitud exagerada, como quizés asimismo la vocal i, indican pequefiez, en
tanto que un tono y una longitud bajos asi como las vocales a, o, u,
indican un gran tamafio... Mediante variaciones del sonido pueden
expresarse las dimensiones grandes o pequefias o la poca o mucha inten-
sidad. Asi, el Nez Percé, lengua aborigen que se habla en Idaho, cambia
la n por 1 para indicar la pequefiez; el Dakota tiene muchas palabras
en que la s se transforma en sh o la z en y para indicar mayor inten-
sidad. .. No cabe duda que el tipo especifico de sinestesia entre sonido,
vista y tacto ha desempefiado su papel en el desarrollo del lenguaje.” *

En la representacién tradicional estas propiedades intersensoriales de los
colores se atribufan a los objetos del mismo modo que los valores espa-
ciales intrinsecos del valor y el tono se embutian en los mismos, estorban-
dolos asi mediante la perspectiva lineal y el modelado por sombras. Los
pintores contemporineos han roto estas viejas ataduras. Los colores
independizados del contexto objetivo pueden suscitar reacciones emoti-
vas que vienen de méas hondo, de més alla de la conciencia. Los pintores
que han utilizado estas cualidades intersensoriales del color han podido
despertar reacciones emotivas de més intensidad y variedad. Esle pro-
cedimiento ha tenido una gran influencia rejuvenecedora. Los pintores
expresionistas en busca de una estructura cromética que pudiera causar
fuertes reacciones emocionales se adentraron audazmente por este ca-
mino y moldearon los colores y las formas con una flexibilidad que
hasta entonces nadie se habia atrevido a tener.

* Franz Boas: General Anthropology, 1938.
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W. Kandinsky: Pintura con tres puntos.
Guggenheim Museum, Nueva York.
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Es interesante observar que en sus primeros pasos este procedimiento
constituia el equivalente psicolégico de la visién en perspectiva que
enfoca el mundo visible desde un punto de vista fijo. En esta dltima
etapa del individualismo, el punto de vista fijo era de carécter psicols-
gico. Uno veia lo que podia ver desde su posicién psicolégica. Del
mismo modo que la perspectiva lineal deformaba, modelaba y modifi-
caba las reales caracteristicas espaciales con arreglo a un determinado
angulo de visién, el equivalente psicolégico de la perspectiva lineal
deforma, modela y modifica la apariencia y las caracteristicas cromé-
ticas de los objetos segin la actitud, las emociones y los deseos que en
el momento tiene el individuo. Se trata del dngulo de visién psicolégica.
El desarrollo consecuente de este tratamiento subjetivo de la apariencia
cromatica de las cosas llevé a la negacién del color como realidad obje-
tiva fija, del mismo modo que la biusqueda consecuente del modo de
representacién de la apariencia en perspectiva habia llevado a la nega-
cién de la nocién de perspectiva, de la realidad éptica fija. Pero el
contenido objetivo queda definitivamente expulsado después de la apre-
ciacién absolutamente subjetiva de los primeros pintores expresionistas,
quienes pintaban a una cara azul, roja o amarilla y a un animal verde,
negro o de cualquier otro color que no fuera su color natural sino que
depende de lo que es licito calificar de angulo psicolégico de visién. Fl
color subsiste como clave universal de los sentimientos. La representa-
cién del color adquiere un mayor grado de objetividad. Y una vez mas,
la desintegracion abrié el camino hacia una integracién més cabal. Se
recuperé al color como material basico de creacién pléstica, como ele-
mento espacial que puede organizarse estructuralmente del mismo modo
que puede utilizarse como propiedad sensorial emocional con un efecto
emocional sobre el espectador.

Representacién del movimiento

La materia, base fisica de toda experiencia espacial y por consiguiente
material basico de la representacién, es cinética en su esencia misma.
Desde los movimientos atémicos hasta los acontecimientos cosmicos,
todos los elementos existentes en la naturaleza estin en perpetua interac-
cién, en un constante flujo. Vivimos una existencia moévil. La tierra
gira; el sol se desplaza; los 4rboles crecen; las flores se abren y se
cierran; las nubes se funden, se disuelven, van y vienen; la luz y

228

|
;
l
|

la sombra se persiguen mutuamente en un juego infatigable; las forma§
aparecen y desaparecen; y el hombre, que experimenta todo .esto, esta
por su parte sometido a todo cambio cinético. La percepcion d'e la
realidad fisica no puede eludir la propiedad del movimiento. La mijsma
comprensién de los hechos espaciales, el significado de exten‘sién 0"
distancias, implica la nocién de tiempo; mejor dicho, una fusion -de
espacio y tiempo que es el movimiento. “Nadie ha observado un luga,l;
sino en un momento dado ni un momento dado sino en un lugar
—decia Minkowsky en sus Principios de Relatividad.

Las fuentes de percepcién del movimiento

Del mismo modo que en la selva se abren nuevos senderos para seguir
adelante, el hombre construye caminos de la percepcién por los que le
es posible ir hacia el mundo mévil, descubrir orden en sus relaciones.
Para construir estas avenidas de la captacién perceptiva, el ser humano
confia en determinados factores naturales. Uno de ellos es la naturaleza
de la retina, la superficie sensible en que se proyecta el panorama n}évil.
El segundo es el sentido del movimiento de su cuerpo, las sensaciones
cinestésicas de sus musculos oculares, sus miembros y su cabeza que
estan en correspondencia directa con los acontecimientos en torno suyo.
El tercero es la asociacién de recuerdos de experiencias anteriores, vi-
suales y no visuales; su conocimiento de lasleyes de la naturaleza
fisica del mundo objetivo circundante.

¥l cambio de la imagen retinlana

Percibimos como movimiento cualquier estimulacién sucesiva de los
receptores retinianos porque dichas estimulaciones progresivas se en-
cuentran en . interaccién dindmica con estimulos fijos y, por lo tanto,
los dos tipos diferentes de estimulacién pueden ser percibidos en un todo
unificado tinicamente en un proceso dinadmico, que es el movimiento.
Si la retina es estimulada por impactos estacionarios que se suceden con
celeridad, se produce la misma sensacién de movimiento 6ptico. Los
letreros luminosos con sus lamparillas eléctricas que se encienden y apa-
gan rapidamente son percibidos como continuidad debido a la persisten-
cia de la visién y por consiguiente producen la sensacién de movimiento,
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por mas que sea estacionaria la posicién espacial de las lamparillas eléc-

tricas. En el cine, el movimiento se basa en la misma fuente de la
percepcién visual.

Los cambios de todo dato éptico que indica relaciones espaciales, como
ser el tamafio, la forma, la direccién, los intervalos, el brillo, la claridad
y el color, implican movimiento. Si la imagen retinjana de cualquiera
de estos signos experimenta un cambio regular continuo, expansién o
contraccién, progresién o gradacién, uno percibe un movimiento de
avance o retroceso, de dilatacién o contraccién. Si uno ve una distancia

que aumenta o desaparece entre estos signos, percibe un movimiento
horizontal o vertical.

-“Supéngase, por ejemplo, que una persona estd inmévil en un bosque
tupido, donde le resulta imposible distinguir, excepto vaga y confusa-
mente, en una masa de follaje y ramas lo que corresponde a un arbol
y lo que corresponde a otro, asi como la distancia que hay entre uno y
otro arbol. Sin embargo, en el momento en que esa persona comienza
a avanzar, las cosas se desembrollan e inmediatamente tiene una aper-

cepcién del contenido del bosque y las relaciones de los objetos entre si
en el espacio.” *

Desde un tren en movimiento, mientras més proéximo estd el objeto, mas
ripido parece este moverse. Un objeto remoto se mueve lentamente y
un objeto muy remoto parece estar inmévil. El mismo fenémeno, con
una velocidad relativa inferior, puede advertirse al caminar y con velo-

cidad atin mayor en un aeroplano que aterriza o en un ascensor en
movimiento.

El papel que desempeiia la velocidad relativa

La velocidad de movimiento tiene un importante efecto condicionante.
El movimiento puede ser demasiado veloz o lento para ser percibido
como tal por nuestro limitado equipo receptor sensorial. El crecimiento
de los arboles o de los seres humanos, la apertura de las flores o la
evaporacién del agua son movimientos que estdn mas alld del umbral

* Helmholtz: Physiological Optics.
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de la captacién visual corriente. Uno no ve el movimiento de la aguja
del reloj o de un barco en un horizonte distante. Un aeroplano per-
dido en las alturas parece flotar sin movimiento. Nadie puede ver la
trayectoria de la luz como tal. En determinados movimientos menos ”
répidos pero que estdn mas alld de la captacion visual, uno pued.e,v(?r’n- -
pero, observar la transformacién optica del movimiento en 1a. ilusién
de un solido. Una antorcha que se hace girar con rapidez pierde su
extension fisica caracteristica y se sumerge en otro sélido de apariencia
tridimensional, a saber, en el volumen virtual de un cono o una esfera.
Nuestra incapacidad para discernir con nitidez fuera de determinado
intervalo de impactos 6pticos convierte a las impresiones visuales en un
borrén que sirve como puente para una nueva forma optica. El grado
de velocidad de su movimiento determinara la densidad aparente de esa
nueva forma. La densidad 6ptica del mundo visible estd en gran me-
dida condicionada por nuestra capacidad visual, la cual tiene sus limi-
taciones especificas.

