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.. 81 quieres correr hacia lo infinito,
basta con que camines en lo finito hacia
todos ltados..."

GOETHE.

La totalidad de la materia en el universo vy la variedad
aparentemente infinita de formas, estd definida por le-
yes y principios, limitada por propiedades de espacio y
cantidad, donde hay cosas que son posibles y otras impo
sibles, incluso para la naturaleza.

ST lanzamos diez patillos al suelo y mis alid diez bo-
litas y observamos los resultados, cada conjunto serda
distinto no llegando jam&s a coincidir, porque incluso
el azar estd condicionado por circunstancias predeci -
bles y particulares.

Este breve texto intenta ayudar a comprender que siem =
pre se da ''un cierto' orden y un sentido en todo lo que
es posible,

Conociendo este basico principio vy los mecanismos Gue
nos hacen apreciarlo y operar con él, podemos recién in
tentar buscar la armonfa, propia de las experiencias-eg
téticas.

Las ilustraciones con que se ejemplifican los conceptos
han sido tomadas de diversas publicaciones relativas al
tema de la percepci6n, aunque aplicados a demostrar o -
tros objetivos.

Se anexan extractos textuales de diversos autores que
con variadas posturas abordan el tema del QOrden,

S. L.

Reproducido s&lo con fines docentes.
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t. NECESITAMOS UN ORDEN

««.» para ver
«v+. para apreciar

«+.. para construir

1.1. UN ORDEN PARA VER.

No basta mirar, hay que ver,

En este procesc de ver, nuestro ojo se afoca
(o enfoca) con precision en alguna parte que
nos atrae del conjunto, haciéndonos en ese
momento concientes de lo que miramos, mien -
tras !a visiéon foveal (periférica) impreci -
sa, nos da ta conciencia del conjunto y del

rol que juega la parte enfocada en e! totatl.

A partir de aquf, progresivamente enfocamos
otros detalles percibidos antes vagamente,al
tiempo que la visién foveal mantiene la cohe-
rencia y comprensié6n det! todo. Pero { que
ruta se sigue en esta lectura?, lcOomo rela-

cionamos esos detatles?

S6lo un ORDEN general, explfcito o subyacen-
te, nos permite esta exploracién ocular con
cierto sentido, comprendiendo y valorando por

relaciones lo que vemos.




La figura superior
facilita 1a valoracién,
en tanto que la inferior
es un Cans.

. UN ORDEN PARA APREC1AR.

No podrfamos comprender el mundo visual sin
un orden. No podrfamos aprehenderlo. para
formar nuestros perceptos ni conceptos; ni
siquiera podriamos discernir "'bueno=-malo" .
""apropiado-inadecuado'’, ‘'‘bello-feo', etc.
que son categorfas polares de valores y ma -
nifestaciones de que categorizamos para en -
tender .... es decir, DRDENAMOS.

Apreciamos al mundo que nos rodea con el sen

timiento que nos provocan estas categorfas..

En la interaccién de un ORDEN EXTERIOR exis-
tentes y de un ORDEN INTERIOR de nuestras ca
tegorfas cargadas de sentimiento, formamos
nuestros perceptos y conceptos para apreciar,




UN ORDEN PARA CONSTRUIR.

Los objetos, artefactos o cosas y obras de
arte gue observamos © construimos, no SoOn un

simple conjunto de materiales '"'a granel''.

Un ORDEN en sus componentes les da forma, re

sistencia y consistencia como objetos sigri-

ficativos.

Se ordenan de '‘una cierta manera'' los compo-
nentes quimicos para formar las sustancias

materiales, sustancias que a su vez ordena -
mos ''de cierta manera'' para obtener elemen -
tos o compenentes con cierta forma y resis -
tencia, los cuales, con 'un particular or -
den'' pueden constituir diversos productos u

chbjetos.
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molecular

un ordenamiento
reslstente, practice
y astético.




Frente @ cada problema de construir, armar
o crear, necesitamos previamente asumir una

de estas actitudes:

a) o ensayar diversos acoplamientos o rela -
ciones que se manifiesten como posibies ,
para un propésito, descubriendo el ORDEN
que los propios elementos sugieren y &

partir de sus propias cualidades,

Ejercicio de simstria con un médulo repetido y en variadas posiciones. Escuels
de Ulm 1964,

b) o aplicar un DRDEN conocido y ya comproba
do para la relaci6tn de esos particulares
elementos, hacia un fin definido.

c) o, deseado un particular ORDEN y conoci =
do el objetivo, seleccionar o buscar los
elementos y componentes materiales que
son adecuados y 1o hacen posible.

En cualquier caso ORDEN y PROPOSITO estén an
relacién.




e

2. ORDENES QUE SE DAN.

€1 orden lo reconocemos fScilmente en dos ca
sos: PATRONES Y TEXTURAS.

PATRONES.

Se 1lama patrén a algin motivo que en un con

junto aparece recurrentemente.

Este t&rmino que viene del ingles ''pattern'
no tiene una traduccidn Gnica o exacta e im-

plica también huella o marca que gufa.

En 1a naturaleza o en la mayorfa de los obje
tos conformados por unidades uniformes, se
producen patrones visuales apropiados y na -
turalmente coherentes con las unidades utili

zadas:

el entrelazado del mimbre,
- la trama de los tejidos ,

- los muros de sillerfa, los pavi -
mentos,

un montén de naranjas,

El patrén es la resultante de la mecénica de
ordenacién; es un efecto visual en que se ha
ce conciente de su geometrfa y su ORDEN.
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2.2.

TEXTURAS.

Si por lejanfa u otra causa (pequefiez) se ha-

ce poco importante la mecsnica bésica de or-
denacién, y el efecto se percibe como homogé
neo a la vez que las unidades plerden su in

dividual idad haciéndose m&s Importante ia ca

lidad del conjunto, lo ilamamos TEXTURA.

roarecs

o™,
..
)

Variaciones de texturas mediante la superposicién

girados unos pocos grados.

Textura Optica, si es sélo un efecto

0 de articulacién visual.

tonal
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2.3. ORDEN Y ESCALA.

Patrones y Texturas pueden ser ''formales'' vy
rigurosos, o bien informales. Pueden haber
sido hechos con intencién de ser tales o bien
una situacion nos hace verlos como Patrones
O texturas.

Si enfocamos nuestra vista en un ladrillo,ve
remos la textura informal del material; si
miramos la pared completa de ladrillos, vere
mos un patrén regular ( la trabazén); vy si
desde m8s distante miramos la casa, las ven-
tanas contituirdn un patrén y el muro seréd

una textura de fondo; si nuevamente y desde
mis lejos miramos el conjunto de casas sus
techos y volumetria repetidas aparecerdn co-
mo up nuevo patrén, etc., hasta que desde un
avién veremos las calles como patrén y  las
casas como textura informal.

Los distintos patrones y texturas, ayudan a
apreclar las diferentes escalas de la per -
cepcibn, a la vez que es la escala 1a que se
adeca cada vez a un nuevo ORDEN, a un nuevo

patrén.

= La lejanfa homogeniza la variedad

- La cercanfa hace descubrir la variedad en
lo monétono.

-~ Los buenos patrones y texturas responden
décilmente al! material o se incorpora a €l
de manera natural, lo que obliga a un cono

cimiento Intimo de éste.




Detslle de un espscio modulado.
Arguitecto La Pietra vy Scassaro, 1966,

Hay formas que calzan entre s! perfectamente
para producir ''patrones saturados" (vitrales,

rejas, cetoslas, redes);

- Otros aprovechan el espacio negativo que
separa las formas, también como motivo; en

ambos casos es necesario el profundo conoci-

miento de la geometrfa de la forma,

ESCALA, MATERIAL Y GEOMETRTA son factores
que deben dominarse y adecuarse al propdsito

para formular un ORDEN. ' ~“\\\



2.4, ALGUNOS ORDENAMIENTOS ARTIFICIALES.

Muchos y variados ordenamientos pueden explo
rarse a partir de la geometria, pero nos re-
fererimos aquf a dos modalidades SUPRA ORDE-
NADORAS que se aplican comiGnmente.

a) €1 ORDEN POR SEMEJANZA: La semejanza (o i
gualdad) en si misma implica reiteracién
de algunas caracteristicas , por lo que
fa&cilmente produce un orden explicito ,
un ORDEN cuando se respetan y correspon =
den estas caracteristicas; o un orden im-
pltcito cuando, incluso interviniendo el
azar en su disposicién, la visi6n descu -

bre las semejanzas y las conecta.

Marcelio Morandini, 1965, “progresion formal”.

13-

- ————
(del 1ibro "Fundamen
del Dissfio”. ¥W. Wong)
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b) ORDEN POR CONTRASTE: Cuando estamos fren

‘vggﬂ te a una profusa e indominada variedad,un
Lol

e elemento simple y anico (grilla, 1fnea

pauta, color, vacio, etc.) sobrepuesto o

——— ubicado cuidadosamente, puede hacer la

EEh—

—— diversidad comprensible, al sobreponerse
con fuerza al conjunto.

...Puede relacionarse por jerarquta, sub-
ordinando las partes.

...Puede definir ciertas directrices,sub-

raysndolas,

.+.Puede parcelar el total, definiendo cam

pos menores de percepcidn, etc.

En ambos casos se vislumbra la mecsnica

de 1a SUBORDINACION. En a) es ORDEN que se
da, ya que se subordinan los elementos a
resaltar sus cualidades semejantes, es de
cir se subordinan a una condicibn; en b)

se introduce un elemento subordinador o
subordinante, nuevo y muy distinto pern

necesariamente apropiado.

(Munari)



2.5. ORDEN EN LA NATURALEZA.

"Los patrones naturales son e! intento de la
naturaleza por lograr sus propdsitos de 1a

manera mas eficiente"
(ROWLAND) .

Encontramos en la naturaleza una variedad de
patrones pricticos, funcionales y sisteméti-
¢os, que desde una perspectiva racional! po -
drfan considerarse de extremadamente ingenio
s0s$, donde 1a relacion ESCALA-GEOMETRIA-MATE
RIAL es perfecta.

Citaremos algunos de los patrones m&s tipi -
cos:

-el patrdn 'ramificado'', bajo el cual estd
organizado gran parte de! mundo viviente.
-el patrén del 'crecimiento espiral" donde
la extension (o expansioén) gradual de carac
teristicas coincide con principios matemét]
cos en relaciones que se aproximan al Ndime-
ro de Oro.
-el patrén geométrico del hexégono'y 5U ex -
tensidn en redes complejas se encuentra pro
fundamente en los cristales.
=el patrén pentagonal, tambié&n con ta propo-
slcion aurea, que se da com(inmente en los

vegetales.

patrén pentagonal patrén hexagonal

15




16

Estos pocos ejempios confirman QUE EL QRDEN
ORGANICO ES TAMBIEN GEOMETRICO.

En todos estos casos, y en muchos otros, del
mundo natural, se comprueba que todo orden
esté logrado CON UN SENTIDO (intencién o pro
pdsito), por lo que podrfamos anadir este
aspecto a los factores anteriores, y tenemos
una relaci6n cusdrupie:

ESCALA - GEOMETRTA - MATERIAL - SENTIDO.

Estructura del Palacio

de los Deportes de P.L.Nervi
en que estas relaciones

se dan



Ejeimplos de Arcenes gerrefricos

(estractados del libro ''La Simetria' de H. Weyl.)

La lémina 1 nos lleva aPisa;
el baptisterio con la que parece mindscula estatua de San Juan
Bautista en lo alto. es un edificio central en cuyo exterinr pueden
listinguirse seis estratos horizontales, todos elios con simetrias rota-
torias de distinto orden n.

Un espiritu totalmente distinto encontramos al observar. cosde
el fondo del coro, la catedral romdnica de Maguncia, Aleonunia
(Lam.  11). Sin embargo también hay repeticion en los arcoa re on-
dos de los frisos, con simetria central octogonal (n = 8, valor bajo
comparado con los de los distintos estratos del baptisterio e isa)
en la pequeria roseta y en las tres torres; pero prevalece [a simetria
bilateral tanto en el conjunto ¢« ia estructura como en cusi t xdos
los detalles.

17
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Las flores,
amables criaturas de la naturaleza, también se destacan por su co-
londo y simetria eiclica. La ldmina 111 representa un lirio con su

triple polo. La simetria de quinto orden
esla més frecuente entre lag flores. La ldmina . 1v muestra dos
flores, un Geranium (I) con el grupo de simetria Ds, mientras que el
grabado (II) de Vinea Herbacea posee el grupo més restringido Cs, de~
bido a la asimetria de sus pétalos. Laldmina. v muestra el tripode
{n = 8), que es tal vez la figura m4s simple con simetria rotatoria.
Cuando se quiere eliminar una simetria reflexiva se colocan ‘“ban-
deritas’” en los brazos y se obtiene el ‘‘triquetrum’”, un antiguo
simbolo mégico.
La reproducecién de una piagina (LAm, . viI. ) del Kunsijormen
der Natur de Ernst Haeckel parece indicar que también se presenta

frecuentemente entre los animales inferiores. w
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Thompson se reliere a experimentos fisicos relativos a
las gotas para ilustrar por analogfa la formacién de las medusas.
“La medusa viva —dice— tiene una simetris geométrica tan mar-
rada y regular come para sugerir la existencia de un elemento
fisico o mecanico en el crecimiento y constitucién de las pequedias
~riaturas. Para empezar, tiene lo que llamamos eampana o umbela,
¢on su asa simétrica. La campana estd cruzada por canales radiales,
en nimern de cuatro o multiplos de cuatro; su borde estd rodeado
por tenticulos, lisos o adornados, a intervalos regulares o de ta-
maitos graduados; y algunas estructuras sensoriales, incluyendo
conereciones sdlidas u otolitos, también estdn simétricamente dis-
tribuidas. T'an pronto como queda constitu'do, empieza a pulsar;
la campana comienza & “sonar’. Pueden aparecer brotes (réplicas
en miniatura del organismo paterno) en los tentdculos o en el
asa o a veces en el borde de la campana; nos parece ver un vértice
que va produciendo otros andlogos ante .nuestros ojos. El des-
arrollo de una medusa merece ser estudiado desde este punto de
vista sin prejuicios. Las mintisculas medusas de Obelia, por ejemplo,
brotan con tal rapidez ¥ perfeccidn que parecen generadas mediante
un acto de conformacién automdtico, antes bien instanténeo, que
por un proceso gradual de crecimiento™.

19




20

VI

Mientras que la simetria pentagonal es frecuente en el mundo
orghnico, no se la encuentra entre los cristales, las creaciones mis
perfectamente simétricas de la naturaleza inorgdnica. Aquf no son
posibles otraa simetrias rotatorias fuera de las de orden 2, 3, 4 y 6.
Los cristales de nieve proporcionan los ejemplares mas conocidos de
simetria exagonal. La ldmina v muestra algunas de estas peque-
fias maravillas de agua congelada.

Laldmi.a :X reproduce una pdzin i del Challenger Monograph
de Haeckel en que se ven los esqueletos de varios radiolarios.
Los nimeros 2, 3 y 5 tienen formsa de wctaedro, icosaedro y dode-
caedro asombrosamente regulares: el ndimero 4 parece tener una
simetria menor.
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| na semejanza
umdimensional yue no s¢a una mera traslacién tiene un punto
fijo O y es una dilatacién » a partir de () con una cierta razén a.l
en que a# 1 La iteracion :udefinida de esta operacién genera un
grupe X que consiste en ias dilataciones

(2) an P T | RS R S

La concha de la Turritella duplicata . X, muestra un buen
ejemplo de este tipo de simetria. Es realmente notable observar
la exactitud con que las espiras consecutivas de esta concha se
van ampliando segun la mds estricta ley de progresién geométrica.

N

[.a linea recta y la mrcunferencia son casos particulares de la espirai
logaritmica, que se presentan uando en la combinacién rotacién-
més-dilatacién una de las -omponentes es la identidad. Los estados
-que aleanza el proceso en los instantes

3 t=n= " 2. POt 2

forman el grupo de las iteraciones de (2) La conocida caparazén
del Vautilus (LA&m XI) presenta este tipo de simetria con una per-
feccién asombrosa. En la ilustracion no solamente se ve la espiral
logaritmica sino también la sucesién de cAmaras que es potencial-
mente nfinita y que tiene una -umetria descripta por el grupe
diseontinue X

Todo el que mire a fotw de este girasol gigante
Ldm  xw. Helianthus marimus, verd que las florecillas del capitulo
<+ ordenan naturalmente en espirales logarftmicaa o, mejor dicho,
n dos conjuntos de espirales de sentidos opuestos. Se

ha encontrado que las fracciones y/v, que representan la dispo-
sicién helicoidal de las hojas. muy a menudo forman parte de la
‘gerie de Fibonacci®-
(4) 1/1;1/2,2/3 .3/5;5°8 313 13/21 .21/34; -+

-

-, que resulta del desarrollo en fracei6n continus del nimero irrs-

8 cional 1/2(Y5 — 1) Este numero es el que 88 conoce como seccion

durea, que ha tenido tanta importancia en las tentativas de reducir
la belleza de la proporcién a férmulas mateméticas.

ASH
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En la nervadura de una hoja de chumbera se ve la estructura en hexéigono
deformado, y ademés otra estructura que se forma dentro de los médulos,
por necesidad vital evidente de la propia planta. En el interior de cada
maéduio hexagonal, por lo tanto, hay otra estructura ligeramente distinta en
cada modulo. Un ejemplo muy intenso de variaciongs dentro de 08 mddulos,
esta vet con fines estéticos y por tanto podriamos decir también
psicoldgicos, se puede ver en la fachada de la igiesia de San Martin de
Lucca. Foto Gianni Berengo Gardin:

(Munari)
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3.

UN ORDEN INTERIOCR,

Se postula que existiria un orden al inte -
rior de nuestros mecanismos inconcientes de
pensamiento, que al expresarse en nuestros ges-
tos creativos, se complementan con el orden
Gue generan nuestra propia coordinacion moto
ra. Esto puede visuvalizarse en la evolucién
de los dibujos infantiles y primitivos, como

también en bocetos ré&pidos sin racionalizaciodn
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3. 1.

GENES!S DEL ORDEN EN EL DIBUJO DE NIROS.
(en parte basado en R. ARNHEIM).

Lo primero que un nific hace con un 1apiz son
rayones simples, especie de trazos (o gran -
des ''comas') que responden a la sorpresa de
de descubrir que el 1§piz marca.

..siempre verticales, de arriba hacia abajo,

repite su gesto... en un Incipiente ORDEN.

Con el propio movimlento de la mufieca apare-
cen la curva y el rayén continuo, espirali -
forme hasta que se distingue la espiral cla
ra. Una interpretacién motora explica gque
la propia constitucién rotulada del brazo
(hombro, codo y mufieca) favorece la curva vy

se adecla a este principio de simplicidad.

Otra interpretacibn perceptiva constata que
el tirculo, por ser contfnuo y sin direc -
cibn, es la estructura mds simple bus
cada por el nifio, ya que la "percepcitn tien

de a la redondez cada vez que puede'.

Al nifio le sorprende esta percepcidén y la en
saya de modo que el cfirculo aparecerd repeti
das veces en sus dibujos; no sélo para -ré-
presentar cosas circulares, sino toda clase
de cosas: la entidad '‘cosa', es decir la iden

tidad de algo que se distingue del fondo.

Esta es una etapa de indiferenciacion en que
superpone UN ORDEN perceptual (percepto cir-
cular) a la realidad.

Ordena la variedad para entender.



Una vez que en el curso de su exploracién del nuevo medio el nifio des-
cubre que de lo que hace pueden resultar imigenes de otros objetos, el
circulo sirve para representar toda clase de cosas: la figura humana, una
casa, un automévil, un libro o inclusive los dientes de una sierra, como puede
verse en la figura, obra de un niio.de cinco afies.

La etapa siguiente consiste en la combina -
cion de cfrculos aplicando el principio de
"CONTENC ION"' (contenido en; perteneciente a)
y lo expresa por un circulo exinscrito, pri-
meramente séio encerrando otros clrculos (co
sas) para evolucionar hacia las estructuras

radlantes'' en que se ligan estrechamente al
borde tos elementos ''contenidos' o se aco -
plan a partir de &i.(Estas expresiones com _
prueban lo que se llama ''estructura portante

del cfrculo) la regular relacién a un cen-

tro).
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£ < 4

f.a estructura puede ser un disein

libre ({igura swp. j; a un distinto nivel de diferenciacién puede resultar una

flor 1), un drbol con hojas 1¢). el tocado de un indio (d), un estanyue

rodeado de plamas (e), un drbol con ramas (f), una cabeza con pelo (g,

una mano con sus dedos k1. el sol con un nicleo de fuego en el centro

o una Limpara con su bulbo (i) o un hombre que corre (k). He aqui una

buena tHustracion de cimo, una vez gue se ha adquiride un patrén formal,

se lo utiliza —de modo mis o menos idémico— para representar objetos de
estructura semejante.

G. h y k muestran que para que se mantenga la simetria con-

céntrica estructuraimente simple. puede viclentarse el objeto representado.



Se tiende también a tal punto a las relacio-
nes simétricas axiales que, para agudizar la
simetrfa se ''violenta la realidad, adn a ex-
pensas de la verosimilitud''. Es decir, en
un af&n de ORDEN, el nific regula lo irregu -
lar, reduce la incertidumbre asimilando sus
expresiones al esquema simétrico aprendido

de su propio cuerpo (axial-vertical).

Las dos direcciones principales combinadas ,
(vertical primero y horizontal después) apa-
recen en una tercera fase, ya claramente de-
finidas, imponiendo a la realidad '"una inco-
rruptible desciplina' vy es posteriormente

que aparece la oblicuidad y el movimiento,
apreciéndose una mayor articulacién, que en
los primeros dibujos eran contornos inente =

rrumpidos.

//\
(1)
//

™~
~—
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Las relaciones eatre la vertical

y la horizomtal contribuyen en gran parte
a refinar los dibujos infantiles de

figuras humanas, animales y arboles.

La simple figura de “perro” que se

ve aqui ha sido ejecutada enteramente
segun este sistema espacial,

En tanto la distincion de

direccion sea indiferenciada, se la representa de la forma estructuralmente
més simple: en una relacion de angulo recto, La figura muestra uttd

experimentacion de un niio de cuatro afios con el recurso recien adquirido,
en una combinacion con el eirculo v la figura alargada.
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(de} libro “Fundamentos
del Disehro''. W. Wong)

L.1,

EL ORDEN EN LA LECTURA PERCEPTIVA,

EL ORDEN NO ES MONOTONIA,

La expresi6n latina™Variatio Delectat', resu
me la necesidad interior de la variacion den
tro del ORDEN para mantener el interés', ''Va-
riacion' diferente de ''Wariedad', donde la
primera implica un orden que es intencional~-
mente modificado, en tanto que la segunda no

implica nada m&s que diversidad.

orden

explicito {patrén) e instantdneamente apren-

Cuando miramos una reja, captamos el
demos su recurrencia, esperando que todo el
resto sea idéntico; esta facilidad y rapi -
dez de la percepcidn lleva al aburrimiento
causado por la monotonfa. Cuando ocurre sin
variacién o esperado, en el campo visual,
dejamos de prestar interés, el cual se hunde

por debajo del umbral de la conciencia.

Este ejemplo confirma que necesitamos la va-
riacién para el deleite estético, e incluso
para facilitar la atencidn y e}l interés,que
gufan la percepcién, dado que sentimos que el
orden mondtono se hace redundante mientras
el Buen Orden s6lo gufa Yo imprevisible des-
pertando el interés. '

La experiencia estética estS equidistante en
tre el aburrimiento y la confusidn ya que la
monotonfa no provoca interés, y demasiada no
vedad dificulta la atencién, haciendo decaer
también el E} deleite estético se

da en la VARIEDAD ORDENADA,

interés.



Un orden interesante &5 sencillc, ~unca sim-
ple; se comprueba cuando es facil de compren

der, antes que facil de construir.

Estos principios se encuentran tanto en los
hechos estéticos artificiales como en la na-
turaleza; siempre una UNIDAD SUBORDINANTE

(ORDEN) y una VARIEDAD subordinads (VARIA - o
CION).

La variacion puede ser recurrente o unica;
en el primer caso siempre se descubre la in-
tencicnalidad, en tanto que el segundo debe
cuitdarse que no se capte como un error o
accidente, sino como un hecho de voluntad vy

complemento enriquecedor.

dd daddd
Jaddddd
[ I O
dadedodddd
Sdd

]

{del libro ''Fundamentos
del Disero'. W. Wong)



Las variacicones en los patrones artificiales

(tejidos, ventanas, estructuras, etc.) es
una demostracitn de esa blGsqueda interior de
manifestar ingenio y dominio del hacer, den-

tro de un ORDEN CREATIVO.

Patrones propios de
¢cada cultura, apropiados
a su escata y situacidn.

(Clorindo Testa)
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4.2. ORDEN EN LOS MECANISMOS PERCEPTIVCS,

Los mecanismos receptivos de la percepcidn

AGRUPAN y COMPLETAN (es decir ORDENAN)  los
elementos de la realidad, para lograr el re-
sultado MAS SIMPLE POSIBLE (demostrade  por

los dibujos de los nifics)

Estos mecanismos receptivos responden asi a
la ley basica de la percepcion:
LA SIMPLIFICACION: "Todo patr6n estimulante

tiende a verse de tal modo que la estructura 7Guardi, vscena veneciana

resultante sea tan simple como las condicio-

. 2 Boceto que simplifica
(Arnhe|m) . detalles como en la
visitn lejana.

nes lo permitan"

Lo anterior se comprueba observando que ia
distancia vy la penumbra hacen que,para nues
tra visién, se simplifique la percepcioén CON
SERVANDOSE s6lo los razgos m&s esenciales;
as{ como en nuestros recuerdos, el tiempo vy
la experiencia pasada adaptan la realidad a
patrones m&s ordenados y ciarificadores: SE
ANULA O EXAGERA LA AMBIGUEDAD.




a)

Es
te
la

la

La simplificacién opera con dos mecanismos
del sujeto: NIVELACION Y PARTICICN, vy una
mecénica del objeto:LA RESISTENCIHA.
NIVELACION.

A la actividad instantidnea se la llama ME~
CANISMO DE NIVELACIDN ague cumple las siguien

tes tareas frente a una realidad compleja.

- unificaciébnde la variedad,

- intensificaci6n de la simetrfa (si se insi
nia)

- basqueda de semejanzas o repeticiones,
- olvido del detalle no integrado,

- eliminacién de la oblicuidad (si no es pro
fusa).

(Por el contrario, si hacfa alguna forma o re
cuerdo de forma tenemos una aversién o reti
cencia, se anula la nivelaci6n y se da la
AGUDIZACION produciéndose exactamente lo con

trario...).

PARTICION.
Dtra de las tendencias a la simplifica -

cién es la MECANICA DE PARTICION. Este e-
fecto depende del grado de simplicidad de
las partes:

- LA SIMPLICIDAD DEL TODQ PRODUCE UNIDAD,
PERC... LA SIMPLICIDAD DE LAS PARTES PRO
DUCE PARTICION VISUAL.

RESISTENCIA.

Si el estimulo es causado por un objeto
fuertemente caracterizado, éste RESISTIRA
la simplificacién, pero si es ambiglo, la
tendencia a la simplificaci6n se hars mas

eficiente,

tos tres mecanismos hacen que, si no exis-

un orden, la psiquis lo recree, pero con
consiguiente pérdida de estabilidad en
percepcidn.



4.3. LECTURA VISUAL, UN PROCESO ORDENADD.

Se Vlama LECTURA VISUAL a un proceso activo
que combina actividad ocular con actividad

psiquica, como se ha dicho en 1.1,

Ampliaremos brevemente este concepto a tra-
vés de la descripcidn de las siguientes ca-
racteristicas de la Lectura Visual:

- focalidad,

- trayectoria visual,

- inercia visual,

- detector de interrupciones,

-~ tolerancia a la ambigledad,

- explioracidn selectiva.

a) FOCALIDAD: Como se ha dicho, la focali -
dad es mis eficiente en un percepto orde-
nado y equilibrado, a tal punto que en
las formas simétricas se captan las carac
terfsticas muy facilmente con s6lo enfo -

car el centro ¢ recorrer un eje central.