La sensacién cinestésica

Cuando un objeto en movimiento entra en el campo visual se lo persigue
mediante un movimiento correlativo de los ojos, manteniéndolo en una
posicién estacionaria o casi estacionaria en la retina. Por consiguiente,
la sola estimulacién retiniana no basta para explicar la sensacion de
movimiento. La experiencia de movimiento, que estd innegablemente
presente en dicho caso, es provocada por la sensacién de movir.nien.tf)s
musculares. Cada una de las fibras musculares contiene una terminacion
nerviosa que registra cada uno de los movimientos que hace el mﬁscu.lo.
Que podamos sentir el espacio en la oscuridad y evaluar las distancias
en ausencia de contacto con cuerpos se debe a esta sensacién muscular,
que es la sensacién cinestésica.

Fuentes de la memoria

La experiencia le ensefia al hombre a diferenciar las cosas y evaluar sus
propiedades fisicas. El hombre sabe que los cuerpos tienen peso; que
sin sostén caeran necesariamente. Por lo tanto, cuando ve flotando en
los aires un cuerpo que sabe que es pesado, automaticamente asocia
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Ch. D. Gibson: El dilema del caballero,
c. 1900,

la direccién y la velocidad en su curso hacia abajo. Uno también estd
acostumbrado a ver que los objetos pequefios son méas méviles que los
grandes. Un hombre es mas mévil que una montafia; un pajaro estd
en movimiento con maés frecuencia que un arbol, que el firmamento o
que otras unidades visibles en su fondo. Todo cuanto uno experimenta
es percibido en una unidad polar, en la cual se acepta a un polo como
fondo inmévil y al otro como figura mévil y cambiante.

Artificios tradicionales para la representacién

En el transcurso de toda la historia los pintores han tratado de sugerir
Iel movimiento en la superficie pictérica inmévil, de traducir algo de
os sic L . . -
los signos oPt.lcos de la experiencia del movimiento en términos de la
Imagen pictérica. No obstante, sus esfuerzos han constituido siempre
tfentatlvas aisladas ya que se recurria dnicamente a una u otra de las
uent . . . 3 . ' , _ . r
entes de la experiencia del movimiento; asi, se han sugerido en tér-
minos bidimensionales el desplazamiento de la imagen retiniana, la expe-
riencia cinestésica o el recuerdo de experiencias pasadas.

Dichas tentativas estuvieron condicionadas ante todo por el habito de
usar las cosas como unidades basicas de medicién de todos los hechos
en la naturaleza. Las caracteristicas constantes de las cosas, en primer
término del cuerpo humano y luego de los animales, el sol, la luna, las
nubes o los arboles fueron utilizados como los primeros puntos ;ijos

de referencia al tratar de establecer relaciones en el torbellino optico de
acontecimientos.
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En consecuencia, los pintores trataron primeramente de representar el
movimiento sugiriendo para ello las modificaciones visibles de los obje-
tos en movimiento. Conocian las caracteristicas visuales de los objetos
inméviles y por lo tanto todo cambio observable servia para sugerir el
movimiento. Por ejemplo, el artista prehistérico sabia cuantas palas
tenian los animales que representaba. Pero cuando veia a un animial
que realmente se movia con rapidez no podia dejar de notar la modi-
ficacion visual de las caracteristicas espaciales conocidas. Los pintores
de la cueva de Altamira que representaron a un reno en movimiento con
un gran nimero de patas o bien el dibujante del siglo xx que repre-
senta un rostro en movimiento con un gran numero de perfiles super-
puestos, enuncian, tanto los unos como el otro, una relacion entre lo
que conocen y lo que ven.

Otros pintores, en pos de la representacién del movimiento, utilizaron
la deformacién expresiva de los cuerpos en movimiento. Estirando v
encogiendo la figura, Miguel Angel y Goya, asi como el Tintoreto, mos-
traron la deformacién del rostro bajo la expresion de tensiones produ-
cidas por la accién y acudieron a muchas otras referencias psicoldgicas
para sugerir la accion.

Fl mas leve movimiento atrae mas la atencién que la mayor abundancia
de objetos relativamente inméviles. Pintores de muchos periodos dife-
rentes observaron bien este hecho y lo explotaron con un sentido crea-
dor. Asi, subrayaron la vitalidad éptica de las unidades en movimiento
mediante contornos dinamicos, mediante una vehemente interaccion’de
vigorosos contrastes de luz y sombra y mediante un extremo contraste
de colores. En diversos cuadros del Tintoreto, Maffei, Veronese y Goya
se yuxtapone la riqueza y la intensidad épticas de las figuras en movi-
miento a la pauta visual, sumisa y neutral, del fondo inmévil.

Otro artificio al que recurrieron muchos artistas fue el aprovechamiento
con un sentido creador de las sucesivas estimulaciones de los receptores
retinianos en términos de la superficie pictérica. La continuidad lineal
capta la atencién y obliga al ojo a llevar a cabo un movimiento de per-
secucion. La vista, en pos de la linea, actia, por asi decirlo, en el sen-
dero de una cosa en movimiento y le atribuye a la linea la propiedad
del movimiento. Cuando los escultores griegos organizaban los ropajes
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Imre Kepes: Dibujo a la edad de siete
afios.

de las figuras que representaban en movimiento, concebian las lineas
como fuerzas Gpticas que hacian que la vista siguiera su direccién.

Sabemos que un objeto pesado que se halla en un medio que no ofrece
una resistencia substancial tiene que caer. Cuando vemos un objeto en
esas condiciones, pensamos de inmediato que est4 en accién. Llevamos
a cabo una especie de adjetivacién psicolégica. Todo objeto que se ve e
interpreta en un contexto de gravitacién estd dotado de capacidad poten-
cial de accién y podria aparecer cayendo, rodando o moviéndose. Como
por lo corriente damos por sentado que existe ideniidad entre las direc-
ciones horizontal y vertical en la superficie pictérica y las principales
direcciones del espacio segiin las percibimos en nuestras experiencias de
todos los dias, toda colocacién de una representacién de objeto en la
superficie pictdrica que contradiga el centro de gravedad, la principal
direccién espacial —el eje horizontal o vertical— hace que ese objeto
parezca estar en accién. Los exiremos superior e inferior de la super-
ficie pictorica tienen su significacién a este respecto.
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William Blake: Croquis del manuscrito Rosetti.
Philadelphia Museum of Art.
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The Museum of Modern Art, Nueva York.

Hokusai (1760-1849) : Fuyi Yama y grandes olas.
Grabado japonés,
of Fine Arts, Boston.

Gyorgy Kepes: Fotografia de fuego ar-
tificial.

Bradley: Afiche.
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Tentativas contemporaneas de representacién del movimiento

En tanto que la representacién visual de la profundidad habia hallado
diversos sistemas completos, como ser la perspectiva lineal y el mode-
lado mediante sombras, en lo tocante a la representacién visual del mo-
vimiento nunca se habia producido un desarrollo paralelo. Quizas esto
se debiera a que el ritmo de la vida era relativamente lento y, por con-
siguiente, la ordenacién y representacion de acontecimientos podia com-
primirse, sin graves repercusiones, en férmulas estaticas. Los aconteci-
mientos eran medidos por las cosas, formas estiticas e idénticas a si
mismas, en perpetua fijeza. Pero este punto de vista estatico perdid
todo viso de validez cuando las experiencias cotidianas empezaron a
bombardear al hombre a tal velocidad con impactos visuales que la fijeza
de las cosas, su identidad consigo mismas, parecia fundirse y desvane-
cerse. Mientras mas compleja se tornaba la vida y mas dinimica eran
las relaciones que se presentaban al hombre —las relaciones en general
y en particular las correspondientes a las experiencias visuales— tanto
més necesario se hacia revaluar las viejas concepciones relativas tocantes
a la fijeza de las cosas, y tanto mas necesario se hacia, también, hallar
un nuevo modo de ver que sirviera para interpretar el entorno hu-
mano en su devenir. No es accidental que nuestra época sea la primera
en que se haya llevado a cabo la primera indagacién sélida destinada
a lograr una reformulacién de los acontecimientos de la naturaleza en
términos dinadmicos. Esta reformulacién de nuestras nociones sobre el
mundo ha abarcado casi todos los aspectos que el ser humano puede
percibir. La interpretacién del mundo objetivo en los términos de la
fisica, la comprension de la naturaleza del organismo vivo, el anéalisis
del movimiento interno de los procesos sociales y la interpretacion visual
de los acontecimientos se esforzaron -—y siguen esforzandose— por dar
con un nuevo patrén de medida que tenga la elasticidad suficiente como
para dilatarse y contrderse al seguir los cambios dindmicos de los acon-
tecimientos.

La influencia de las condiciones tecnolégicas

El entorno del hombre actual tiene una complejidad que no puede com-
pararse con la del entorno de ninguna otra época. Los rascacielos,
las calles con su vibracién caleidoscépica de colores, las vidrieras de las
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tiendas con sus mdltiples imagenes que se reflejan, los tranvias y
los autos producen una simultaneidad dinamica de impresion visual que -
no puede percibirse conforme a los habitos visuales que vienen del pa-
sado. En este torbellino éptico, los objetos fijos resultan totalmente
insuficientes como patrones de medicién de los acontecimientos. La
luz artificial, los destellos de las lamparillas eléctricas y el juego-,
mévil de los midltiples tipos nuevos de fuentes de luz bombardean al
hombre con sensaciones cinéticas de color que tienen una intensidad
nunca antes experimentada. Y el hombre, el espectador, también tiene
mas movilidad que nunca. Va en tranvias, autos y aviones, y su propio
movimiento imparte a los impactos 6pticos un ritmo que rebasa de lejos
el umbral de una nitida percepcién de objetos. Las maquinas que el ser
humano acciona suman su reclamo de un nuevo modo de ver. Las com-
plejas interacciones de sus partes mecanicas no son concebibles en for-
ma estitica; es necesario percibirlas mediante el entendimiento de sus
movimientos. El cine, la television y, en muy buena medida, la radio
exigen un nuevo modo de pensar, es decir, de ver, que tome en cuenta
las propiedades de cambio, interpenetracion y simultaneidad.

El hombre sélo puede hacer frente con éxito a esta trama abigarrada de
los acontecimientos opticos, en la medida en que sea capaz de desarrollar
una velocidad de percepcién que rivalice con la velocidad de su medio
ambiente. Sélo puede actuar con seguridad en la medida en que apren-
de a orientarse en este nuevo panorama mévil. Le es necesario ser mas
veloz que los acontecimientos que se propone controlar. El origen de la
palabra “velocidad” tiene un significado revelador. En su forma ori-
ginal, en la mayor parte de los idiomas el concepto de velocidad estd
intimamente asociado al de éxito. Ademas, en ciertas formas arcaicas
de lenguaje, espacio y velocidad tienen significados intercambiables. La
orientacién, que es la base de la supervivencia, es asegurada por la
velocidad para captar las relaciones de los acontecimientos que se pre:
sentan ante el ser humano,

Motivaciones sociales y psicoldgicas

Es un hecho de cardcter sintomatico que los intentos contemporaneos
de representacién del movimiento se llevaran a cabo en los paises donde
el vigor del vivir estaba mas lastrado por condiciones sociales anticua-
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das. En Italia, los progresos tecnolégicos y sus consecuencias socio-
econémicas estaban ligados a las reliquias de ideas e instituciones del
pasado. Los partidarios del cambio no podian ver una direccién clara
y positiva. El cambio, tal como lo concebian, significaba expansién, po-
litica imperialista de poderio. La vanguardia del imperialismo en expan-
sién identificaba el pasado con los monumentos del pasado y con los
guardianes de esos monumentos, y trataban de romper, con vandalismo
descarado, todo cuanto a ellos les parecia interponerse en el camino del
progreso hacia sus metas. “Queremos liberar nuesiro pais de la fétida
cangrena de los profesores, los arquedlogos, los guias y las tiendas de
antigiiedades” — proclamaba el manifiesto futurista de 1909.* La vio-
lencia de la expansién imperialista era identificada con la vitalidad,
con el fluir de la vida misma. Todo cuanto se interpusiera en el camino
de la fiera a su presa debia ser destruido. El movimiento, la rapidez
y la velocidad fueron los idolos. Se adord, como simbolo de la nueva
virilidad buscada, a los instrumentos mecanicos de destruccién, los
trenes blindados, las ametralladoras, las bombas, los aviones, los autos
y el boxeo.

En Rusia, donde también el presente estaba atado al pasado y donde
también se pugnaba por alcanzar el aire fresco de la accién, el interés
se concentrd, asimismo, en las propiedades dindmicas de la experiencia.
La motivacién basica de la reorientacién hacia una expresién cinética
fue alli muy semejante a la de los futuristas italianos. Fue el asco ante
un presente cautivo del pasado. Los pintores y escritores rusos, al igual
que las masas rusas, ansiaban huir hacia un futuro que estuviera exento
de las ataduras de instituciones y habitos arcaicos. A los museos, las
gramaticas y las autoridades se los tenia por enemigos; a la fuerza,
las masas en movimiento y las maquinas en accién se los consideraba los
amigos. Pero, esta rebelién contra tradiciones putrefactas, este salvaje
ridiculizar de todas las formas exhaustas, abrié el camino para la cons-
truccién de un mundo més vasto. El antiguo idioma, del cual Maya-
kovsky dijera que “resultaba demasiado débil para ponerse a la altura
de la vida”, fue reorganizado mediante los giros cinéticos de la pro-
paganda revolucionaria. En el lenguaje visual del pasado —a cuyos

# Kepes se refiere al Muanifeste du Futurisme, aparecido originalmente el 20 de
febrero de 1909 en Le Figaro de Paris, donde entonces residia su autor, el poeta
F. T. Marinetti. (N. del T.)
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maesiros les preguntaba Mayakovsky con justo desdén: “Pintores, tra-
taréis de capturar a la veloz caballeria con la tenue red de los contor:
nos?”— se inyectd la sangre fresca de la visién cinematografica.

Recursos para la representacién .

W

En su bisqueda para hallar una proyeccion optica que se ajustara a la
realidad dinamica que sentian y comprendian, los pintores repitieron,

sin conciencia de ello, el curso seguido por la ciencia fisica en su avance.

El primer paso que dieron consistié en representar en el mism.o Plano
pictorico una secuencia de posiciones de un cuerpo en movmnen?o.
Bésicamente, esto se reducia a catalogar posiciones espaciales estacio-
narias. La mocién correspondia al concepto de la fisica clasica, la cual
describe objetos que existen en un espacio tridimensional y que cam-
bian de posiciones en una secuencia de tiempo absoluto. Asi, se man-
tenja el concepto de objeto. La secuencia de acontecimientos p'etl'.ljfl-
cados en el plano pictérico se limitaba a magnificar la contradiccion
entre la realidad dinamica y la {fijeza del concepto tridimensional de‘
objeto. "

El segundo paso consistié en fundir las diferentes posiciones del objeto,
llenando para ello el curso de su movimiento. Ya los objetos dejaban
de ser considerados unidades aisladas y fijas. Se incluian las energias
potenciales y cinéticas como caracteristicas opticas. Al objeto se lo con-
sideraba en movimiento activo, indicando su direccién mediante “lineas
de fuerza”, o en movimiento potencial; bullente de lineas de fuerza, que
sefialaban la direccion en que el objeto se liberaria. De este modo. los
pintores trataron de representar el punto de vista mecanico de la natu-
raleza, creando equivalentes opticos de la masa, la fuerza y la gravita-
cion. Esta innovacién implicaba un considerable progreso puesto que
las lineas de fuerza indicadas podian actuar como fuerzas plasticas del
plano pictérico bidimensional.

El tercer paso estuvo inspirado por el deseo de integrar el laberinto
cada vez mas complicado de las direcciones de movimiento. Era mnece-
sario unificar el cadtico amontonamiento de lineas centrifugas de fuerza.
Para esto, la nueva técnica de representaciéon que se introdujo fue la
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representacién simultinea de los miiltiples aspectos visibles que integran
un acontecimiento. Se sincronizé el anélisis cubista del espacio con la
linea de fuerzas. El cuerpo del objeto en movimiento, el curso de su
movimiento y su fondo fueron representados en un mismo cuadro me-
diante la fusién de todos estos elementos en una pauta cinética. El es-
tilo roméntico de los manifiestos futuristas describe el método en estos
términos: “La simultaneidad de alma en una obra de arte: he aqui
el atrayente objetivo de nuestro arte. Al pintar una figura en un balcén,
vista desde el interior, no limitaremos la visién a lo que puede verse a
través del marco de la ventana; daremos la suma total de la sensacién
visual de la calle, la doble hilera de casas que se extienden a izquierda
y derecha, los balcones con flores, etcétera... En otras palabras, una
simultaneidad de ambiente y por lo tanto un desmembramiento y dislo-
cacién de los objetos, una dispersién y confusién de detalles indepen-
dientes entre si y sin referencia a la légica establecida” — decia Mari-
netti. Este concepto muestra gran semejanza con la idea expresada por
Einstein, al exponer como fisico la interpretacién espacio-temporal
de la teoria general de la relatividad. “El mundo de acontecimientos
puede ser descrito mediante una representacién estatica proyectada en
el fondo del continuo espacio-temporal de cuatro dimensiones. En el
pasado la ciencia describia los movimientos como acontecimientos en
el tiempo, en tanto que la teoria general de la relatividad interpreta
los acontecimientos como existentes en el espacio-tiempo.”