La focalidad es tamblén favorecida por la

variacién (vista er 4.1), dado que las zo Imicoamos 1a lectur « toca
v N vzando en ur punte --gn?

nas de mayor interés atraen la vista y ficatvo borde. vériice
.en ¢ gje 2 o Qura

por lo tanto ''‘proponen' un punto de foca- e« comoleja  imEL . @

lidad {de descanso) para percibir el todo

y proseguir la lectura. Nuestro ojo  r de

I

variaci6n en variac or
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t) TRAYECTORIA VISUAL: remos dicho que se si

gue una tra.cctoris desde un foco hacia

el resto de o que percibe la visién fo-

| - }
ZZ_Z: Z Z Z__ji
| I
veai{Ruta , :iguiendo el QORDEN qgue é&sta

C= 1

f permite irtu r.

A Sin embargo, nay una trayecloria indepen
| — 1 =

diente de 1a rocalidad; se ha comprebado

i) lecturas distintas: que los hechos estéticos se "“leen" ( al
si s¢ lee la balaustrada
de izquierda a derecha iqual que los textos escritos) de iz -

o si se invierte el'dibujo.
auierda a derecha. en Occidente, influi-

dos por la experiencia lectora v por fac
tores de lsteralidad que. influyen en el

peso visual.

c} INERCIA VISUAL: Se llama asi a la tenden

cia a mantener la primera imagen (o fiau
ra) focalizada como patrén de lectura (i)

i1) veremos primera O en otros casos, a mantener la simetrfa

tres franjas negras debido

a su simetria; sélo
eliminando una simetria
aparecen las franjas blancas

como patron (cuando existen estfmulos si

métricos y asimétricos} prevaleciendo
las simetrias sobre las agimetrias, (i),
En disefios redundantes leemos de afuera
hacia adentro extrapolando una caracte =
Es difficil a primera ,

vista, aceptar que ambos ristica que se da en los bordes.

disefos son idénticos, debido
a la inercia de borde.
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d) DETECCION DE INTERRUPCIONES: Como se ha

¢)

dicho toda continuidad exagerade o mono-
tonfa se desvanece en nuestra conciencia,
haciéndonos concientes nuevamente s8]0
cuando éste se interrumpe; quiere decir
que la inercia ha moldeado una espectati
va anulando el interés {pensamos que Ilo
visto como homogéneo seguird inalterado
y ya no 1o miramos) y sélo una interrup-
¢i6n con sorpresa devolvers nuestra aten
¢ién. S1 la interrupci6n es accidental y
poco evidente, prevalecerd la inercia vy
se producird la cOntinuidad,cerramienfo
o complemento. obvisndose ia interrup-
cidn,

La variacién en la Unidad ezt& basada en

este principio.

TOLERANCIA A LA AMBIGUEBAD: Cuandc se
presentan ambigledades como ern |@§ dise-
Aos en que hay ambivalenciq de figura y
fondo {reversibilidad de fiaurg y fondo),
o en los disefos equivoces (de perspec -
tivas falsas). la psicuis resuelve el

problema.

En el primer caso. asigna valor de figu-
ra a una parte. dependiendo donde focali

za primerc la vista.

En el caso de equivoccs wisuales {o colo
risticos) la visién foveal esfuma el e -
rror intencional, obligando & ung inspec

ci6én para detectarlo.

(del 1libro "'Fundamentos
dal Disefo''. W. Wong)

I ST T
l
!
I
i

(Munari)




f}) EXPLORACION SELECTIVA: Como consecuen=
cia de todas las actividades psiquicas
que se han descrito come componentes de
la vision activa,se produce esta Gitima
que hemos 1lamado EXPLORACION SELECTIVA,
puesto que como hemos visto, no es una
bGsqueda visiva al azar, sino bastante
determinada por las condiciones del or =

den implficito.

Pero es tendencia SELECTIVA porque:
SE VE LO QUE SE QUIERE VER,

~Vemos lo gue estamos preparados para ver,

(de! 1ibro "“fundamentos
del Disefio’. W. Wong) Un esquimal verd més de 30 tonos de blan

co (donde nosotros verfamos s6io 'blan -

co''), dada su experiencia diaria con un
medio en que debe reconocer significados.

Un orden al que estamos habituados, si es
alterado, nuestra visién captara r8pida -
mente tas alteraciones. Un astrénomo ve-
réd cada constelacién como upa estructura

precisa de estrellas, seleccionéndolas.,

individualizadndolas del resto,

-Vemos las estructuras que nos proponemos.

Esto es esaecfalmente ctarificado en la
exploracidn de disefios reversibles, don-
de seleccionamos aiternativamente cierta
figura o figuras scbre . un fondo que tue-
go a voluntad, podemos ver tambi&én como
figuras. También es demostrado potr los
experimentos con figuras convexas y fon-

dos ¢Oncavos o vice-versa.

-Vemos las "articulaciones' {accidentes ,

detalles, variantes) antes y m&s veces

que las zonas ''inarticuiadas''.

En cualquier objeto, el ojo no se desli-
za por sus bordes. E] ojo lee a sal -
tos, en un ir y venir desde los detalles
hacia las partes mas llisas y cont fnuas.

para volver varias veces a los detalles.



e

bk,

LA ARMONIA,

Hemos detallado estos mecanismos a fin de
que se esté conciente de la importancia gue
tiene en las experiencias estéticas ¢! OR -

DEN y su consecuencia, la armonia.

La ARMONIA es la consonancia de los ORDENES.

Consonancia del orden interno con el orden

contemplado,

La ARMONIA es 1a convivencia de ORDENES y
Supra-Ordenes entre el medio natural y arti
ficial y entre el orden de los sistemas com

ponentes.

ARMONIA, en fin, es 1a cuslidad més perdura
ble de toda experiencis estética, pugsto

que adn perdura en el sentimiento, mas
al1& de los momentos en que hemos enfrenta-

do el hecho mismo.

Puesto de esta manera la palabra ARMONIA no
serd ya un concepto subjetivo, sino perfec-
tamente identificable con el concreto senti

do del ORDEN.

37
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E.H. GOMBRICH

Ed. G.Gildi
Barcelona, 19

EL SENTIDO DEL ORDEN
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i . .
8 . ESTRACTO DE LOS CAPITULOS I, 11 y 1V
| SOBRE ORDEN Y MECAN|CA ‘/1SUAL

L

Los patrones de la naturaleza

En el estudio de representacion, la tendencia u construir formus stmples sélo requiere
atencion como fondo de su modificacion subsiguienie. Las formas y patrones decorativos
que constituyen el tema de este hibro atestiguan el placer gue siente ¢ hombre al ejercitar el
sentido del orden haviendo v contemplando simples configuraciones prescindiendo de su
relerencia con el mundo natural. El mundo que ¢l hombre ha hecho para si es, en general,
un munde de simples formas geométricas. desde el ltbro gque mi lector tiene en sus manos
hasta cast todas las caracteristicas de nuestro eatorno artificial. No todas estas caracteristicas
fueron creadus =, aras de lu belleza, pero todas ellas destacan ante la placentera mescolanza
de nuestro entorno naturatl.

Tan profundamente arraigada esta nuestra endencia a contemplar ¢l orden como marca
de una mente ordenante, que reaccionamos nstintivamente con admiracion cada vez que
percibimos regularidad en ¢l mundo natural. A veces, al pasear por un bosque. nuestros 0)os
s¢ slenten atraidos por unas setds dispuestas en un circulo perfecto tfig. 1), El folkiore los
denomina corros de hadas o de brujus, porgue parece nmposible gque semejante regularidad
se haya producido por casualidad. Y, efectivamente. no ha sido asi, aunque la explicacion de
tal fenoOmeno diste de ser sencilia. Pero, ;que es lo que nos sorprende en realidad? [ Acaso el
mundo natural no exhibe numerosos e¢emplos de regularidad y simplicidad, desde las
estretlas en sus trayectos hasta las olas del mar, la maravilla de los cristales y. mas arriba en
ld escala de la creacion, hasta los ricos ordenes de fas flores, las conchas v el plumaje?

La breve respuesta a este problema complejo es que en ld naturaleza surge el orden
cuande las leyes de la fisica pueden actuar en sistemas aisiados y sin mutuos estorbos. Ne
nos sorprende ver las ondas circulares gue se forman ¢n un estangue despues de arrojar en
¢l una predra, Sabemos gue el agua es uniforme v gue ¢l impulso se desplazara uniforme-
mente en todas direcciones a no ser que haya obsticalos t otras influencias, por ejemplo,
una corriente o la brisu, que comphyguen progresivamente el orden hasta que éste llegue a
eludir no solo ly percepaion, sino incluso ly computacion. Lo que Hama nuesiry atencion en
el circulo magieo de lus setus es, precisamente. lu presencia inesperada de orden en lo que
purece ser un entorno de incontables fuerzas que se influencian entre si, el baturrillo al azar
de la terra natural con sus hilillos de agua entre ¢l musgo, sus raices retorcidas y sus hojas
cardas. Solo un agente magico -y €sta es nuestra conelusion- - podria imponer orden en
una confusion tan dispar.
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La geometria del montaje

[ntuntivamente. osta claro que s tpos de simplicidad que seunien con lacthdad de
montuje. Este principio no queda menos demaostrado en ta piared corrente de ladrilos que
en el crstal resubtante de fa apiniada reamon de molteculas dénticas kn el mundo orgianeo
SNCUNtramos estos constituyentes estundarizados en o formacion celutur. o en s umidades
de matyor lamafo gue constiuyen un el de mar thge Shouma granada o ung mugorea de
maiz. Muchas de estos montajes. swdemus, wmbien demuestran las ventajas dei principio
erirquico: windades agrupadas pura femar unidades mayores que. i su ez, pucden encajar
Faciimente ¢n un todo de mavor tamano.

Todas estas vemtajus inherenies de Lo estandarrzacion estan a by disposicion del hombre
apenas este se muestra dispuesto s plamlicar sus aeinvidades por etapas: primero labricanduo
ladrillos. despucs canstruvendo o paned v linddmente. poniendo un tejado o Lk casa. bsta
secuencia planticada exige una crerte argamizacion. Los gue los griegos denominaban
amuros ciclopeosy eran construdos con blogues rregulures, cada uno de los cuales haba de
ser colocado en un sitio ¢n el que Henase un hueco thig. 6} y 1o que Bamamos «pavimento
rregular» estd comptesto de losas wregulares que han de ser seleccionadas a medida que
adelanta el wrubajo (g, 7). Puede haber mavor encanto en esto gue en las fosas regulares
comprudas en un comercio de materdes para [o construccton fig. 8). pero vale la pena
constderar Lis venlajas weenjcus de este ulitmo metodo,

Nuestras fosas prefabricadus v ostiundunzadas son miercambiables. Podemos 1omar
cualquiera de fa pila vy también podemos coniar y ver cuankas necesitaremoes para cubnr un
area determunada. En cambio, hacer un puvimento arregular puede ser mas divertido:
seleccionur lu pieza apropiada » constiuer una red de junturas de aspecio agradable tendra
mas encanto que el emparriliado regubar de las losis.,

JPar qué el campeon de fa irregulandad condena a este tltimo por triste y mondtone”
JNu serd parque puede ser captudo con tanta lucilidad gue deja o nuestro procesa percephivo
sin suficiente turea que realizar, en tanto gue ¢l puvimento irregular presenta tanta visciedad
que nunci podriamos aprehenderio del todo, » menos conservarlo en it memornia?

bago > 30120 de mur




6. Monotonia y variedad

Esta es la percepuion que los antiguos resumian en el proverbio vorivtiv delectut, la
vaniedad deleita. Contemplamos la reja y ia cuptamos de un vistuzo apenas hemos uprehen-
dido la normu subyacente de gue todas las losas son idénticas. Pero lu misma fucilidad de
la percepcion ju~tifica lumbién el aburrimiento causado por esta monotonia. Cuando ocurte
1o que era de esperar en nuestro campo visual, dejamos de prestar atencion y la disposicion
s¢ hunde por debajo del umbral de nuestra conciencia.

A egste respecto, lu nuevd disciplina intelectual de lu teoria de la informacian parece
contener mayores promesas pary la psicologia que los primeros informes de lu cscueka
Gestalt. ya gue, en esta téenica de los ingenieros de lu comunicacion, lu informacion es
medida por.su grado de imprevisibilidad. en tanto que lo esperudo se convierte en su
terminologia en o «redundante», Es mucho lo que podemos aprender de este enfogue, pero
~ mejor ue dejemas la discusion de sus dificuljades téenicus pira un capitulo posterior,
Bastard con decir agui yue debemuos estar al tunto de la identificacion de lo sencillo con lo
probable y redundunte. Veremos que ¢l pavimento enlosado no es ni mis ni menos probable,
¢n cualquier sentide mensurable, que ¢l pavimento irregular; sdlo es constriido con mayor
facilidad y por wnto es recordado.

Pero cualquiera que seu el amilisis de la diferencia entre lo regular y o irregular,
finalmente debemos poder justificar el hecho mis basico de la experiencia estética, el hecho
de que el delette se encuentra en algdn lugar entre el aburrimiento y la confusion. Si ki
monotoma dificulta la atencian, un empacho de novedad sobrecargari ¢l sistema y hard que
abandonemos: no nos sentimos inclinados a analizar el pavimento irregular. Es diferente lo
que ocurre von Jeraryuias yue podemos dominar y reconsiruir kn estas disposicio-
ites podemos dar lo subordinado como leido micntras nos concentramos en fus lormus mas
grandes. Lu misma facilidud de reconstruccion nos permite continuar y disfrutar de esa
unidad ¢n ia complejidad yue siempre ha atraido a los puvimentistas y otros creadores de
palrones.

Hay muchas formas relativamente simples que pueden ser reumdas o juniadas de
diferentes mancras, con ¢l resultado de configuraciones novedosas: un ejemplo trivial al
respecto es ¢l suelo de parqué en el que los listones reetangulares se cnsamblan formando
lineas en sigzag g, 9. Tambien aqui lu naturaicze demuestra la varniedad y, de hecho, la
inftmdad de configuraciones tesuitantes de esta reunion Jde elementos, con los cristales de
nteve vomo la mas vanada y asombrosa. aungue su belieza no fue descubierta hasta que fue
posible esxtudiarlos bujo una lupa : Verenios muchos cjemplos de estas
estructuras jerarquicas disenadas por el hombre v que ilustran el principio Jde «unidad en la
diversidad» que siempre ha sido relacionadoe con las conliguraciones estéticas,

Debe haber. pues, un vinculo entre facilhidad de construccion y lacihdad de pereepeion,
un vineulo que justifigue d Ja vez el tedio de los patrones monotonos y el placer gue podemos
obtener o partir de construcciones mas intrincadas. de configuraciones que no son conside-
radas como aburndamente obvias pere yue todavia podentos camprender como li aplica-
con de feves subyacentes. Pero, (por yué deberi darnos esto placer? [ Qué teeria de la
Pereepoitt serlit necesaria para Jograr que esla correlacion enlre comiruccion v percepeion
fuese inteligible”

Sigwiendo lus lineas de pensamiento de esta Introduccian, es evidente yue las palabras
de Hamler  wes proimordial estar prevemido» - deben ser lema vital, Ninguna sacudidys debe
vogernos desprevenidos. El organismo ha sido comparado a menudo con un dispositivo
hemeostatico que pugna por el equilibrio con ¢l entorno. Esie equilibnio sicipre exige
action. Debe haber un «mecanismo de realimentacion» {Como un termostalo) que regisire y
contrarreste cualquier desviacion respecto u este equilibrio. En otras pulabras, incluso en
ostado de descanso no es postble permitir que el organismo se mantenga pasive. Debe
tevurrir este i suosenlido del orden para lievar J cabua los ajustes requernidos. como tenemos
yue hacer cuando tratumos de mantenernos quictos, de pie. ¥ desplazar imperceptiblemente
nuestro peso i un fado o al otro. Pero estos movimientos correctivos se han hecho automa-
eos y o enagen atencon. Lo que liega a nuestra conciencia solo son alteraciones que
alectat o todo el sistema, aungue no necesariamente por labgo bempo. va que il alteracion
swoorepite o intervalos regulares el homeostato es ajustado para aceptarla como pane de su
nuevo citorne. Al unadir ¢l poder de la unticipacion a nuestro modelo pnimitvo, podemos
representatnos al vrganismo preparandose para las posibles sucudidas, dispuesto a arajarlas,
G4 ceder oo samplemente, a cobrar nuevos animos
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Orden y movimiento

Todo senala, pues, hacia ¢l hecho de que los ordenes temporal y espacial convergen en
nuestra experiencia. No es extrano que el ienguaje hable de pautas en ¢l tempo y de ritmos
en el espacio. Mucho de io que se ha dicho acerca de los aspectos racional y estético de los
ordenes geomeé!.. s se aplica tambien a fos acontevimentos temporales. K. Blicher, el autor
del siglo x1x que escribid un hbro utulado Work und Rhytm, en el que deriva la musica de
{a necesidad de los trabajadores gue tiran de sus cargas o reman al unisono, exagerod
indudablemente al respecto, pero estuvo en 10 cierto en su insistencia respecto a la necesidad
de un movimiento sincronizado en ia ¢jecucion de tareas conjuntas. Y también aqui no es
unicamente el movimiento simultanco lo que estd asegurado por una sincronizacion rigida;
todavia mds importante es la posibilidad inherente en todo orden respecto a construir una
jerarquia de movimientos o rutinas para asegurar la ejecucion de rareas mas complejas.

Es en la adquisicion y 12 evolucion de Ja facultad motora donde mejor podemos estudiar
la transicion desde unos ritmos automaticos primitivos hasta las estructuras jerarquicas mas
complejas, ya que lo que es valido para la percepaion de patrones visuales lo es también para
su produccion: Lo mondtono puede dejar de registrarse, en tanto que lo intrincado puede
confundir. El esperado tictac del relo) desaparece de nuestra conciencia, en tanto que
cualquier cambio en el ritmo, o incluso el cese del ruido, pueden alertarnos. De manera
similar, los simples ritmos de nuestra respiracidon o de nuestro caminar permiten a los
movimientos hacerse automaticos hasta que sélo son detectadas las alteraciones, La finali-
dad de‘todo aprendizaje de especialidades estriba en hacer que los movimientos constitutivos
sean igualmente automaticos. Tanto si empleamos una maquina de escribir como si monta-
mos en bicicleta o tocamos ¢l piano, aprendemos primero a «dominar» los movimientos
basicos sin prestarles continuamenie atencion, de modo que nuestra mente queda libre para
ptanear y dirigir las estructuras superiores.

El hombre w0 seria hombre si no aplicase su dominic del movimiento a ulteriores
propositos. La cesta trenzada, la tela tejidu, la piedra desbastada o la madera tallada plasman
y conservan ese placer en el control que es inseparable del ascenso del urte decorativo. Al
propio tiempo, el mismo patron es destinado a servir a unos objetivos culturales, y la
tradicion reivindica el derecho a restringir la libertad de juego a medida que los motivos
adquieren significados. La necesidad de lo estandarizado y lo repetibie se hace notar en el
signo que debe ser plenamente controlado, pero incluso la produccion de signos —el arte de
la escritura y e} arte del dibujo— rara vez corta su vinculacién con aquelios ritmos organicos
a los que yo he comparado con un motor interno. Observemos a un nifo que realiza la
transicion desde los garrapatos ritmicos a la obtencion de formas que requieren una coordi-
nacion creciente, y veremos como surgen las formas a partir de aquelias subunidades o
subrutinas, como los trazos o bucles regulares, que ya no exigen atencion. Los grafélogos
aseguran discernir algo del motor interno, el ritmo permanente del cuerpo, incluso en la
escritura del adulto, y es muy probable que estén en o cierto, ya que solo a traves de esta
integracion cabe conseguir esa fluidez en la escritura.

El dominio del material

En el estudio del arte decorativo, la denominada doctrina del materialismo ha estado
caida en desgracia desde que fue atacada por Alois Riegl en su libro primordial, Problensus
de estilo. Fue Riegl quien senald que era vano explicar patrones tan simples como el del
ajedrezado mediante la técnica de trenzado o tejido de dos tipos de hoja, porque la
decision de utilizar tan variado material debid haber precedido al producto acabado. Sin
duda, estaba en lo cierto. Lo que yo he denominado el «sentido del orden» estd subya-
cente en todas las creaciones humanas y también en muchas actividudes situadas mds
bajas en la escala evolutiva. Pero, una vez admitido esto, es muy importunte no dejarse
“intimidar por el marchamo de materialismo en la falacia opuesta. El hombre solo puede
#er creativo en relacion con problemas que él irate de solventar. La idea del artista como
ser divino que umivierte el caos en cualquier clase de orden, en una libre exhibi¢ion de
ereatividad, es un mito romédntico. Aunque Beethoven era un wcom-positor», trabajaba
con un medio establecido y dentro de una firme tradicion, com-poniendo sus tonos en
patrones maravillosamente nuevos yue son, desde luego, modificaciones de patrones que
& habia aprendido y estudiado.



No podentos saber como se hizo ¢l primer putron. pero podemos estar seguras de que
no fue hecho o parnir de la nada. Flores, plumas. conchas, piedras relucientes o cuentas son
de uso unisersal. pere antes de ser utthizadus deben ser buscadas, recogidas. seleccionadas y.
con {recuencia, también preparadas, No existe una nyida linea divisoria entre fa eleccion de
tikes elementos y su distribucion ordenada. En drte e ilusion senale que en fu realizacion de
representacivaes. «hacer viene antes que comparars. Pude haber anadido gue en 1odos los
vasos koselecaion viene antes gque b confeccion. Bl untesano ha de tener a muno el material
que hu de servirle como «medion. Al pensar en la conleccion elementid de putrones. lende-
Bros i persar et ciertas fornus ordenadas de distoibucion de wales elementos, Pueden ser
estos agripados para mayor efecto, o bien espaciados para umit distribucion mas amphia, y
pueden ser dispersados o ahneados en hileras rectas u ondulantes. combinados en formas
stmples o compuestos en antrincadas redes. En cuadquier caso. si la disiribucion ha de ser
perdurable. ha de quedar fijada de una manery a de otra,

Figs. 64 5 65

Veamos las observaciones introductorias en ung
deliciosa cartdlla sobre ¢l tema de «Estrellas de paja». por Gretl Zimmermann, de la que
ofrezco las figuras 64 v 65:

«Las pusibilidades de inventar nuevos discios son virtualmente ilimitadas, y este librito
presenta varios ejemplos destinados a estimular tu creatividad. Siguiendo las instrucciones
dadus en estus paginas, adquirirds la familiaridad  <abria decir incluso ‘simpatia’- - necesa-
ria para dominar sdecuadamente los materiales. Por ¢jemplo, tanto lu hierba como la paja
tienen uny jongiud hmitada, v ambas presentan una forma muy ligeramente ahusada, de
modo yue pueden umrse insertando una en otra. Parte del interés de esta practica - -y de
hecho de cualqueer oficio  radica en explorar y explotar todas las posibilidades inherentes
en el matenial. Ei exito de tus esfuerzos dependera sobre todo de tu sensibilidad respecto a
la forma y la proporcion, asi como en et cuidado y la precision en tu trabajo.»

El muestro esta preocupado por 1o que debe hacer ¢l ejecutante. También al estudioso
de 1 teoria le agrada examinar las limitaciones implicitas que definen la habilidad.

La primera. y tul vez la mas importante, procede de la naturaleza del medio. Hay limites
para lo que uno puede hacer con paja. La segunda es aludida en la apelacion a «la sensibi-
lidad respecto a la forma y la proporcion». Esto sucna a un vago esteticismo, pero existe un
solido nicleo de hechos que restringe las posibilidades ofrecidas a todo elaborador de
patrones: me refiero a las leyes de la geometria. Lus ocho estrellas de la figura 65 envajan
netamente i Uny corona oclagonal, pero no s¢ podrian hacer patrones similares-con un
numero arbitrario de elementos. El artesano no necesita conocer las proposiciones gue su
trabajo cjempiifica: no sélo las encuenira por «sensibilidad», sino también por 1anteo. Las
necesidades de método constituyen el tercer constreiimiento importante en ¢l cual actua el
elaborador de patrones. Proceden de las hmitaciones de la mente humana. del ambito de
alencion y prevision.



Los limites de la percepcién

Vistas desde el punto de vista ventajoso de la histonia, hay interesantes correspondencias
entre el desarrollo del estilo decorauvo y el del representativo. Al comentar e} Ghimoe en Arte
e ilusion, destaque el ritmo de «esquema y modiicacion» al que hemos visto paralelizado en
las operaciones de ennquecimiento ¥ varniacion responsabies de la aparicion de disefios mds
complejos. En ambos casos, la liberiad del artista individual queda severamente limitada por
el peso de la tradicion y por la dificultad de los problemas implicados. Desde luego, la
naturaieza de tales problemas es delinida con mayor facilidad en el cuso de la representacién
que en el de la decoracién. Hasta el momento, hemos senalado dos de los retos yue a la vez
limitan y estimulan al artesano: el caracter recalcitrante del material v las leyes inexorables
de la geometria. Ni una de ellas por si sola ni ambas combinadis bastarian para explicar los
obstaculos psicologicos en el camino de ld innovacion completa. Puede haber varios de estos
obstaculos, pero el que corresponde a la finalidad de este capitule radica en los limites
hailados al planificar un orden complejo a partir de fa nada.

Hemos visto en [a seccion precedente lo que significa para un orden ser «resuelto» y
esta resolucidon es un proceso que requiere cifcunspeccion pero también un poco de suerte.
De no ser asi, no podriamos tener juegos tales como ¢l del solitario, que plantea al jugador
el problema de Ilegar a un patrén dado de correspondencias que satisfaga una serie dada de
constrenimientos. Al trafar de enfrentarnos a este reto, descubrimos a menudo que nos falta
la percepcion requerida para solventar ¢l problema sin crear nuevos obstaculos en otras
partes. Componer un patron satisfictorio se presta a incurrir en dificultades similares. El
motivo que se ha de repetir puede desintegrarse en una secuencia, tal como hace una palabra
cuando es repetida. Escribamos I :ilabra «cata» en una linea continua y veremos que
hemos escrito también «acata» y «atuca». Algunos libros sobre disefio previenen al practi-
cante contra estos accidentes adversos y le exhortuan a probar sistematicamente repeticiones
para ver lo que ocurre en cada lado de la union.

Si hay' un ejemplo que lustre a la vez las raices técnicas de un dispositivo y su triunfante
emancipacién como pieza de virtuosismo, cabe hallarlo en ¢l desarrollo del contracambio,
truco que ha llamado particularmente la atencidn desde que el artista holandés M. C. Escher
lo incorporé a sus fantdsticas invenciones, capaces de deslumbrar al 0jo y a la mente con sus
asombrosas complejidades (fig. 99). Lo que impresiona al profano que contempla estos
disenos es. de nuevo, fa dificultad de plancarios. Incluso el que no es artista puede imaginar
lo que es dibujar un pez o una rana con aceptable precision. pero, ;como alender a esta tarea
mieniras al propio tiempo se vigtia el espacio que uno crea en ¢l otro lado de la linea? En
otras palabras, ;como puede pensar el artista en la forma posttiva de su motivo repetido, y
al propio tiempo darle tal forma gue ¢l vacio creado por sus iimites dé comu resultado un
diferente motivo repetido que represente también un animal. Al tratar de contestar a esta
pregunta, tendemos a descubrir que la mayoria de nosotros poscemos «mentes de un solo
canal», es decir, que no podemos atender a dos cosus 4 lu vez, cuando esto es precisamente
lo que este truco requicre,

Fig 99. M. C. Escher, con-
iracambio de pez y rana,
cu 1942



o trempos mias recientos ealas perspectsas an guedado abiertas de par en par por el
ordenador. ¢l rval mas formadabic del wtesano Las consecuenaas de las téemcas de
compilacion cn este campe todavid no o paeden ser ovaduadas, pero va os mucho to gue
hemos aprendido gracis ol tachdad de programar o creacion de cast cualquier clase de
erden y estudiar sus efectos. Tal ves i mavor novedad sea en este sspecto lu capacidad del
ordenudor, no salo para seguir cualguier norma camplegn de orgainzacton, sino wambién
para introducir una dosis de azur exuctamente caleulada (hg. 110).