La méxima aproximacién a la representacién del movimiento en los
términos auténticos del plano pictérico se logré mediante la utilizacién
de planos de color como factor organizador. El origen del color es la
luz, y los colores en la superficie pictérica tienen una tendencia intrin-
seca a volver a su origen. De modo que el movimienio es inherente al
color. Los pintores empefiados en aprovechar plenamente las poten-
cialidades de movimiento existentes en los colores creian que la imagen
s6lo se convierte en forma en las interrelaciones progresivas de colores
opuestos. Las superficies cromaticas contiguas exhiben efectos de con-
traste. Se refuerzan entre si en tono, saturacién e intensidad.

Mientras mayor es la intensidad de las superficies de color logradas
mediante un uso esmeradamente organizado del contraste simultineo
y sucesivo, mayor es también su color de movimiento espacial con res-
pecto del plano pictérico. Sus movimientos de avance, retroceso, con-
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Giacomo Balla: Perro con cadena, 1912.
The Museum of Modern Art, Nueva York.

traccién y circulacién por la superficie crean una rica variedad —cir-
cular, espiral, pendular, etc.— en el proceso de ‘moliearlas en una form'a
que es la luz o, en términos précticos, el gris. “La f01”.mf1 es mMovi-
miento” — declaraba Delaunay. En consecuencia se eliminé el.cla'swo
contorno ininterrumpido de los objetos, creindose una discontinuidad
ritmica mediante la distribucién de los colores con el méxi'rr%o contraste
posible. El plano pictérico, dividido en una serie de superficies de color

C. F. Young: Estudio de movimiento.
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Giacomo Balla: Automévil y ruido.

Marcel Duchamﬁ: Desnudo bajando una

escalera, 1912. )
The Art Institute of Chicago.

contrastantes, de tono, saturacién e intensidad diferentes, sélo podria ser
percibido como una forma, como una totalidad unificada en la secuen-
cia dindmica de la percepciéon visual. La animacién de la imagen que
estos pintores lograron se basa en los sucesivos pasos para establecer
equilibrio entre colores opuestos.

Las fuerzas centrifugas y centripetas de los planos cromaticos contras-
tantes se mueven hacia atrds y hacia adelante, hacia arriba y hacia
abajo, a la izquierda y a la derecha, obligando al espectador a una parti-
cipacién cinética en lanto que sigue la direccién espacial intrinseca de
los colores. La cualidad dindmica se funda en el movimiento. genuino
de las fuerzas plasticas en su tendencia hacia el equilibrio. Como la
rueda de bicicleta que sélo puede hallar su equilibrio en el movimiento,
la imagen pléstica logra la unidad en el movimiento, en relaciones per-
petuas de colores que contrastan.
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Harold E. Edgerton: Golfista.

A la izquierda:

Kasimir Malevich: Composicién supre-
matista.

Herbert Matter: Disefio publicitario.

Afiche soviético.
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Delaunay: Ritmo circular.
Guggenheim Museurm, Nueva York.
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A. M. Cassandre: Afiche.
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El proceso de elaboracién

. Levstik: Fotografia.

El mundo espacial no consta de unidades creadas instantineamente sino
de procesos de desarrollo, de infatigables transformaciones de configu-
raciones espaciales. Las formas naturales, las flores, los &rboles, las
rocas, las montafias, las nubes, los cuerpos de los animales o los seres
humanos, y asimismo las formas de factura humana, como ser los edi-
ficios o las herramientas, sélo son configuraciones provisionalmente en
el perpetuo fluir del devenir y desvanecerse. Asi, pues, todas las formas
son inevitablemente registros visibles de los origenes. Las configuracio-
nes espaciales de las ramas de los 4drboles y las formas de los metales
fundidos relatan las historias de su surgimiento lo mismo que la huella
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Vidrio astillado.

de un pie en la nieve o la arena, la forma de la tinta que se ha vol-
cado de una botella o las lineas trazadas sobre un papel con un lapiz.
El pasado espacio-temporal —el movimiento— es inherente a todas las
formas. ’

Pero el trasfondo espacio-temporal que ha dado lugar a una configura-
cién puede ser tan vasto que cae mas alld del umbral de nuestra capa-
cidad para aprehenderlo. En la naturaleza abundan las formas cuya
historia esta perfectamente oculta porque la escala de complejidad en
su origen es demasiado vasta. No es posible advertir instantineamente
en una hoja o una roca el fondo cinético de su devenir.
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A la izquierda:
Gyorgy Kepes: Dibujo, 1939.

Leo Lionni: Disefio publicitario para
Olivetti.

Alberto Giacometti: Desnudo en el es-
tudio.

Chien Yao: Bol chino.

Museum of Fine Arts, Boston."




Hua Li: Fotografia, 1949,

El proceso material de elaboracién; el tratamiento de la superficie

Hacer constituye una actividad espacial, y la trayectoria visible del
movimiento de una herramienta sobre un material constituye un men-
saje espacial. Uno no puede dejar de ver, mds alld de cada configura-
cién espacial, la fuerza, la velocidad y la direccién del movimiento que
lo cre6. Cada imagen grafica creada sirve, por lo tanto, como expresién
Optica de movimiento. La accién y el poder del instrumento, la estruc-
tura y la textura de la superficie que resiste al instrumento, determinan
la estructura de la trayectoria visible. Por comsiguiente, cada instru-
mento y cada material tienen su propio modo expresivo de movimiento.
La imagen creada es de factura humana y en este caso el trasfondo
espacial dinamico alcanza una nueva significacién. El hacer implica el
movimiento del cuerpo. A su vez, los movimientos corporales suscitan
un placer cinético, una satisfaccién nerviosa. Al ver cualquier signo
visual de creacién humana uno lo identifica inevitablemente con su
creador. Uno sigue las huellas visibles de los movimientos y revive
todos los pasos de la coordinacién neuromuscular que impuso la crea-
cién original. Una linea o una superficie sugieren el grado de control
en su creacién. Puede verse audacia y fluidez dictadas por la confianza
de quien se sabe habil o bien puede verse el titubeo, la falta de control.
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Asi, una linea o una superficie poseen una propiedad cinética innata
que es independiente de lo que representa y de su relacién plastica -
sobre la superficie.

El tratamiento de la superficie, es decir, la trayectoria visible del acto
creador, determina la autenticidad de la expresién. En la cultura occi-».
dental, la representacién, con su servil representaciéon del mundo obje-
tivo, ha estorbado el uso sincero del tratamiento de la superficie. Con
meticulosidad los pintores eliminaban todas las sefiales de la elabora-
cién. Se esforzaban por disfrazar el hecho de que la imagen creada es
una realidad diferente de la realidad que le sirve de asunto. Al llevar
a cabo este fraude se perdia una importante propiedad organica de la
imagen. Sin embargo, en el arte cldsico se cuentan muchos ejemplos

T. Shinoda: Pinitura.
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que demuestran que sus grandes maestros advertian la cualidad ciné-
tica que esta implicita en el tratamiento de la superficie. La mayor parte
de las obras mencionadas fueron producidas al llegar sus autores a la
ciispide de su desarrollo y nunca constituyeron para ellos patrones de
la expresién pictérica. Solo los pintores contemporaneos, mediante una
lucha dilatada y paciente, han hecho del tratamiento de la superficie
un factor integrante de la expresion visual. La misma labor precursora
que llevé a la liberacién de los elementos plasticos fundamentales —el
color, los planos y las lineas— exigia también el tratamiento de la
superficie.

La demanda consciente de auténtico respeto hacia el proceso de elabo-
racién surgi6, empero, de una necesidad méas general que las del len-
guaje de la vision. La miope basqueda avida de ganancias —el cani-
balismo del siglo x1x— destruyé casi todos los aspectos vivos del proceso
de elaboracién, de la actividad creadora. La ciega devocion a la can-
tidad esclavizé al hombre, unciéndolo a las maquinas. La creciente me-
canizacién de la produccion, con toda su compulsién de uniformidad,
llevé rapidamente a la desaparicion de la auténtica artesania basada en
el respeto hacia la autenticidad del material, la herramienta y el ope-
rario. Esta vergiienza ante la verdadera naturaleza ‘de la -produccion,
esta falta de respeto hacia las cualidades inherentes de las herramientas
y los materiales se convirtié en una peligrosa epidemia en todos los cam-
pos de actividad humana. Una falsa actitud dominaba desde la factura
del objeto mas sencillo de uso diario hasta las mas vastas dimensiones
de expresién. Y esta falsa actitud no sélo extirpé todo placer ritmico de
la elaboracién, del goce del trabajo, sino que también eclipsé la com-
prension de los materiales y las herramientas. En la primera parte del
siglo pasade, Carlyle, y algo después Ruskin y Morris, reconocieron
las devastadoras consecuencias del libertinaje de la produccién mecénica
para la actividad creadora vy, por lo tanto, para la vida de los seres
humanos. Esos pensadores advertian claramente que el desajuste de los
materiales y herramientas que el hombre emplea implica el desajuste
del propio ser humano. Se percataban de que el hombre debia redes-
cubrir en cada proceso de elaboracién el placer del trabajo, la experien-
cia de formar, el arte, para llegar a una existencia integrada. “Aquello
que entiendo por auténtico arte es la expresién por el hombre de su
placer en el trabajo. No creo que el hombre pueda ser feliz en su tra-
bajo sin expresar esa felicidad; . ..Dadiva muy gentil de la naturaleza
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Rudolph Bauer: Presto, 1929.
Guggenheim Museum, Nueva York.

es ésta ya que todos los hombres o incluso todas las cosas parecen tener
que trabajar...” — escribia William Morris. Nuestra generacion en-
frenta la tarea de llevar a cabo esta vision y de extenderla al plano
social més vasto posible. Se trata de una tarea importante porque no
sélo implica la revitalizacién de las artes visuales en si sino que implica,
con mas exactitud, el desarrollo de sensibilidades prontas y adiestradas

para la misién de eliminar la falsedad y el fraude en las relaciones
humanas. .