Las conliguraciones resultuntes de esta teenwa de dar lutitud a L casuahidad dentro de
una estructura [ja de anovimienios predetermmados no solo presenta rasgos de wnteres

Fag, 110, Geerg Newes. Grarilio (H. estelico, sino que ademas ofrecen percepeiones inigudlables en fas operaciones de nuestro
W launke, 1971} seniido det orden en la percepcion de patrones complejos.

@y A

Yariedades de vision

Lus educadores del arte tratan a veces de hacernos senur culpabilidad por nuestros,
tatlos en fa utitizacion de los vjos y.en prestar fa debida atencion a las niquesas que tos
artistas eaponen ante nosatros, Sin dudu, g veces ienen riazon, pero sus severas criticas no
hacen la debrda justicia o ia diferenciu entre ver, mirar, atender ¥ leer. sobre kit cual debe
apoyurse todo arte. El muas somero estudio de e psicologia nos indicu que b vision debe ser .
selectiva desde un buen principio v que la maneda de responder los 0jos a estos muestreos
selectos depende de muchos fuctores, u fa ver fisiologicos y psicologicos. En este moderno
mundo nuestro, es facil demostrar la falacia de equiparar ef wvers con la totahidud de energius
flumimecus que inciden en nuestras retinas. Lo que vemos en la panialla de television es
notoriamente diferente de o que en realidad sucede en ella - las ripidas vidriaciones en la
intensidad de un punto explorador- - ¢ mcluso o que vemos en cutiguier ilustracion normml
en blanco v negro se disuehe en una varicdad de puntos bujo una fupa. Los ejemplos
demuestran lo que todos sabemos por Lt vida cotidiana, es decir. que hay unos limites
estriclos parilos poderes de resolucion, inciuso los del ojo normal. Estos limites delerminan,
como si dijeramos, lo que podemos ver y examinar como ¢lementos en un orden visual dado
st deseamos enfocar la vista en ellos, y 1o que eludird este examen atents. Al igual que los




clementos de la trama en la imprenty, también los guyarros de una playa, los ladnilos de
una pared o las hojus de un drbol sc fundiran a una cierta dislancia en zonas mas amplias,
que son experimentadas como viexturadas» segn como rellejen fos elementos la luz. La
selevancia de este experimento para nuestro temi del patron vy la decoracion es cluramente.
visible, ya que en eslas combinaciones de elementos que hemos analizado e¢n 1érminos
geométricos, todas lus que sean demasiado pequenas, las espaciadas con excesiva densidad
o las demasiado distantes respecto al observador, se fundiran inevitablemente en una impre-
sion de textura que, a su vez. puede disolverse en sus elementos bajo una mirada escruiadora
mds cercana; y por ejemplo, la tela de mezclitla se presenturd como una mezela al azar de
hilos multicolores.

Pero por inleresantes ¢ importantes que pucdan ser ¢stos ¢xtremos de [usion perceptiva,
presentan menos problemas para ¢l estudiante de diseno gue la importantisima zona media
que se extiende entre ambos. Al pusear por la Alhambra, con sus inlinitas variedades de
patrones, ni vemos mera (exlura ni nos ¢s posible ubarcar la totalidad de cualquier diseno,
a no ser gue nos.seniemos para cxaminarlo detenidamente y tal vez copiario. (;Como
Jjustificar, pues, nuestra experiencia en términos perceplivos?

El foco selectivo

Fue William Hogarth ¢l primero en apelar 4 la psicologia de la visidn para cxplicar su
preferencia por lo que él Hamaba «ntrincactoness.

«lnirincacion en forma.. yo la definiria como aqueila pecoliaridad en las lincas que la
componen, que guian ¢f ojo hacia wa especie de cuza caprichosa, y por ¢l placer que causa a
la mente ticne derecho al calficativo de bella.s

Hogarth busaba su tdea de exploracion en lo gue puarece ser un hecho irrefutable de
percepeion visual que dastrd en un diagrama (g 11 ague representa el ojo, a una distancia
corriente de lectura y contemplando uny fila de letras, pero fija la mayor alencion en la
fetra A del medio.. st ¢l 0jo se pura en una letra particalar, A, para observarla con mayor
alencion que a las restantes, estus otras letrus resultaran cada vez mas imperfectas para la
visla. cuanio mas lejos se encuentren i cada lado de la A, como viene expresado en las cifras;
y cuando nos eslorzamos por ver todas las letras en una linea iguatmente visible a la mirada,
por asi decirlo, el rayo tmaginario debe recorrerla de vn lado a otro con gran celeridad. Por
lanto, aunque el vjo. estrictamenie hablando. s0lo pueda prestar la debida atencion a estas
letras en sucesion, con todo, la fucihdad y rapidez asombrosas con las que realiza esta larea
108 permiten ver considerabies espacios con la suficiente satisfuccion y una vision repentind.»

Hogarth tenia razon ai recordarnos el ambiio limitado de fa vision enfocada. La fovea
centralis, unica en ser capaz de una definicion nitida, cubre menos de un grado, ¢n lanlo que
el resto de nuestro campo visual aparece progresivamente indistinlo cuanio mas alejado esté
de la fovea. A dilerencia de los limites Jde resolucion, esty desigualdad en nuestra vision rara
vez obstaculiza nuestra atencién. y puesio que los ojos son muy moviles podemos consiruir
una imagen delallada de cualquier objeto que deseemos inspeccionar. Lo hacemos con
[acilidad tanto mayor cuanto que nuestras impresiones visuales no se desvanecen inmedia-
lamente, sino que permanecen ¢l liempo suficiente para permitirnos convertir el mosaico de
pequenas instantdneas en una imuagen coherente y consviente. Sin embargo, cualyuivra que
sea el aspecto final de esta imagen, es ¢n realidad una construccion. Esta es la razén de la
vbservacion que mencioné ¢n la Introduccion, en el sentido de que {a facilidad de percepcion
corresponde a la facilidad ge construccion. Recordamos ¢l conirasie en esta conexion entre

Debido a esta caracteristica de fu percepcion, la analogia con ¢l proceso de los mensajes
investigado por la teoria de la informacidn ha resultado fructifera, por mucho cuidado que
debamos tener en no exiralimitarnos a su respecto. Y es que no cabe duda de que gran parte
de nuesiro entorno puede ser contemplado como objeto de tan plena expectativa que el ojo
escrutador puede tratario tal como lo hace con fus paries redundantes de un texto. James J.
Gibson ha propuesto investigar aqueilas caracleristicas de nuestro mundo a ius que normal-
mente damos por descontadas como parte de una «optica ecoldgicas. Usualmenie, ucepta-
mos como natural por ejemplo. que la luz procede de arnba o que las zonas de aguas
tranquilas estin mveladas. Estas v otras expecltativas similares con fas que enfocamos el
mundo visible aporian oportunidades para grandes ¢conomias en lu reduccion de la cantidad
de informacion a la que debemos atender en especial. Estas ¢conomias se incrementun
progresivamente al encontrarnos Irente a un entorno famihar. donde los objetos que halla-
mos s¢ amoldan a nuestras expectativas.
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Expectativas y extrapolacion

No hay molivo por el yue esta estructury de nuestras expeclativas no deba ser investi-
gada por lus nusmas (éenteas gue se han revelado como an poderosas en la teoria de la
informacion. Podemos practicar ¢l mismo tipo de juego de adivinanzas con imagenes de
cosas tal como v hemos hecho con textos, cubriende una parte de la representacion y
pidiendo al sujeto que la complete. Para que el proceso fuese mads sistemdtico. el profesor
Attneave ulilizo imagenes simplificadas que formaban siluetas negras de objetos familiares
sobre un fondo blanco. Al colocar una reticula sobre una imagen y descubrir un cuadrado,
cada vez pedia a fos sujetos que sugiresen si ¢l cuadro siguiente habia de ser blanco o negro,
lleno o vacio. Descubrio que estas sugerencias distan naturalmente de deberse al azar,
porque tenemos clertus expeclativas justificadas al vernos frente a imdgenes de cosas tan
familiares como una casa, un arbol v un animal. Alli donde no se cumplen cstas expectalivas
denotamos sorpresa, y el grado de esta sorpresa pucde igualarse con la cantidad de informa-
cion en el sentido de la teoria. Nos sorprenderia menos el descubrir que el tejado de una
casa hace mds pendiente de lo que esperabamos, que st descubricramos que terminaba en
una flor, .

Enlo que se refiere a la cosa-percepeion, podriamos explicar facilmente esta reaccion por
el conocimiento previo de la persona consultada de la que pueda decirse que conoce 4 los seres
humanos, fas casas o los arboles tnto como las palabras de su idioma. Pero, jqué decir acerca
de nuestra capacidad para percibir formas y perfiles abstractos. esa capacidad: que tamo nos
interesa en este libro? Como hemos visto, no hay limite tedrico para fa combinacién y permu-
tacion de disenos puramente formales. Es cierto que, en una cultura dada, algunos disefos o
motivos seran mas familiares que otros. Hay estilos de ornamentacion que muestran una cierta
analogia con el lenguaje. De no ser asi, los restauradores no podrian completar las piezas que
falten en una sarta de cuentas o bien en un moltivo decorativo. con tanta confianza. La Atham-
bra tendria un aspecto muy diferente si no fuera con la facilidad con la que se pueden restaurar
sus patrones repetitivos (lams. 37 y 38). Sin duda. este efecto de fumiliaridad también desempeda
un papel en nuestras reacciones ante los diferentes estilos de ornamento. pero la pregunta que
hemos de formular es mucho mas fundamental. ;Cémo percibimos los elementos de patrones.a
los que nunca hemos visto antes? Qué papel. sifo hay, puede desempenar la expectativa aqui,
¢n la necesaria selectividad que debemos ejercer? ‘

Los psicologos han descubierto que, en realidad. nos aproximamos a tales elementos
con ciertas eapectativas, por dificii que resulte justificarlas racionalmente. Utilizando el
mismo juego de adivinunzas una vez mas, Aftneave ha demostrado que si a un sujeto se e
presenta un patron simple, tal como una secuencia de allernaciones, «, b, u, b, a4, b, Ia
tendencia consistirit en jugar sobre la continuidad de la misma secuencia, y. por tanio,
cualquier alteracian causard mayor sorpresa. Es tentador empledr ¢l mismo término de
redunduancia pari la continuacion de ki secuencia, aungue cabe admitir que aqui la analogia
se hace peligrosamente reducida. Al fin y ul eabo, en reulidad no hay razon logica para creer
que la alternacton v a proseguir indefinidamente.

Precisamente a causa de esta objecion, el experimento nos sitda directamente en el centro
del problem:t de la percepcion de patrones; me refiero al pupel que debemos asignar a la
extrapolacion en nuestro comercio con el mundo exterior. El concepto de wextrapolacion» es
suficientemente crucial aqui para que veamos la definicion que del mismo se da en el Oxford
Dictionary : «Laaccion o meétodo de encontrar por un caleulo basado en los terminos conocidos
de una seric. otros terminos, ya sean precedentes o subsiguentes». Por ejemplo, cabe utilizar un
eierto nimero de visiones de un cometa que establezcan su ubicacion en puntos dados, para
CONSITUIr Su truyectoria entre estas ubicaciones y pronosticar sus ulteriotes apariciones fen
rigor el «relleno» del camino enire puntos seria descrito como «interpolacion», pero este
termina tiene tantos significados que puede causar canfusion).

Ahora bien. puede resultar bastante inesperado el atribuir a nuestro sistema perceptual

la capacidad de realizar esta clase de calculo, pero cualquiera que observe un partido de tenis

tendra que admitir que los jugadores deben poder hacer, por instinto y por entrenamiento,
lo que los astronomos hacen por calculo. Deben extrapolar, a partir de sus observaciones de
lt pelota, donde se encontrara ésta en un momento futuro, 'y deben saber por experiencia si
pueden alcanzar este punto
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Kanisza ha demostrado que una lorma incompleta se
convierte en un triangulo fantasma precisamente porgue extrapolamos o interpolamos los
perfiles que laltan entre los huecos ifig. 119). (Por que hacemos tal cosa? ;Por qué vemos un
contorno continuo cuando no lo hay?