Asi como cada registro del individuo posee su intrinseca cualidad de
movimiento —trazos lineales evocan una experiencia de diferentes velo-
cidades y ritmo; una superficie impresa o sopleteada el sentimiento de
an surgimiento casi instantineo—, la combinacién en una misma super-
ficie de una variedad de tratamientos crea una experiencia visual cali-
ficada por su tension. '
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W. Hogarth: Diagrama del baile.
Anglisis de belleza.

Pedro Diaz Morante: Nuevo Arie de Escribir, 1626.
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Gyorgy Kepes: Disefio para una cubierta, 1948.
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Dibujo con luz.
Curso de Disefio Visual, M. 1. T.

Saul Bass: Disefie publicitario.

1
262 263 l




Gyorgy Kepes: Luces de un automévil en marcha.
Fotografia.

El proceso psicolégico de elaboracion

El proceso fisico de elaboracién, la ejecucion de la imagen, sélo es una
parte de la transformacién. Las herramientas fisicas y el medio con-
dicionan este desarrollo; pero no determinan su direcciéon definitiva.
La mente del hombre traza la imagen, y su sistema nervioso constituye
el instrumento fundamental.

La imagen crece en el sentido de que el hombre ve lo que quiere ver.
Asi como cada instrumento tiene su modo exclusivo de vivir en la su-
perficie pictérica, también cada individuo tiene su propio modo de
ligar signos épticos en las formas e imagenes que le place ver. Como
ha dicho en forma muy convincente Jean Arp, “el arte es un fruto que

crece en el hombre, como la fruta crece en la planta, como el nifio en

la madre”.

Si uno observa la forma de una nube o el dibujo trazado al azar por
un borrén de tinta y descubre en ellos caras, montafias y animales, uno
crea imagenes que estdn modeladas por procesos mentales inconscientes.
La imagen creada, el cuadro, tiene una génesis semejante; es dictada
por necesidades emocionales y, asi, procede de la esfera inconsciente.
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El caos en el espacio psicolégico del individuo resulta tan inaguantable
como el caos de los impactos &pticos del espacio geografico. El hombre
organiza. el caos optico mediante la formacién de conjuntos espaciales
significativos. Del mismo modo organiza el caos de su espacio psico-
légico, formando para ello imagenes visuales de sus deseos, equilibrios
temporales en los conflictos perpetuos del placer y la realidad, los im-
pulsos y los tabtes sociales. Los resultados de su imaginacion creadora
son aceptados por él como formas reales de su existencia. Segln sena-
laba Freud, “sélo en un campo se ha conservado en nuestra civilizacion
la omnipotencia del pensamiento, a saber, en el del arte. Sélo en el
arte sigue ocurriendo que el hombre, consumido por sus deseos, pro-
duzca algo analogo a la satisfaccion de dichos deseos; y este juego,
gracias a la ilusién artistica, convoca efectos como si se tratara de algo
real”.

Los mismos acontecimientos sociales que determinaron la desaparicion
del ritmo —-el placer de hacer— en los procesos fisicos de la elabora-
cién de cosas minaron también los procesos internos de la elaboracién
y los despojaron de sus substancias nutritivas mas fundamentales. El
concepto estatico del objeto, la perspectiva fija del espacio psicolégico,
petrificaron el ritmo biomérfico de las imédgenes visuales. El fetiche
de nuestra época —el articulo de consumo elaborado a maquina— puso
su sello en el proceso creador. No es accidental que fuera uno de los
primeros rebeldes contra los males de la revolucion industrial, Thomas
Carlyle, quien escribiera en 1831 que “lo artificial es lo mecanico y
consciente; lo natural es lo inconsciente y dindmico. La inconsciencia es
el signo de la creacién; la conciencia lo es, en el mejor de los casos,
de la fabricacién”. Hoy por hoy, las protestas han asumido un tono
vehemente. Los artistas contemporaneos, que se rebelan contra las ata-
duras del concepto estitico, hacen abandono de todo control consciente.
Ll esfuerzo artistico ha quedado reducido a la pura colaboracién de
aconfecimientos fortuitos. Kl artista adopta el papel de partero. Se
limita a asistir al nacimiento de una forma viva que viene de esiratos
tan profundos que no podrian llegar a ellos sus esfuerzos conscientes.
Inventa técnicas que imponen el menor namero posible de obstaculos
al fluir espontidneo de la formacién organica.

Jean Arp cortaba trocitos de papeles de color y, con deliberado des-
cuido, los arrojaba sobre un pedazo de cartén, los revolvia y finalmente
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Hans Arp: Arpaden, 1918.
Folio con reproducciones de dibujos
The Museum of Modern Art, Nueva York.
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Microfotografia.

267

[




Herbert Bayer: Derretimiento.
Oleo, 1951.

los daba vuelta y los pegaba al cartéon en la forma que por azar toma-
ban. Hay, empero, en este azar mas razén de la que nosotros, con
nuesiras anteojeras y sentidos confundidos, podemos hoy advertir. El
orden resultante evidencia una comprensién organica que abarca mucho
més que el concepto logico formal aguzado en un objeto estdtico. Es
natural que estas expresiones automdticas se asemejen a los aspectos
biomérficos de la naturaleza. Tienen el mismo orden que las formas
visibles de las mutaciones y las transformaciones, el perpetuo ritmo
asimétrico de los procesos que atin no estén fosilizados en términos
de cosas.

El pensar pléstico, el pensar con los sentidos, enunciaba los deseos y la
voluntad de los hombres opuestos al control mecanico. Logrado el con-
trol cientifico de un vasto territorio nuevo de la naturaleza y su orde-
nacién en una dimensién tecnolégica unilateral, el ser humano andaba
en busca de una renovacién de su contacto con la pulsacion de las
fuerzas dinamicas de los procesos naturales. Reconocio que era nece-
sario revaluar el progreso tecnolégico en dimensiones biologicas. En
vez del antiguo punto fijo de perspectiva, para satisfacer su necesidad
desarrollé la perspectiva del crecimiento, del ritmo dinimico en vez del
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orden estdtico. El artista redescubrié la naturaleza. Pero se apartd de
la representacién naturalista de las formas de los arboles, las flores y los -
animales, y tomé como nuevo tema los procesos visibles del crecimiento.

Miré: Personajes en la noche.
Pintura, 1950,
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Gyorgy Kepes: Detalle de un mural cerdmico,
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1951.

Paul Klee: Plantas masculina y femenina, 1921.
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III Hacia una iconografia dinamica

La experiencia visual es algo mas que la experiencia de puras cualidades
sensoriales. Las sensaciones visuales estin entrelazadas con sedimentos
de recuerdos. Cada configuracién visual encierra un iexto significativo,
suscita asociaciones de cosas, de acontecimientos; crea reacciones emo-
cionales y conscientes.

Herbert Bayer: Mensajes a través de la atmésfera, 1942. . La imitacién literaria de la naturaleza ligada a un punto fijo de obser-
vacién habia matado a la imagen como organismo plastico. Era muy
, ) natural, por lo tanto, que el significado asociativo se identificara con

Herbert Bayer: Pintura, 1942. 1 » P o » q g £

el contenido literario y en consecuencia se lo descartara por innece-
sario. El arte no figurativo aclard las leyes estructurales de la imagen
plastica. Repuso a la imagen en su papel original de experiencia dina-
mica basada en las propiedades de los sentidos y su organizaciéon pléas-
tica, pero arrojé por la borda los signos significativos de las relaciones
visuales.