Cabria contestar que, como productos de una eivilizacion tecnologica, hemos llegado a
estar tan condicionados respecto a lus lineas rectas y las lormas geométricas de auestro
entorno artificial, que extrapolamos o «rellenamos» ¢l triangulo a partir de una experiencia
anterior de [ormas similares. Sin embargo, esta clase de explicacion resulta inadecuada para
justificar la tendencia universal de {4 gue nos ocupamos. la tendencia que, ea los términos
mas generales, puede ser descrita como el supuesio de continuidad. Esperamos que las cosas
no cambien, 4 no ser que tengamos pruebas de lo contrario. Sin esta confianza en la
estabilidad del mundo, no podriamos sobrevivir. Nuestros seatidos no podrian hacer {rente
a la tarea de trazar a cada morhento un nuevo mapa de nuestro entorno. Estos sitven mas
bien a nuestra representacion interna. en la que entramos ciertas observaciones y supuestos
con los que operamos a Ao ser yue sean desaprobadoes y hasta que llegue tal momento. Esla
es la aplicacion .« la «asimetria popperiana» que prefiguré en la Introduccion. Todo nuestro
aparato sensorial estd ajustado basicamente sobre ¢l control del cambio inesperado. La

continuidad deja de registrarse al cabo de ua tiempo, y esto ocurre tanto a nivel fisiologico.

como psicologico. Al fijar el ojo en una configuracion dada --como puede hacerse por medio
de un dispositivo unido al propio giobo ocular-- la percepcton se desvanecerd en ausencia
de las oscilaciones incesantes a las que procedemos. Toda sensacion corporal, toda visidn o
todo sonido de caracter continuo s¢ desvanecerdn mas alld del umbral de la atencion. El
rumor del viento y del agua, el susurro de las hojas, ¢l tictac del reloj e incluso el rugido del
trafico mas alld de la ventana se convierten en mero fondo y serdn ignorados a no ser que
interfieran con otros sonidos. Sin embargo. la mejor prugba de que todavia oimos lo que ya
no advertimos procede de la conocida observacion de que nos damos cuenta cuando el
sonido cambia o se detiene. Forzosamente. lo hemos estado «controlandor de modo incons-
ciente durante todo el tiempo. Este control de la continuidad puede ser accionado por el
sistema de muy diversas maneras. Ei piloto cxperto advertird el cambio inusual en el wono
del ruido del motor, la madre ansivsa ¢l cambio en lu respiracidn del nifio enfermo. Por otra
parte, las discontinuidades pueden ser consideradas. a su vez, como descontadas apenas sean
esperadas como tales: los cuarios de hora en el reloj del campanario pronto pasaran
inadvertidos. Parece ser, de hecho. que la expectativa puede tener un resultado doble segin
de qué modo estemos «conectados». La discontinuidad puede llamarnos la atencidn y darnos
un sobresaito, cuando choca con nuestra expectativa futura (como ocurre al subir a oscuras
por una escalera y de pronto encontrar el retfano), pero también puede hacernos relienar
desde nuestra imaginacion lo que hemos liegado a esperar. Hay experiencias de este estilo
en la esfera de la escucha, como por ¢jemplo cueando nos sentimos inclinados a llenar con
un bajo continuo 1maginario lo que el instrumentista en realidad no puede tocar; tal vez el
sentido de la vision esté mas inclinado a este tipo de proyeccidn, que se aproxima a la
alucinacion. El contorno luntasmagérico de la figura de Kanisza es un caso al respecto. He
mencionado su relacion con nuestra manera de completar una figura medio esbozada, pero
también podemos ver ahora por gue estos dos [endmenos similares no deben ser confundi-
dos. La expectativa de continuidad no cs aprendida; es ef resultado de lo que yo he deno-
minado control de continuidad. Sin este control, como hemos visio, no podriamos sobrevivir,
pero naturalmente esta economia de esfuerzo también implica un riesgo. Al tener que
ahorrar nuestra atencion para la apanicion de novedad, jugamos al uzar con la continuacion
alli donde el control no recibe mensaje en el sentido contrario. Por esta razon, creo, «<vemos»
lineas no existentes. Estas aparecen porque hay una pantalla vacia que nos permite proyectar
nuestra expectativa provisional. Introduzcamos pruebas positivas de discontinuidad y el
espectro desaparecera.

Interrupciones como acentos

La respuesta no debe ser tan buscada en un principio del orden cn si, como en ¢l efecto
de las discontinuidades. la sensacion de sobresalto que experimentamos al pasar del orden
al desorden o viceversa. Se ha sugerido ¢n la Introduccion yue cualquicra de tales cambios
en el grado de ordenacion Hamu la atenaon. La alieracion de la regulandad, por ejempio,
una tara en un lejido, pucde actuar como un iman para el ojo, y fo musmo puede hacer una
regularidad inesperada en un entorno de tipo casual. como por gjemplo, los circulos de setas
en pleno bosque.

Fig. 119
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Ambas reacctones atestigoan o tendencia del sistema sensorial en cuanto
a economizur atencion de acuerdo con ¢l pricipio poppenano de la asimetria, investigando
meramente ose cambio en i destnibucion de estimulos que puedan exigir una nueva alencion.
Nuestras figuras. 1223 120 iustran tu rekacion que tienen tales observaciones con ly percep-
cion de patrones. En el cuso del collur es lu cuenta que falta, el hueco entre las unidades
iguales. lo gue causa mmpacto en nuestra atencion. En el caso de la piramide [un ejemplo,
yue tomo det libro de Wollgang Metzger. Geserce des Sehens) la disminucidn progresiva en
fa anchura de los escalones se da por descontada. Ahora ¢s la identidad de los dos del medio
lo que rompe fa secuencia v atrze la atencion,

Lo que denominamos un «acento visuals siempre debe depender de este principio. Su
colocacion y su luerza se deben a una interrupeion en {a continuidad, yu sca en la densidad
de ld textura, en la direccion de los clementos o en otras irregulanidades visibles que cluden
tody enumeracion. Cualguier Jlustracion, en este libro. de un diseno organizado ejemplificard
este clecto. Al mismo tiempo nos es dable observar que la respuesta a cslas interrupciones
visuales varia notablemente. Una desviacion con respecto a la regularidad geométrica, que
un observador apenas advertici. puede llamar la atencion de otro en forma de acento intruso.
Todo depende de o que busquemos. de o que denaminamos nuestro «dispositivo mentaly.
Probar un instrumento pard verificar su funcionamiento nos obligari a estudiar desviaciones
que solo serian percibidas globalmente como una placentera variedad en un disefio decora-
uvo.

En cualquier caso. nuestro escrutinio se estrechard progresivamente desde lo general a
lo particular. desde lo grande a o pegueno. Con ello, nos preparamos adecuadamente para
el descubrimiento de acentos primanos v subdidianos en disefio, ya que la mayoria de los
patrones, como hemos visto, son construidos a base de jerarquia de drdenes dentro de
Ordenes. Lo que se expenmenta como un campo continuo interrumpido por un borde se
revela. bago una inspeccion mas detenida. como una agrupacion de motivos discontinuos que
pueden exhibir diferentes ordenes dentro de sus perimetros. Fl aspecto sistematico de esta
«complicacton graduady fue examinado con brevedad en el capituio 1. El ¢fecto psicologico
serd objeto de nuestra atencion en ¢l capitulo sigwente. Lo que aqui nos interesa ¢s que la
wrnveshgacion de ke continuidad » esti también graduada para registrar cambios entre orden
y desorden en machos miveles distimos.

Afortunadamente. ha llegado a ser facil ¢l demostrar esta cupacidad por medio de
disposiciones conseguidas mediante ordenador El inventor de estd técnica, Béla Julész, ha
deada vanos experimentos elegantes para investigar a ki vez las capacidades y los limites de
nuestro eyuipe pereeptivo. Utilizando un ordenudor para distribuir los espacios llenos y
vacios en ung estrecha 1ruma y de modo genumamente casual, by demostrado que Lo vision
estereoscoprey no tene dificultades en cuunto responder a los pequenos cambios de estas
lexturas generales, o no ser que las instrucciones dadas al ordenador lleguen a rebasar
nuestras fucultades wnaliticas. Evidentemente. lu nuturaleza no nos ha dotado de esta varita
magica para discontinuidades a in de sutislucer la curiosidad de los psicologos, ni siquiera
para disfrutar de lus complejidades de los disefios decorativos. Gracias principalmente a J. J,
Gibsen, sitbemos de hecha que parte vitul debe desempefiar la respuesta a ciertas continui-
dudes en nuestru percepeion del mundo visual. Gibson insistio en particular sobre el papel
de las texturas y de los gradientes en nuestra orientacion. Por textura, éi se refiere al grano
uniforme de los materndes, la arena de ke pluva, las briznas del cesped, lus arrugas del mar
0 la ondulacion del tejido. Estas continuidades nos obligan a esperar bordes y eontornos,
Ademas, ¢l electo de perspectivas resultantes en unu disminucion regular de estos clementos
Fepetilivos. NOs proporciony pistus vitales para nuestra orientacton espacial. No en vano los
pintores de! Renacimiento demostraron pnimero tas leves de fa perspectiva por medio de un
suelo ajedrezado. Las unidades idénticas estructuran fasuperficie de tal modo que no
tenemas dilicultad ¢n ver la recesion. Una ampliacion de este putron respecto a paredes,
techos y mobiliario, demuestra tambien como los gradientes de fu textura nos dan informa-
cion acerca de los vbyetos y de sus perfiles ... No podriamos luncionar s1 no
estuviesemos supeditados a ciertus reguluridades. Este ajuste, ademis. nunca podria proceder
del aprendizuje: por el contrario. nunca podriamos haber reunido eualquier experiencia
respecto al mundo si nos faltase ese sentido del orden Gue nos permite calegorizar nuestros
entornos de acucrdo con grados de regulanidad. v su complementario.
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Intranquilidad y reposo

Owen Jones hizo pivotar su estélica del orpamento ¢n la idea de «reposor». En cierto
senlido, el 1ermino s0lo puede ser una metafora porque los disefios no se mueven ni reposan.
Sin embargo, lodos sabemos espontancamente lo que se entiende por un diseno inquieto 0
su opuesto. (Como surge esta reaccion? La introspeccion sugtere que culificamos de intran-
quilo o inquieto un disefio cuando nos sentimos inquietados por el El extremo de tal
sensacion seria causado por una distribucion de luces irregularmente espaciadas y con
destelios intermitentes, a las que por diversas razones no podemos ignorar, por gjemplo, si
todas ellas han de funcionar como sefiales para emprender una accion. Nuestra atencion se
veria sobrecargada. no sabriamos adénde mirar, y nos senliriamos aturdidos hasta llegar a
la impotencia. Es facil imaginar como semejante situacion puede empeorar o mejorar. Como
fa intensidad de las luces podria hacerlas mas conspicuas y mas aturdidores los contrastes
de color, o cémo, por el contrario, podriamos aprender a soportarlo si captaramos los ritmos
subyacentes y consiguiéramos formar unas expeclativas tan firmes que solo necesitiramos
atender a cualquier sefial inesperada. La primera alternativa ofende a nuestro sentido dei
orden, y la segunda s¢ ajuste a &l

He clegido un ejemplo inicial en el que la intranquilidad ¢s reat en vez de metalorica,
porque creo que estos efectos de movimiento no son diferentes en principio de los de
distribuciones estacionarias. El motivo reside en la naturaleza de nuestro aparato visual,
comentado en nuestro capitulo precedente. Nuestros 0jos estin construidos de modo que
solo podemos enfocar un area muy limitada al mismo tiempo, y si se nos pide que abarque-
mos mas, tenemos que corregir nuestro enfoque. Alli donde varias sefiales se disputen nuesira
ateneion no sabremos adénde mirar primero y de nuevo nos sentiremos inguietos, sin que
nuestra mirada logre encontrar reposo (fig. 130a).

Es facil contrarrestar este efecto con el método que las personas ordenadas han utilizado
desde tiempo inmemorial: hay dicz circulos y diez tridngulos en el campo y nos basta con
clasificarios y distribuirlos en algin orden especifico para que la desazon desaparezca
{fig. 130b). Sobre este hecho basico. la psicologia Gestalt construyd su imponente edificio y
por tanto yo deberia explicar una vez mas en qué difiere mi énfasis. De acuerdo con mi
capitulo precedente, yo diria en primer lugar que la distribucion ordenada ticne mas conti-
nuidades y menos interrupciones, dicho de otro modo: menos acentos. Asi, en tanto que la
aproximacion Gestalt se centra en nuestra percepcion del orden, yo llamaria la atencion
sobre lo contrario, es decir, sobre nuestra respuesta al desorden. Esto puede parecer una
mera sutileza verbal, pero estoy convencido de que el desplazamiento del énfasis tiene reales
conseevencias, Tomemos el efecto de «enmascaramienton que desempena su papel en los
argumentos de la Escuela de la Gestalt. En su libro Arr and Visual Pereeption (Arte v
percepcion visual. Psicoloyid de lu riston credadora, Editorial Universitaria de Buenos Aires-
EUDEBA, Buenos Aires, 1973), Rudolf Arnheim indica que ¢l orden triunfa sobre lu expe-
riencia en configuraciones tales como lu figura 131, pues casi nadie notard que contiene Ju
forma familiar de la figura del 4. Tienc razon, desde tuego. pero, ;como podriamos recono-
cerla en ausencia de aquellas interrupciones que por si solas constituyen sus rasgos distinti-
vos? La vida nos seria muy dificil st tuvieramos que venficar cada linea continua ¢n busca
de otras lingus que pudicra conlener. Hemos visto que, por ¢l contrdrio. nuestros ojos son
atraidos hacia puntos con maximo contemido de informacidon. Hay tambien mas de estos
puntos en la figura inquicta que ¢n la ordenada, y por lanto ¢xige mds atencion.

Lit conelusion es menos abstiusa de lo gue puedi parecer. Mucho antes de que se llegase
a condormiar ki teor de ke iformacton, {os tustradores de bhros sobre diseio actusthan ya
de esta guisa. Representar un tpo particuiar de columua et juzgado suliciente para mastrar
Lis terminuciones distintivies, es decir, base y capitel con L parte suliciente del {uste para
denotar su forma lig. ¥3). No es sorprendente, por tanto, gue fus fotogralias de los movi-
mientos del eje y los puntos de Njaaion muesiren gue fos contornos coatinuos dun la

_sensacion de haber sido inspeccionados menus u (undo que aquelkus partes del disefio que

no pueden ser «consideradas como leidas» thg. 132}

Recordamos desde el capitulo anterior que esta lendencia de nuestro sistema perceplivo
es tan acusada que también asume continuidad cuzndo il vez no haya ninguna conlinuidad
presente. Este es el caso, por ¢jemplo, de los triangulos de Kanisza (g 119 donde vemos
lineus espectrales, que no estin alli, extendiendose entre {as interrupcianes. Para simular esta
reaccion en nuestro aparato deberiamos dotarlo de un wextrapoludor», un dispositive que
fuese mas alla del mero registro de continuidades y lleguse a fa produccion de formas
continuas.
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g 132 Rewshios de Las Ngackomes ded oge (G0 [ Buswell, TYi5)
kquilibrio e inestabilidad

bhay un efecto visual gue chiramente ocupa una posicion privileginda on nuestre campo
de estudio, y gue por lanto debe olrecer una prucha importante pata cualguicr hipolesis
exphcativi, y con ello me refiero a la simetria baliterad y o la impresion de «equilibrion gue
cred espontineamentc. Stlu repeticion es una forma de redundancia como en(S.0O 8., S.0.5)),
es facit ver gue fa simetrt debe ser una forma especiat que refleje L distribucion a un lado
del eje central en ¢l otro lado. Pero. jpor qué  nos preguntamos - esta sceuencia invertida
se ve luvorecida por nuestro sistema perceptiva? Que este es, en realidad, el caso gueda
faailmente demostrado por cualquier ordenacion de signos tipogrificos. Tomemos una
sucesion de estos signos. por cjemplo, la siguiente alternuncia entre paréntesis repetidos v la
letra O: {(IOUOUO(OUHOWIOHO(O. Basta un momento para observar la regla subyacente
de numero en disminucion de los paréntesis para detectar la redundancia. Pero sien vez de
repetir la secuencia lu invertimos, la impresion de regularidad palindromica es inmediata:
{HOWOUOOODO)OMONY. Hablando en términos geométricos, la «traslacion» es menos
detectable que la «reflexiony.