La imagen quedé “purificada”. Pero en esta purificacién se pasaba por
alto el hecho de que la deformacion y la desintegracion de la imagen
como experiencia plastica no se habia debido a signos significativos
representados en si sino, mas bien, al concepto de representacion im-
perante, el cual era estatico y limitado, y estaba por lo tanto en con-
tradiccién con la naturaleza plastica dindmica de la experiencia visual.
La estructura de significado se habia basado en la misma concepeion
que generara el punto de vista fijo para la representacion del espacio,
la perspectiva lineal y el modelado mediante sombras. Las cosas habian
sido representadas conjuntamente en un sistema fijo de orden empirico
y su significado habia adquirido también la caracteristica de esta fijeza.
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Juan Gris, uno de los principales pintores que se esforzaban por llegar
al nuevo lenguaje de la vision, dejo en claro que 15} nueva y saludable
estructura plastica no es una meta final sino tan g6lo un nuevo punlto
de partida para la comprensién de los valores 1nherenjte.s en ‘}as rela-
ciones de los elementos significativos de la naturaleza visible. “Procuro
dar una forma concreta a lo que es abstracto, paso de lo .general a 19
particular, con lo cual quiero decir que tomo a la abstraccion como il
punto de partida y al hecho real como mi punto d.e 1leiga}da . 1Con‘51-
dero que las matematicas constituyen el lado arquftectomco de a pin-
tura, el costado abstracto, y quiero humanizarlo; C.e.zanne COI‘IVBI‘tIa una
botella en un cilindro, en tanto que yo parto del 0111.ndro a fin de crear
una unidad separada de tipo especifico. Con un wcihnflro hago una bo-
tella, una determinada botella. Cézanne se mueve hacia la arqmtectull;a,
en tanto que yo me alejo de ella; por este motivo compongo con abs:
tracciones (en color) y las compongo cuando esos colores se han con-
vertido en objetos; por ejemplo, compongo con un blanco y n;agro, y
compongo cuando el blanco se ha convertido en un papel y e neggo
en una sombra. Lo que quiero decir es que cOMPONgo el blanc? e
modo que se convierta en un papel y el negro de modo que se convierta
en una sombra.”

Whitehead, que es uno de los principales filosofos de nuestros dias, se

da cuenta de esto cuando escribe:

“Asi, el ‘arte’, en el sentido general que me interesal3 es cualqgier selec-
cién en virtud de la cual los hechos concretos se dlstlilbuyen de modo
tal que despiertan mi atencién ante los valores 'part%c?}ares que son
realizables por ellos. Por ejemplo, la simple disposicién ’del cuerpo
humano y los ojos de modo que se obtenga una bue.ria vista .de ulll?i
puesta de sol constituye una forma sencilla de selecm’on artistica.
habito del arte es el habito de gozar valores vividos.” ¥

é i ; Cua cretos?
;En qué consisten estos valores? ;Cuales son los hechos c’o¥i
i a una
En términos muy generales, valor es todo aquellcr que hace ati w
cosa. En términos humanos, son valores las directivas reconocidas hacia
’ . . : 1] ) .
una vida humana més satisfactoria. Constituyen el “orden potencial

# Whitehead: Science and the Modern World.
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abarcado en la relaciéon del ser humano con la naturaleza y con sus
congéneres. El orden sélo tiene sentido como un orden en un campo
determinado. Los valores estin condicionados por acontecimientos con-
cretos de los campos fisico, psicolégico y social. Adn no se han formu-
lado valores para nuestra época. Vivimos en una época informe de.
transicién, incomparable con cuanto el ser humano haya experimentado
antes. En esta confusién, las artes plasticas, que son la experiencia mas
directa del orden, la actividad formadora por excelencia, adquieren
importancia. El orden para nuestra época sélo puede ser formulado
en los términos concretos del campo dindmico de las actuales fuerzas
sociales. Unicamente si abarcamos en pensamiento y visién las fuerzas
dindmicas de las actuales contradicciones en los procesos biolégicos y
sociales podremos resolverlas. Unicamente si somos capaces de orientar
los acontecimientos de nuestra época hacia una organizacién social
“planeada” e integrada podremos alcanzar un nuevo equilibrio tempo-
ral, una vida humana mas satisfactoria.

Pensar y ver, en términos de cosas estiticas y aisladas idénticas sélo a
si mismas, tiene una inercia inicial que no puede mantenerse al ritmo
de la vida, de modo que no puede sugerir los valores —el orden plas-
tico— intrinsecos a este campo dinamico de la existencia social. El sen-
tido comin considera que el reposo y el movimiento constituyen procesos
completamente diferentes. No obstante, el reposo es, en realidad, un
tipo especial de movimiento: y el movimiento es, en un sentido, una
especie de reposo. La imagen plastica solo puede cumplir su actual
misién social si abarca esta identidad de las direcciones opuestas y la
refiere a experiencias sociales concretas. El lenguaje visual heredado
ha fosilizado los acontecimientos en un sistema estitico de signos. La
revoluciéon que se ha producido en las artes plasticas ha reimplantado
un enfoque dinédmico en el mnivel sensorial. Las estructuras plasticas
deben dilatarse para absorber, sin por esto renunciar a su fuerza plas-
tica, las iméigenes significativas de las actuales experiencias sociales
concretas. La tarea del artista contemporaneo consiste en liberar y
poner en la accién social las fuerzas dindmicas de las iméagenes visua-
les. Los pintores de nuestro tiempo tienen que liberar la energia in-
exhaustible de las asociaciones visuales del mismo modo que los hom-
bres de ciencia contemporineos se esfuerzan por liberar la energia
encerrada en los atomos. Para llevar a cabo esta tarea, los artistas
deben tener una clara comprensién de los fenémenos. sociales, since-
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ridad intelectual y capacidad creadora capaz de integrar las experiencias
en forma plastica. Sélo se alcanzard esta meta cuando el arte viva
nuevamente en inseparable unidad con los seres humanos.

Leyes de organizacién de los signos visuales significativos

Toda representacién de un objeto o una cosa actia sobre la superficie
pictérica y descarga su propia direccién exclusiva de asociaciones como
un punto, una linea o una forma actda en el plano pictérico y obliga
a la vista a seguir direcciomes espaciales virtuales. Dichas representa-
ciones lienen posiciones, direccién, forma, tamafio, distancia y peso.
Pueden avanzar hasta que uno arda por seguirlas o bien pueden retro-
ceder de modo que uno se sienta dispuesto a perderlas. Tienen texturas
de calidez sensorial; o bien son frias, con una exactitud geométrica o
teérica. Tienen brillo y color, y pueden moverse con diversas veloci-
dades. Del mismo modo que uno busca el orden espacial y crea un
todo espacial unificado a través de las interrelaciones de las fuerzas
plasticas, uno también busca un orden de significado, y estructura con
las diferentes direcciones de asociacién el todo comun y significativo.

Contemplamos la fotografia de dos hombres sentados en un banco y
cada unidad de la imagen nos trae asociaciones. Uno de los hombres
estd mejor vestido que el otro. Kstan sentados dandose la espalda. Sus
cuerpos y sus posturas estan llenos de sugestiones asociativas. Los com-
paramos y OpODnemos, descubriendo diferencias y semejanzas. Tratamos
de cubrir las diferencias mediante el uso de las semejanzas. La imagen
se convierte en una experiencia dindmica. Posee un movimiento auté-
nomo debido a la oposicién que se ha descubierto. La experiencia ad-
quiere unidad cuando cubrimos, con un relato vivido, el fondo humano
latente de la situacién visible. No vemos cosas, unidades estaticas y
fijas, sino en cambio percibimos relaciones vivas. Contemplamos
la fotografia de un ojo semihundido en el barro y vemos en la misma
\lustracion unos alambres de pa. La contradiccién inherente en las
asociaciones de los elementos respectivos mantiene nuestra menie en
accién hasta que la contradiccion se resuelve en un significado; hasta
que ese significado, a su vez, se convierte en una actitud hacia las
cosas (ue nos rodean y nos sirve como fermento para protestar contra
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la vida en condiciones inhumanas. Asi, pues, la contradiccién consti-
tuye la base de la organizacién dinamica de las cualidades asociativas
de la imagen. Cuando en un mismo cuadro hay unidades figurativas
que contienen enunciados que parecen oponerse a la légica aceptada de
los acontecimientos, la atencién del espectador se ve forzada a buscar
las posibles relaciones hasta que se da con una idea central que entre-
laza los signos significativos en un todo significative. Los campos de
asociacién de la representacién de un hombre, un arbol, una maquina,
y asi sucesivamente, en su combinacién en una superficie grafica, pue-
den reforzarse entre si o entrechocar, creando tensiones. Cada tensién
se resuelve en una configuracion de significado. Estas configuraciones
sirven, a su vez, como base de nuevas tensiones; y, por lo tanto, de
nuevas configuraciones. Los signos significativos tienen, de este modo,
sus leyes de organizacién, andlogas a las de la organizacién plastica.
Pero en tanto la relacién de las cualidades plasticas surge a través
de la organizaciéon dindmica del espectador dando lugar a un todo es-
pacial, en el caso de la organizacién de signos significativos el todo
unificador tiene las dimensiones de las actitudes, los sentimientos y el
pensamiento de los seres humanos.

Ya se sefialé que la linea de nuesira comunicacién con el fondo dina-
mico de la asociacién fue cortada por un cortocircuito cuando los ele-
mentos pictéricos fueron presentados en correspondencia estitica con
las cosas que representaban, cuando se consideré que eran idénticas la
representaciéon de las cosas y las cosas mismas. De modo que esa ruta
no llevaba a un descubrimiento paulatino y progresivo de las relaciones
de las cosas sino tan sélo a las cosas mismas y sus significados asocia-
tivos. Cada vez se torné mas peligroso construir sobre una débil base
plastica una estructura de asociaciones referentes a sentimientos y va-
lores concretos. Pero una vez que los pintores hubieron puesto a prueba
y reconstruido la base pléstica, la expresién visual procedié a usar esta
estructura para reorientarnos hacia el orden pldstico —el orden signi-
ficativo— en la vida que el ser humano se hace para si mismo.

Las etapas de desarrollo atravesadas por el uso estructural de las aso-
ciaciones corresponden a las etapas en la bisqueda de las leyes de orga-
nizacién plastica. La unidad de significado se desintegré primeramente
en facetas de significado. Mas tarde, estas facetas de significado fueron
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Kurt Schwitters: Merzbild en relieve, 1915.

concebidas en sus interconexiones, evaluadas como fuerzas y campos,
probadas en sus tensiones, en su equilibrio dinimico, y reorganizadas
en un nuevo todo significativo,
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Collage en el paisaje urbano.

... Harold Walter: Collage.
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Desintegracion del sistema fijo de organizacion del significado

La desintegracién fue provocada por las contradicciones sociales en que
vivia el hombre. Al terminar la primera guerra mundial, en rebelion
contra un caos aparentemente insuperable de frustraciones politicas. y
culturales, contra la pirateria de los mediocres, los falsos valores y las-
autoridades postizas, los hombres abandonaron é&vidamente todos los
valores y, por lo tanto, todo significado. No menos que los demas
hombres, los artistas habian perdido su fe en el significado de sus pro-
pias vidas y de la vida en general. Poseidos por un odio ciego, se
entregaron a la tarea de destruir todo cuanto contuviera hasta la mi-
nima traza de coherencia significativa. Declararon que las instituciones
sociales, las costumbres, los valores éticos o morales, los sentimientos
y las obras de arte constituian un modo de perpetuar la vieja insen-
satez, que era un céncer en la existencia humana. Veian en torno de
ellos pruebas de enormes y laboriosos esfuerzos por crear obras de arte
cuyos resultados finales carecian de significado social. Por lo tanto
atacaron ferozmente y sin discriminacién la estruetura significativa del
arte. Con acerba ironia, tomaron fragmentos como materia prima para
sus obras: la basura de los canastos de basura, diarios, boletos de tran-
via, papel secante, botones viejos, fotografias rotas, postales. Pero no
podian liberarse, empero, del deseo instintivo de formar, de moldear
un orden plastico. Entrelazaron todos estos fragmentos extraidos de
sus contextos carentes de toda conexion logica, y esta acumulacién for-
tuita de signos inconexos y fragmentarios de imagenes significativas
reveld poseer una inesperada fuerza expresiva.

Cada material, cada forma, cada fotografia llevaba en su seno carac-
teristicas del mundo de que procedia. El observador se veia obligado
a descubrir el orden en los fragmentos inconexos, a detectar algunas
conexiones significativas latentes en los cuadros dadaistas y los Merzbil-
den,* los “collages” y los fotomontajes — basicamente fortuitos y sin
sentido. Mientras mas apartado era el significado de los elementos, mas
imposible parecia hallar modo de integrarlos y mayor se volvia la tensién
del espectador que se esforzaba por hallar una fuente de integracion.

* Merzbild es €l nombre dado por el gran dadaista de Hanéver, Kurt Schwiiters al
tipo de “collage” que él mismo ideb. (N. del T.)
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Esta tensién era un grado cero en la organizacién de significado. Servia
como base para la reorientacién.

Reintegracién

Del mismo modo que tras la desintegraciéon de la perspectiva renacen-
tista fija, las lineas y los planos de color habian revelado una cualidad
dinamica y se habian movido en todas las direcciones espaciales, tam-
bién después de la desintegracién de la unidad fija de significado de
la 16gica tradicional las energias asociativas inherentes a cada frag-
mento visible de realidad fueron stbitamente liberadas. Se dio el paso
siguiente hacia la reintegracién de estas facetas de significado liberadas.
La nueva tendencia —y en muy buena medida sus resultados— no era
tan nueva como parecia. Del mismo modo que las innovaciones revo-
lucionarias en materia de representacién espacial habian redescubierto
la base original de la imagen, las investigaciones relativas al tratamiento
del “tema” y la ordenacién dindmica del elemento significativo resta-
blecian un. antiguo principio bésico de la expresién creadora, a saber,
que la expresién es independiente del naturalismo unilateral. La nueva
tendencia reafirmaba este principio con una consistencia sin precedentes
en cuanto a audacia. Reforzaba la exangiie iconografia simbélica pri-
mitiva con una base dindmica sensorial de organizacién plastica. Eva-
luaba la alegoria, el equilibrio estético de signos significativos, ponién-
dola en un equilibrio dindmico.

En estas tentativas por conectar las facetas de significado liberadas en
un nueve conjunto dindmico se manifestaron miltiples direcciones con-
vergentes. La pintura, enriquecida con nuevos giros, el “collage” y el
fotomontaje contribuyeron a la comprensién esiructural de la relacién
de los signos figurativos y desmontaron el camino que exigia esta re-
orientacién. Kl cine llevé a cabo el primer analisis cabal de la conexién
estructural de las iméigenes representativas en la secuencia temporal
concreta. El arte de la publicidad desempefié un papel de precursor
en lo de experimentar con imAgenes representativas en combinacién
con unidades plasticas puras y elementos verbales.

Apollinaire con sus ideogramas y Joan Miré con sus cuadros-poemas
incorporaron la palabra escrita en el conjunto pléastico con una inter-
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Xanti Schawinsky: Guerra.

accién dindmica de la significacién verbal y las cualidades sensoriales
de los elementos pictéricos. Estos pintores tienden a fundir los dos
elementos en una sola expresién que provoca asociaciones de gran pro-
fundidad debido a la intensidad sensorial de los valores plasticos,
asimismo tienen gran amplitud debido a las asociaciones que descarga
la base lingiiistica. El color, la forma y la textura, la linea y el simbolo
alcanzan unidad orgénica y'de este modo adiestran al espectador para
que configure en un todo orgdnico sus propias experiencias de las cua-
lidades divergentes.

Como ya hemos visto, la imagen deviene una experiencia viva en el
nivel sensorial tan sélo a través de la participacién dinimica del espec-
tador. Vimos que la experiencia plastica se basa en la tendencia dina-

284

e

Giuseppe Arcimboldo: Verano.
The Art Institute of Chicago.

G. Apollinaire: Ideograma.

285




Gyorgy Kepes: Blanco.
Collage, 1940.

Gyorgy Kepes: China, 1942,

mica del espectador, quien no puede soportar el caos, quien no puede

soportar la contradiccién y por consiguiente busca orden, un todo uni-
ficado que conecte las direcciones espaciales virtuales aparentemente
opuestas o contradictorias de las unidades visuales, estableciendo asi
una unidad espacial. Una participacién dindmica semejante determina
también la integracién de los signos visuales significativos.
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La veta viva de nuestras reacciones inconscientes estd dada por las
iméigenes concretas de los acontecimientos en torno. La expresién visual,
basada en la comprensién de la estructura dinamica de las iméagenes

visuales, puede resultar preciosa para reajustar nuestro pensamiento

como proceso dindmico. Cuando la organizacién plastica y la organi-

zacién de los signos . significativos se sincronizan en una estructuré-

dindmica comin, disponemos de un importante instrumento de progreso.
Esas iméagenes sugieren un nuevo hébito de pensar, reforzado por el
vigor elemental de la experiencia sensorial. Mediante ellas el sistema
nervioso puede adquirir la nueva disciplina que es necesaria para la
dinidmica de la vida contemporanea.

Motivaciones psicolégicas de la reintegracién

Las consecuencias del caos social penetraron por dltimo hasta las re-
giones mas protegidas de la vida individual. El hombre mal adaptado
perdié su control al mantener er un trasfondo los acontecimientos dina-
micos en su espacio psicolégico. Los impulsos sexuales destructivos, el
miedo a la muerte y lo desconocido que estaban domesticados por los
suefios y la mitologia en culturas mas integradas, perdieron a sus amos
y, desenfrenados, invadieron los dominios de la conciencia. Ya mno puede
negarse que el subconsciente es el fondo real de los acontecimientos
psicolégicos y que la conciencia, para utilizar el simil de Freud, es
como la pequefia porcién visible de un “‘iceberg”, cuya parte principal
existe, amenazadora, alld sumergida bajo las aguas.

Una vez més siguieron avenidas convergentes el progreso cientifico y
el creciente dominio. 6ptico de la realidad. El proceso de entendimiento
del espacio fisico se repitié en el caso del espacio psicolégico. En el
campo cientifico se reconocié que la geometria euclideana sélo cons-
titufa la primera aproximacién al espacio y, en pintura, que la perspec-
tiva fija constituia una representacién insuficiente de las experiencias
espaciales. Iin psicologia se vio que la regién consciente sélo constituia
un complejo limitado de acontecimientos psicolégicos y que su repre-
sentacién artistica sélo era el primer paso de su expresién creadora.
Y asi como los fisicos dieron con una representacién “mds real” del
espacio fisico mediante la fusién de espacio y tiempo en unidad indi-
visible, y como los pintores dieron con una representacién “mas real”
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Giorgio de Chirico: Juguetes de un prin-
cipe.