Deberiamos estur preparados para este efecto si recordamos la tendencia de nuestro
wdetector de interrupcioness, va que en la simetria bitalerg) el ¢je central debe ofrecer un
«imdn para el ojo», dado que es la unica zona que, pdr definicion, no se repile en la
ordenacion. En vez de sentirse «trastornado», nuestro aparato imaginario permanece, por
tunto, en suspenso cntre dos atracciones iguales v se (ija en el punto de maxima informacion.
Tomar este punta de venlaja y comenzar la verificacion c¢n aras de la simplicidad se presta
a establecer la redundancia de los elementos proximos, ya que aquél recibira la misma
secuencia de mensajes tanto §1 se desplaza a la derecha del eje. como si lo hace hacia {a
izquierda. Habiendo constituido asi la hipotesis preliminar de gue esta forma de redundancia
puede prevalecer en general, la vision periférica la confirmara con rapidez.

Al propio tiempo, ¢l papel de la vision periférica en la impresion global de redundancia
bilateral también ayuda a explicar por qué rara ves notumos desviaciones menores de la
simetria, 4 menos que estemos dispuestos a descuhrirlas (fig. 138). Es bien sabido que
prestamos escasa atencion a las asimetrias del rostro humano mientras las facciones que
esperamos ver s¢ encuentren mads o menos en su sitio. Solo cuando se nos ha llamado la
atencion respecto a estas irregulandades nos es dificil pasarlas por alto,

La tolerancia que aplicamos a tan minimas desviaciones de la simetria justifica también
el exito del alegato de Ruskin contra la precision. La prevision puede tener un aspecto
«muertor, debido al exceso de redundancias. Si nucstra hipotesis se confirma por doguier y
no s¢ admbustrin nucvas sucudidas a nuestro aparato, ci cfeeto s la monotoniu.

Coincide con estas consideraciones el hecho de gue el «equilibrio» del disefio simétrico
exige como corolario una firme estructura u otro medio apto para aislar la configuracion.
En particular, toda repeticion ulterior amenazara al reposo. porque destruye el caricter
unico del eje central. La secuencia ATA es simetrica, pero si es repetido como ATAATAATA,
se crean unos ordenes simétricos rivales —TAAT y AATAA - que s¢ extienden a cada lado
y amenazan ¢l reposo de la lectura singular (fig. 140). Una gran diversidad de «plantillas»
encajan en ¢l caso y. por tanto, la bisqueda no puede llegar 2 una conclusion feliz.
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El elecio mas chocante de esta muluplicidad de lectura esta relacionado con fa alter-
nancia entre «figura» y «fondow, comentada en ¢l capitulo 1L Cuunto mas «equilibrados»
estén fos dos, mas se amoldardn a una variedad de hipotesis, y. de ahi esa forma de
intranquilidad que procede de la alternaneia de lecturas. ¢ menudo tlustrada por el disefio
cruciforme dentro de un circulo tfig. 141) que tiende a cambiar de una forma negra sobre
fondo blance a una forma blanca sobre fondo negro. Ambas lecturas wencujun» v no hay
modo de decidir entre tas dos.

El ¢jemplo mds claro de semejante inestabilidad es tambien uno de los disefios mds
frecuentes y difundidos: el 1ablero de ajedrez (hg. 142). Pruebese el campo para las continui-
dades de ¢olor y tas hileras de casillas negras o bluncas dominaran la impresion. Enfocando
una casilla blanca v contemplandola como gentro de una eruz negry. cabe someter a prueba
el resto det campo en busca de redundancias v constalar que no hay contradiceion; se
pueden encontrar cruces negras identicas en todas partes. Deéjese vagar el ojo hasta una
casilla negra y se encontrara lu configuracion de cruces blancas atrededor de un centro negro,
repetidas. Si. finalmente, se experimenta fa tentacion de buscar una cruz a lo largo de los ejes

diagonales de una casilla, destacard obedientemente la figura de einco casillas ai tresbolillo, -

en blanco o bien en negro. Hasta cierto punlo, ¢l experimento sugicre gue controlamos el
aparalo y podemos variar a voluntad diversos patrones de prueba. pero resulla que este
controi es limiade. No podemos mantener nuestras leclurds por largo tiempo, porque el
udetector de mterrupciones» estd diseriado de modo que busque allernativas y, por tanto, el
patron parecera fluctuar ante nuestros ojos.

Al comentar la actividad de exploracion y experimentacion que atribui a la percepeioén
visual en Arie ¢ ilusion, hablé un tanto vsadamente acerca de «tenticulos de colores fantas-
magoricos ¢ imdgenes fantasmagonicas que siempre aletean alrededor de nuestra percep-
eiony. Rara vez nolamos estas sondas. osta «igualacion previan, pues si la anticipacion llega
a ser cierly ya no necesitamos distinguir entre expectativa y percepeion: por otra parte. de
no str asi. quedan ripidamente anuladas. El tablero de ajedrez permite ver los lantasmas
porque no contradice ni confirma del todo nuestro pronostico visual,

En sus prucbas en pos de la simplicidad, nuestro aparato coordina sus plantillas con las
hileras redundantes de repeticiones. pero un diseno muy redundante de clementos 1dénticos
no ofrece facit anclaje en ¢l que pueda wijjarse» nuestro aparato. Este deriva v pierde su lugar.
Si gueremos vontar una serie de racicristicas visuales diferentes. tendemos a utilizar el
dedo ¥ contar senalando. porque resultan demasiado huidizas para el ojo carente de una
ayuda. Apenas desplazamos nuestra mirada, podemos perder la ciira v sifuarnos en un
terreno en el que destaque otra «plantllar. Cuanto mds extensa el area v mas ejusivas sus
caracleristicas. mas exhibird esta clase subjetiva de inquietud, fluctuando ante nuestros ojos
y ofrectendo cualquier numero de kcturas.,

]
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Como todos ios mecanismos psicoldgicos, la compulsion de nuestros ojos con respecto
a recorrer los railes establecidos de repeticiones redundantes puede ser utilizada por el
disefiador en busca de efectos contrastantes. Puede emplearla para obligar a una lectura o
para alterar nuestra percepcidn del modo mas inquietante. La primera posibilidad queda
brillantemente demostrada en el libro Gesetze des Sehens por el psicdlogo Gestalt Wollgang
Metzger, quien nos presenta dos reticulas geométricamente idénticas con diferentes termina-
ciones (fig. 143). Alli donde las estrellas sobresaien del borde adquicren una prominencia que
nos obliga a observar las estrellas en general, y aili donde los cuadrados saién del campo son
ellos los que dominan la apariencia del patron.

tig. 143. Los efectos del
~orde (W. Merzger, 1975)
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edificio. Jnos tunsmiten migenes y signibeades | Aros ackian come cvdlificsdotes y modilicadenss
de ¢stas r’mégenes Y Sqn cados .

Sin embdrgo, los @uicnfes clementos y sistemas siempre Aeben.ec._’v{'a( irfferrzlacma&&q ser
interdependientes y reforzarse mutvamente | 3 fin de formar un conjonto intearads, E| oden
squitectonico s¢ crea en el momenio en que estos clementos y sistemas, en cvanto s partes
wastitvyentes, hacen perceptiVies las relaciones entre \os migmos y el edificio, como un todo. .
Cuande 3% interrelaciones se captan, domo contribicion 4 a natudleza a?ea’fua del conynts, existe
Un orden conceptusl, un srden ave, dcaso, pesdure por mis tiempo qe B perceycionas visudlles
Wsa|eras .
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PRINCIPIOS ORDENADORES

Este aapitule tratard acerca Ae wmos yrincipios adicievales de grapvizacion que
son Ae Viilidad pars impiantar cievto srden en uns composicion arquitectinica.

Los pregramas de vecesidades de los edilicios aparcan un amplio campo dentrs
de 4v bgica Aversidad y complejidad. Svs formas y sus espscios Aeben
avsar B jeracquia intrinseca de a5 funciones que acomen en 4y interior,

A los vsuarios 3 quienes pesta servicio, de los sbjetives o siqnidicaciones

que tansmiten y de! panorama o contexto 2 bs que se destinan. Estos principios
e ordenacion se avalizan a partiv del reconoamiento Je |a diversidad

y eomplelidad natural, de (2 jerorqu del yproarama .y de 13 esencia de las
¢dl.f'l-£-ﬂﬂ.ﬂﬂ€§.

El siden carente de diversidad prede desembocar en monotonia y hastio ;

b diversidad sin orden puede produeir el caos. los sigvientes principios

de otdenacion se wmsideran como artificios visuikes que vermiten |3 coexistendia
perceptiva y comceptusl de varias ?[ermaﬁ y espacios de uw edificio dentro

de un todo srdenade y uniticade.

FJE = ——— — t |imea definida yor dos puntos en el espacio, en tome
a la wal cabe disporer lormas vy .espsdos.

SIMETRIA 7550 0 . itobuisn cquiibrada de formas y copacios
e - Alrededor de vna linea (e_J'e) o dewm punfo(mfr‘)'amﬂ.

e —

. al{Al{(llI[I‘ o __T;”: ) : P v articulacien de (3 relevancia o %ni{l'ga(,ia’ﬂ Ae ims Fpmu/
oA 0 un espacio en virtvd de sv dimensich, ferma og&h&lwn
o relatia a Aas formas y espacios de o sptiizacim.
RITMO/REPETICION . hlizacich e modelos ecumentes, y de sus ritmes

resyltantes, patd oraanizar una serie de formas
0 espacios similaws.

_— bbbt a e—

PAUTA Lo linea, plane 2 volumen que, por s continvidad y
S ’ reqularidad, sirve paid reunir, acumular y otqanizar
i modele de farnué y espicios.

*"TRANSFORMACION D Pnnelpo ppr el due ura [ded aquitectonica prede
A guérdawe, wm_cirmrse ¥ comstriirge 3 tovés de
TR I L IE un conjinte de manipuliciones y tansfermaciones

[ T — . Em - R

moderadas.
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R. ARNHEIM . "'ARTE Y PERCEPCION VISUALY

Ed. E.U.8.E.B.A i 5.3. EXTRACTO DEL CAPITULO

Bs. As., 1973 ! MSIMPLICIDAD DEMOSTRADA!

1
1

La simplicidad demostrada

De acuerdo con la ley basica de la percepeion visual, todo patrén estimulante
tiende a verse de tal modo, que la estructura resultante sea tan simple como
lo permitan las condiciones dadas. En cuanto un estimulo fuerte controla
la figura por percibir, esta tendencia es menos notoria. De ser éstas las con-
diciones vigentes, el mecanismo receptivo se limita a agrupar o completar el
material dado de modo de lograr el resultado mds simple posible. Pere cuan-
to mas débil el estimulo, tanto mas radicalmente se afirma la mencionada
tendenvia perceptual, Leonardo da Vinci observa que cuando la figura de
un hombre se ve desde lejos, *“parecerd un cuerpo muy pequeio, redondo y
oscuro. Aparecerd redondo, porque la distancia disminuye tanto la visibili-
dad de sus paries, que nada es evidente, excepto la masa de mds bulto”. ;Por
yué la reduccion de 1amaiio hace que la forma se vea redonda? La réspuesta
consiste en que la distancia debilita el estimulo en tal grado, que el meca.
nismo perceptual queda en libertad de imponerle la forma mas simple posi-
ble, vale decir, la del circulo. Existen otras condiciones que debilitan el es-
timulo. Por ejemplo, una pobre iluminacién de la figura percibida o su expo-
sicion durante solo una fraccion de segundo. La distancia en el tiempo pro-
duce el mismo etecto que la distancia en el espacio; cuando el estimulo se
retira, la huella que permanece en la memoria se debilita. Los efectos de
estas variadas condiciones han sido investigadas experimentalmente.

I.as alteraciones que sufre el estimulo en estos experimentos son multiples.
Al principio, por razones que no es dificil determinar, los resultados parecen
confusos y hasta contradictorios. En primer lugar, el percepto v las huellas
yue permanecen en la memoria no son directamente accesibles al experimen-
tador. El observador debe comunicarselas de modo indirecto: por descrip-
cion verbal, dibujo o comparacién de una serie de figuras entre las que se -
debe elegir la yue mds se parezca a la experimentada. Ninguno de estos
meétodos es muy satisfactorio; porque no hay modo de saber en qué grade
el resultado se debe a la experiencia en si, y en qué grado al medio de co-
municacién. Afortunadamente, esta distincion no es esencial para nuestro
proposito.

Sin embargo, cuando se consideren fos dibujos de los sujetos de experi-
mentacion, es necesario tomar en cuenta su habilidad téenica, como tam-
bién su nivel personal respecto del grado de exactitud requerido. Puede
¢que alguna pev:ona crea que un garabato no muy riguroso sea la imagen
suficientemente exacta de una forma que se tiene en mira y, por lo tanto,
que sea imposible tomar al pie de la letra los detalles de su dibujo. A no ser
que se permila un cierto grado de tolerancia para con el dibujo con que
s¢ pretende representar la imagen, la interpretacion de los resultados con-
duciri a confusién,
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En segundo lugar, percibir v recordar una {igura no coustituyen un pro-
ceso aislado. Ambos actos estin expuestos a la influencia de innumerables
huellas de la memoria que estin potencialmeite activas en la psique el
observador. Dado que éstas ~on las comdiciones que rigen, no podemos
pretender que las tendencias subyacentes se manifiesten rotundamente en
todos los ejemplos. Por lo tanto. e~ preferible yue toda interpretaciin e
base sobre aquellos ejemplos que ilustran un efecto claramente destacado.
No trataré aqui por separado los resultados que obtuvieron diversos inves
tigadores mediante técnicas diversas, sino yue trataré de resuniv el logro
del conjunto.

La teoria tradicional afirmabu que. a medida gue transcurre el tiempo,
las huellas de lo memoria se desvanecen lentamente. Se disuelven, pierden
su distincion, se borran sus caracteristicas individuales y asi se parecen cada
vez mds a todo v a-nada, Este seria un proceso de simplificacion gradual a
través de una pérdida de estructura articulada. Mds tarde se planteo la
cuestion siguiente: ;no comprenderia este proceso cambios més tangibles de
una forma estructural a otra que pudieran describirse concretamente?

En efecto, ha sido posible identificar tales tipos de alteraciéon. Como
demostracién sencitla, se expovne la fipura 36 durante una fraccién de se-
gundo a un grupo de personas. Se les pide de antemano que tengan ldpices
y papel preparado para dibujar, sin mucha reflexién y con tanta justeza como
les sea posible, lo que acaban de ver. Los ejemplos de la figura 37 ilustran
esquemdticameute el resultado que tipicamente se obtiene,

Los ejemplos dan una idea de la impresionante variedad de veacciones que
se obtienen; algunas se deben a diferencias individuales; otras, a la duracion
del tiempo de exposicion del modelo v a la distancia a que se encuentra el
cbservador. Todos muestran una simplificacién del patrén estimulante. Es
admirable la inventiva de las soluciones, el poder imaginativo que la vision
revela, a pesar de la rapidez y espentuneidad con que se trazaron los dibujos,
que no tenian otra pretension que registrar fielmente el modelo exhibido.
Aunque algunos detalles de las {iguras pueden considerarse mds bien in-
terpretaciones grificas del perceplo que sus propiedades, un experimento
semejante da prueba suficiente de ue el acto visual importa la solucion
de un problema, es decir, la creacion de un todo organizado.

S ———— pr———
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Ficura 39

Ficura 40

Nivelocion v wgudizacion del estimulo

Aunque resulte evidente que los dibujus revelan una tendencia a reducir el
namero de caiacteristicas estruclurales, no seria eorrecto afirmar que la
inica tendencia discernible en este experimento fue la de lograr una es-
tructura mas simple. Se ha obtenido un resultado particularmente intere-
sante con fizuras que contienen ambigiiedades del tipo que ilustra la figu-
ra 38. Tanto ¢ como d se desvian ligeramente de la figura simétrica. Cuando
se presentan figuras semejantes en condiciones tales que el control del esti-
mulo se debilita lo bastante como para que el observador tenga cierto mar-
gen de libertad, se producen dos tipos de reaccion. Algunas personas per-
feccionan la simetria del modelo (4, €), mientras que otras exageran la
asimetria (¢, f). Ahora bien, es evidente que b y e logran la simplificacién
del estimulo, pero también la logran ¢ v { mediante ¢! reemplazo de una
figura en la que compiten dos formas estructurales por otra con un clare
dominio de una de ellas. La anulacion de la ambigliedad conduce a la sim-
plificacion de la forma. Se notara, sin embargo, que aunque las solucio-
nes ¢ ¥ f sean mas simples que ¢ y d, lo son menos que b y e. Las soluciones
¢ y f agudizan los factores de complejidad inherentes a a y d. Wulf Hamé

“agudizacién” (sharpening) a esta tendencia; a la opuesta, la llamo ‘nive-
lacién” (leveling).

I P
Ficura 38

La nivelacién se caracteriza por factores tales como la unificacién, la
intensificacion de la simetria, la repeticién, e} olvido del detalle no integrado
y la eliminacion de la oblicuidad. Por el contrario, la agudizacién conduce
a la sul.division, a la intensificacion de las diferencias y al refuerzo de la
oblicuidad. Incluye simplificacién, puesto que concurre a la anulacion
de la ambigiiedad, pero no en los casos en que se la advierta sin que haya
ambigiedad alguna. Mais tarde expondremos esta importante excepcién a
la regla general.

A menudo en el mismo dibujo se encuentran-factores de nivelacién y de
agudizacién. En la primera figura 39, en b se logra la simplificacién del
estimulo, a, mediante la intensificacion de la verticalidad del contorno (ni-
velacion) y la mayor diferenciacion de los picos (agudizacién). Y d sim-
plifica a ¢ mediante la particion de una figura en dos {(agudizacién) con lo
que se logra una mavor regularidad de formas: el circulo y el cuadrado
abierto (nivelacion).

Hasta aqui solo me he referido a los cambios que ocurren a causa de la
dindmica intrinseca de figuras especificas. Hay otros casos en que la alte-
raciéon no puede explicarse unicamente por la mutua relacién entre el ob-
servador y la figura aislada. Cuando en los experimentos se usa una serie
de figuras, los dibujos resultantes revelan la influencia que las distintas figu-
ras tienen entre si, ya que a menudo se observan semejanzas, También el
patrén estimulante se relaciona a veces con la forma de los objetos que el
observador conoce por su experiencia pasada. En la figura 40, el modelo
(flg 39 a) fue adaptado a la forma de una rama. Tal proceso puede condu-
cir a la simplificacién o a la complicacion de la forma orlgmal Es impor-
tante sefialar, empero, que al adaptar una nueva expenencm perceptual a
las huellas existentes en la memoria, el observador siempre simplifica la es-
tructura lotal de lo memorizado. La adaptacién a la experiencia pasada no
es, por lo tanto, una excepcién a la regla general de la simplicidad.
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Una teoria fisiologica

¢De donde proviene esla tendencia a la simphceidad? La pregunta eoloca
al psicologo frente a un dilema peculiar. Si se atiene a lo que ocurre en la
psique, no puede ir mas alld de la descripeion e ilustracion del fendmeno.
Advierte que si quiere conocer su causa, debe indagar en lo que sucede en
el drea cerebral correspondiente. Pero el conocimiento {fisiologico de los
procesos cerebrales no estd lo suficientemente avanzado como para gue esto
sea posible. Debe, por lo tanto, proponer una hipétesis que, por analogia,
se base en lo que ocurre en el mundo de la {isica en general, en circunsian-
cias que algo se asemejan.

La fisica nos dice que en un “campo” dado, las fuerzas que lo constitu-
yen se distribuyen de tal manera que resulta la organizacion mas simple,
mads regular y mas simétrica posible. Cnanto més independiente sea el campo
y menos constrenido el juego de sus fuerzas internas, tanto mas simple sera
la distribucién resultante. Ya he advertido que esta_distribucién simple de
fuerzas se manifiesta en una forma regular y simétrica  Si -e supone que el
area visual de la corteza cerebral constituye un campo de fuerza semejante,
puede esperarse que la tendencia a la distribucion mas simple posible opere
en él. Un patrén estimulante que se proyecte sobre la corteza cerebral al-
terard este equilibrio, que las fuerzas del campo trataran de restablecer. la
medida en que lo logran dependeri de la intensidad del estintulo. Asi como
el agua o el aceite asumen una forma ~imple con mas facilidad que un trozo
de madera, del mismo modo un estimulo visual resistira la simplificacién de
su forma en la medida en que sea fuerte, es decir, cuando el ojo reciba im-
presiones netamente destacadas por parte del objeto observado. Por el con.
trario, cuando el estimulo es débil, la tendencia a la simplificacion se ejer
cera con maxima eficacia. Esto fue va ilustrado antertormente.

Aunque un estimulo fuerte no admita una verdadera modificacién de sn
forma, se pueden observar efectos taugibles de nuestro principio también
en condiciones normales de vision. La tendencia a la simplificacién se ma-
nifestard entonces mediante la subdivision de las figuras. Sabemos ya que
cuando en el campo visual se nus da un cierto nimero de unidades desum-
das, todas o aigunas de ellas se ven conectadas del mode mas simple posible,
Los ocho puntos de la figura 41 se verdn como un circulo o un octégono
(@) v no como la estrella de David (b) o la combinacién de tres unidades
que se muestra en ¢; los nueve puntos de d se separarin para formar dns
unidades principales: el circulo, y ademas el apéndice exterior.

La subdivisién del conjunto, pues, se controla legitimamente por el prin-
cipio conocido. ;Qué sucede con las figuras compactas? Todo el mundo
ve en la figura 42 un disco ininterrumpido y unificado; la figura 43 es una
estiella que se caracteriza por su subdivision en picos; pero la continuidad
del contorno de la figura 44 se quiebra. La figura entera se separa para
formar un tridngulo y un rectdngulo, de modo inmediato 0 —como es el
caso de algunos observadores— después de un periodo de incémoda vacila-
cién y desconcierto durante el cual la figura trata de **hallar su forma”. Tan
definitiva e» esta subdivisién que el observador se sorprende por no hallar
una linea que limite la superficie negra.

¢+ Qué sucede con las figuras lineales? Volvanmos a mirar la figura 22 y
notarenios que también en ellas la subdivisién ocurre de acuerdo con la
estructura mds simple posible. Se observard, sin embargo, que la subdivi-
sién no impide que las figuras se perciban como un conjunto. La figura
22 b es un conjunto bastante bien ntegrado, a modo de estrella, que se ve
constituido por dos partes principales. Estas partes a su vez estin formadas
por cuatro lineas cada una, es deeir, hay dos niveles de subdivision. La
fuerza relativa del todo y de las partes varia en las distintas {iguras. Si
comparamos los dibujos de la figura 45, de izquierda a derecha, notaremos
que, cada vez menos, lienen la apariencia de un todo, y cada vez mas, la de
una combinacién de partes. Pero en todos los dibujos se ven tanto las par-
tes como el conjunto,
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Ficura 41

Ficura 42

Ficvra 43

Ficura 44



El esqueleto estructural

Acaso va resulte evidente que li forma de un objeto visual no consiste solo
en su contorno. Lo ¢jemplo aclarard mas este punto. Se le pide a un peatén
que siga el camino que indica la figura 72 a: “Camine dos cuadras y doble
a la izquierda; camine dos cuadras mas y doble a la derecha; camine una
cuadra™. .. Cuando haya Hegado se encontrara en el punto de partida. Eso
lo sorprenderd probablemente. Aunque haya seguido toda la linea de un
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a, contorno, es poco probable que haya experimentado la esencia de lo gue
vemos cuando miramos un trazado en forma de eruz (fig. 72 b), porque
la cualidad distintiva de dicho trazado reside en las dos barras que se cruzan
inutuamente o en las cuatro barras que parten simétricamente de un punto
comun.

Ficura 72
a y4 ¢ d
Ficura 73
«—>

a y.4

El tridngulo a (fig. 74} se caracteriza por un eje principal vertical y otro
secundario horizontal gue se unen en dngulo recto. El tridngulo b posee un
eje principal, con un sesgo hacia la derecha, que divide el conjunto en dos
mitades simétricas. El lado izquierdo, aunque desde un punto de vista es-
trictamente objetivo es todavia vertical, ahura a duras penas es posible con-
siderarlo asi. Se ha convertido en una desviacién oblicua del eje principal
de la figura. En ¢, la oblicuidad del conjunto ha desaparecido, pero ahora
el eje horizontal, mas corto, se ha hecho duminante, pues es el centro de
una division simétrica. El tridngulo d vuelve a la oblicuidad, y asi suce-
sivameite. ’

Se observara que la organizacion espontinea de los triangulos sigue la
ley de simplicidad. Es dificil visualizar esiructuras menos simples; por
ejemplo, ¢, como triangulo irregular oblicuo. o d, como una desviacién del
tipo e, triangulo rectangular (fig. 75). Cada vez que es posible se recurre a
la simetria (b, ¢, d); en a v e, el angulo recto proporciona la figura mas sim-
ple posible.

La “identidad” de cada uno de los triangulos —su cardcter o naturaleza-——
depende de su esqueleto estructural, que consiste, en primer lugar, en la
armazon de ejes, y en segundo lugar, en la correspondencia caracteristica
que crean los ejes entre cada una de las partes. En los triangulos isésceles
de la figura 73, los dos lados iguales se corvesponden entre si; se convierten

“patas”. mientras que el tercero se ve como base. En los otros dos trian-
gulos, el dngulo recto constituye la correspondencia entre los dos lados que
se oponen a la hipotenusa.

Ficura 74
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Ficura 75
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72

ki A de gue el exqueleto estructural establezea la identidad de una
figara es de aran trascendencia. pues senala las condiciones que deben ob-
servarse pard que una figura dads se asemeje a otra o la represente. Cuan-
do se prelenda que una serte de formas ncluidas en una misma obra de arte
se dxcmejan enlre si, no importara que manifiesten diferencias considera-
bles, siempre que sus esqueletos estructurales se parezcan lo bastante, Puede
despojarse fa figura humana hasta que quede reducida a muy pocos elemen-
tos; sus detalles pueden apartarse grandemente de la apariencia corriente de
un persona; sin embargo, se la reconocerd sin dificultad si el esqueleto es-
tructural de la tmagen corresponde ul del concepto visual que el observador
tenga del ser lumano. La relacion entre las imagenes visuales y el contenido
que deben trasmitir se expondrd mds ampliamente en el préximo capitulo.

Entre todas las modas que influyen sobre el pensamiento actual acerca
del arte, no hay ninguna tan nociva para el artista como la de sostener que
la comprension de una obra artistica es algo totalmente subjetivo. Se nos
dice que lo yue una persona ve, depende enteramente de quién sea, en qué
se interesa, cudles han sido sus experiencias pasadas y cémo dirige su aten-
cion. Si esto fuera cierto, el artista estaria obligado a creer que lo que ve
en su cuadro o escultura estd presente solo porque él es quien lo mira, y gue
nadie mas veria algo semejante. En La obra maestra desconocida de Balzac,
el retrato de una hermosa mujer para su creador que resultaba un caos de
pinceiadas sin sentido para sus amigos, seria entonces el adecuado simbolo
del arte. Es vierto empero gue no hay dos personas que vean lo mismo en
una obra de urte. Pero esto no significa que un cuadro o una estatua sean
solo una pantalla en blanco sobre la que cada observador proyecta los re-
flejos de su propia mente. En las piginas precedentes he descripto fené-
menos visuales esencialmente independientes de las diferencias individuales.
La sinplicidad se definié en términos objetivos, como lo fueron la subdi-
vision y la agrupacion. Siempre yue el observador pesea un sistema nervioso
titacto, las condiciones objetivas del estimulo produciran reacciones prede-
cibles. Se concede que estos fenémenos son sumamente elementales. En
las artes, sin embargo, las figuras de forma elemental se cargan de lo funda-.
mental del significado. Si estas figuras poseen una estructura objetiva pro-
pia. es probable que ofrezcan una base sélida en la que el artista pueda
contiar.
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