Oleo, 1914-15.

fundiendo objetos y fondo en una unidad plastica dindmica mediante
la interpenetracién de planos de color y lineas, asi también los primeros
exploradores del espacio psicolégico buscaron “un mundo més real que
el real, detrds del real”, mediante la fusién de las experiencias cons-
cientes y subconscientes; para decirlo con palabras de André Breton:
“la futura resolucién de los dos estados (en apariencia contradictorios) ,
el suefio y la realidad, en una especie de realidad absoluta”. El objeto,
que habia sido analizado por los pintores cubistas contra el fondo del
campo espacio-temporal, era ahora analizado por los pintores surrealis-
tas en el campo de las asociaciones subconscientes. “Sobre lo que el
surrealismo ha arrojado mas luz en estos dltimos afios es fundamental-
mente sobre los objetos. Sélo el examen muy atento de las maltiples
especulaciones recientes a que ha dado lugar pablicamente el objeto
(el objeto onirico, el objeto de funcionamiento simbélico, el objeto es-
pectral, el objeto hallado, etc.) puede dar una nocién adecuada de los
experimentos a que ahora se consagra el surrealismo” — ha escrito
André Breton.
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Gyorgy Kepes: Arbol de Navidad del dia césmico.

Pintura, 1951.

Marc Chagall: Paris a través de la ventana, 1912,
The Museum of Modern Art, Nueva York.
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Francis Picabia: Pintura muy rara sobre la tierra.

290 201




.k“‘
=)
[=]
P
o
-
E
<
o1
.mm
R <
D
= E
]
=3
WO
=
R
MO
-
g2
mu
=
=
A B

293

Gyorgy Kepes: Pasado hungaro.

Fotograma,
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El subconsciente, manifestado en sueiios y asociaciones libres, tiene una
légica diferente de la del espacio-tiempo, derivada de hechos empiricos,
y la nueva imagen pictérica, con un automatismo soberano, combiné la
representacién de objetos que son inconexos en las experiencias diurnas.
Pero la importancia de uno u otro objeto en la frustrada esfera sub-
consciente dicté su tamafio y posicién en la superficie pictérica. La es-
tructura del contenido asociativo dominé la organizacién plastica. En
consecuencia, el orden plastico quedé nuevamente restringido.

No obstante, algunas expresiones visuales se aproximaron a la meta de
la sincronizacién de la estructura plastica con imdgenes de aconteci-
mientos sociales concretos. Si bien su alcance e importancia estan a
diferentes niveles, sefialan una nueva ruta para la expresién visual.
Picasso, conmovido hasta el paroxismo de la indignacién por una tra-
gedia humana provocada por las fuerzas sociales regresivas y por la
importancia actual de éstas, en una proyeccién visual de la discrepancia
entre la vida tal como es y la vida como deberia ser, representa figuras
humanas en la distorsion del dolor y el sufrimiento. Las bocas, los
labios, las narices estin modeladas por el dolor en posiciones que dis-
tan mucho de la realidad empirica y que, con todo, estan lo bastante
cerca de ella como para ser reconocibles en términos familiares. Las
lagrimas estan en accién como una bomba que estalla. La interconexién
pléastica de las lineas, los planes y las superficies texturales actian como
lo hacen los seres humanos que sufren. Las lineas tratan de evadirse
de la superficie pictérica, corriendo con increible furia éptica; los pla-
nos se persiguen en una secuencia ritmica que se asemeja a los aullidos
de una sirena de alarma. Las texturas hienden las superficies como
bayonetas que desgarran un cuerpo humano. Pero todas estas violen-
tas fuerzas plasticas estdn organizadas como una progresiéon visual en
que cada parte reclama a la otra y sélo puede vivir con la ayuda de la
otra. Una forma adopta la direccién de otra forma; un valor tonal re-
pite o contrasta a un valor precedente en el ritmo vital de un todo
integrado. Dos sistemas contradictorios, la organizacién plastica —el
el men-

mensaje del orden— y la organizacién de un todo significativo
saje del caos— se funden en un todo invisible.
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El Lissitzky: Iustracién, 1923.

Motivaciones tecnologicas. La invencién del fotomontaje

La complejidad de la cultura maquinista presentaba a la visién humana
graves obsticulos. Las maquinas y los productos de la industria meca-

A la derecha:
Yuxtaposicién de imagenes.
Paul Rand: Sobrecubierta para un libro, 1946.
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Driging 6t Madars Stidpiure

nica no pueden entenderse mediante su sola imagen exterior. Una ma-
quina constituye una unidad en funcionamiento, en movimiento. Kl
tinico modo adecuado de dominarla visualmente consiste en percibir su
cualidad dindmica, las interconexiones en funcionamiento de sus partes
visibles. La fotogralia naturalista, con su tradicional punto de vista
fijo, no podia representarla. En su mayor parte las nuevas unidades
técnicas eran productos en venta; de modo que la elocuencia éptica de
los vendedores exigfa hacer uso de las proyecciones simultineas. Y ya
muchos afios antes de que los pintores empezaran a ocuparse del pro-
blema, la publicidad norteamericana hacia uso del fotomontaje. La
solucién se asemejaba al anélisis cubista del espacio, pero con esta
diferencia: en tanto que en los cuadros cubistas la conexién de los
elementos era dictada por el propésito de hacer nitido el objeto en
todos los aspectos espaciales visibles, en el fotomontaje esa conexién
era dictada por las relaciones funcionales y significativas de los elemen-
tos objetivos representados.

La idea de cercenar y reorganizar elementos fotograficos, combinandolos
con dibujos, fue llevada atin més lejos en las formas experimentales del
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E. Steichen: Exposicién La familia del hombre.
Disefio de la exposicién, por- Paul Rudolph.
The Museum of Modern Art, Nueva York, 1955.

fotomontaje. Como una interaccién de engranajes, el espacio fue repre-
sentado mediante la interaccién de lineas y formas sin referencias de
cardcter naturalista y mediante unidades fotograficas y dibujadas con
fragmentos de los aspectos espaciales familiares. La imagen consiguiente
produce una experiencia espacial dindmica por la coordinacién de re-
presentaciones de unidades tridimensionales concretas y de elementos
plasticos puros de lineas y formas.

Todos estos hallazgos se concentraron en las tareas practicas del arte
contemporaneo de la publicidad. La publicidad podia aprovecharlos
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porque no llevaba la carga de formas tradicionales. Se imponia que
la publicidad los utilizara porque ella, por su naturaleza misma, debia
ser contempordnea y vigorosa; y sélo podria serlo si recurria a los
nuevos giros visuales dindmicos. La mera representacién de un hecho
o una idea no tenia suficiente vitalidad como para provocar fuertes
reacciones en el espectador. Para que un mensaje publicitario tuviera
eficacia habia que emplear los mas heterogéneos elementos: el mensaje
verbal, el dibujo, la fotografia y las formas abstractas. Esta gran va-
riedad de signos y simbolos sélo podia integrarse mediante una orga-
nizacién dindmica del significado. La publicidad visual tiene, empero,
como cliente al ojo. Para satisfacer este cliente, debe ser vital como
experiencia visual y debe brindar comodidad al ojo. Cada unidad sig-
nificativa tiene una base o6ptica. Tiene color, valor, textura, forma,
direccién, tamano e intervalo. La publicidad, entendiendo bien sus
intereses, aprendié a usar la organizacién plastica dindmica de estas
cualidades opticas; en otras palabras, se convirtié en arte. He aqui un
gran desafio lanzado actualmente a la publicidad. El medio contem-

Exposicion de afiches suizos, 1946.
Stedelijk Museum, Amsterdam.

299



Herbert Bayer: Disefio publicitario, 1943.

Hefbert Bayer: Disefio publicitario, 1943.

- |

pordneo de factura humana constituye gran parte del contorno visible
del hombre. Los letreros en las calles, las revistas ilustradas, los libros
con figuras, los rétulos de los recipientes, las vidrieras de las tiendas e
innumerables otras formas existentes o potenciales de publicidad visual
podrian servir, pues, con un doble fin. Podrian difundir mensajes so-
ciales utiles y podrian adiestrar el ojo —y por lo tanto la mente— con
la disciplina necesaria para ver mas alld de la superficie de las cosas
visibles, para reconocer y gozar valores necesarios para una vida inte-
grada. Si las condiciones sociales permiten que la publicidad transmita
mensajes que se justifican en el sentido social méis profundo y vasto,
el arte de la publicidad podra contribuir eficazmente a abrir el camino
para un arte popular positivo, para un arte que llegue a todos ¥y que
por todos sea entendido.

300

Harold Walter: Collage, 1938.

Yuxtaposicién de imagenes.
Gyorgy Kepes: Disefio para una cu-
bierta, 1949.




Yuxtaposicién de imédgenes.
Gyorgy Kepes: Diseno para una cu-
bierta, 1943.

Paul Rand: Disefio para una cubierta.
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W. Burtin: Disefio publicitario, 1941.
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