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PROLOGO

Este documento es un primer avance del proyecto FONDECYT 90/1%58 que dgseamos
compartir con fines docentes, ya que contiene la sistematizacdn ¥y definicio—
nes bisicas -el punto de partida-, de un modo de ver un fendtmeno tan antiguo
v amplic como es el EQUILIBRIO VISUAL, asociado desde siempre a las Bellas Ar
tes ¥y a la Arquitectura.

Este es un modo de verlo con propdsitos de autoexplicacifin para poder a su
vez, explicarle; un mode de aprehenderlo para poderlo transmitir, especialmen
te en escuelas de arquitectura, donde se manejan no silo procesos creativos
preldgicos y espontdneos sino también vias racionales hacia uma produccidén de
alra responsabilidad social.

El objetivo final que nos hemos planteado para el proyecto -y que excede c¢on
mucho esta primera parte-, cual es de’'formular un modelo de interaccidén de

factores y variables que indicen en el equilibrio visual bidimensioral", tie-
ne un plazo de dos afies. Sin embargo para llegar a la etapa operativa con ma
nejo de resultados estadisticos en sujetos de distinto nivel de relacidém con
la pldstica v de diferentes edades, se necesitd de una delimitacidn del pro-
blema y de definiciones conceptuales que exponemos en este primer documento.

Dicha delimitacidn ha debido seguir cuatro vias paralelas a objerto de amino-
rar la subjetividad que al tema se le atribuye ¥y que a2 primera vista plantea,
y dado que la teorizacidn sobre la disciplina artistica no tiene, en general,
un rigor operacicnal homogéneo:

La primera via estuvc centrada en relacionar y rompatibilizar las definicio =~
nes de la escasa literatura al respecto. No obstante ser el equilibrio - la
euritmia y la armonia-, tan reconocidas como condicidn del arte, lo escrito
en torno al tema es fragmentario; lo misme sucede con los conceptos de peso vy
tensidn, siendo esta dltima l1a menos abordada vy de definicidn mds difusa. Lo
dicho puede apreciarse en un anexo, que acompana este documento y que contie-
ne citas y extractos bibliogrdficos, donde también hemos incluido lo referen=-
te a propiedades de los sistemas fisicos que apoyan nuestra hipdtesis vy que
nos permiten armar un constructo coherente.

Una segunda via de definicidén de este marco conceptual -mis bien "base opera-
cional"-, y dada la precariedad bibliogrd&fica va mencionada, lo constituys la
produccidn de conceptos, via verbalizacién de experiencias en sesiones de gru
po, las cuales permitiron aflorar la basta carga nocional de los integrantes
del equipo de investigadores, académicos de la Citedra de Composicién (Plisti
ca) de esta Escuela de Arquitectura., Las discusiones tipo "Tormenta" se si-
guieron de rondas de redaccidn compatibilizada, para dar sistémica a las
ideas,

e




Una tercera aproximacidn fué compartir nuestra incipiente taxonomia ¥ sus
definiciones preliminares, con académicos que imparten la misma disciplina
en otras facultades, a fin de recibir sus sugerencias y observaciones, de mo
do de afinar las definiciones asegurindonos que &stas, como base tedrica, po
drian ser aceptadas en el medio académico especializado local, ya que lo que
definimos aqui, o no habia sido definido previamente, o lo habia sido desde
distincos enfoques y grados de profundidad; en todo caso nunca en un todo
unificado.

La cuarra via aproximativa que caracterizd esta etapa, fue una actividad pa
ralela y permanente que se realizd con asesoria de la sicdloga del equipo.
Se tratd de verificar aguellos componentes qQue considerdbamos como “datos del
problema"™, los cuales aparecian en la literatura como hechos fehacientes ¥
desde los cuales intentdbamos construir el resto, Partimos de alli, pero no
sin antes realizar comprobaciones mediante lo que hemos llawmado "Explorato -
rias",que no estaban contemplados en el proyecte inicial pero que nos pare-
cieron indispensables. Para dichas exploraciones se diseharon actjividades
lo menos inductoras posible aplicadas en sujetos experimentales que nos.per-
mitieran constatar la existencia temprana del sentido del equilibrio wvisual,
asf como la existencia y manejo de los factores de Peso.y Tensidn. Estos Gl
timos fueron también rastreados en obras de asutores paradigmiticos en cada
una de dichas modalidades expresivas.

Por 1o antes dicho, este documento debe leerse como un intento de sistemati-
zacidn de nociones hasta ahora difusas y como un esfuerzo de plasmar una vi
5ion unificadora mediante la analogia con campos discimiles del conocimien—
to.

SOFIA LETELIER P.
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1.|EL EQUILIBRIC VISUAL COMO PROBLEMA.

Cuandeo en periodos como en la presente década se perfilan
movimientos estéticos como el "deconstructivisme" de la
forma, tanto en su estructurs como en su Visualidad, re-
percutiendo fuertemente en un hacer como la arquitectura
-donde, después de la ideaci®n v concresidn griafica, ésta
se hace pdblice ¥ los juicios vgléricos de su apreciacidn
inicial se colectivizan v se transforman-, el EQUILIBRIO
VISUAL se hace problema.

(Ya no es vdlido hablar de equilibrio? ;es mis vi3lido que
nunca?.

;La ruptura del equilibric sdlo es posible si este exis-
te?

¢Haste dénde es solo un balance nete que debe colaborar
en la percepcidén v hasta donde se involucra el sujeto va
lorante can su propia carga de experiencia?

(Es el equilibrio gue se concibe vy aprecia hoy el mismo
que muestrz la majestad de la simetria de cada uno de
los templos de la acropolis?

(Como podemos llamar a esa meggistral disposicidn de dichos
. templos que, sin seguir una pauta mecanica, se perciben
no obstante como un conjunto armonioso?

;Como entran en juege cada una de las partes para que po-

L 4 damos visualizarlos como un todo antes que uno o mis de
talies nos atrapen, guedando presos en particularidades
inconexas”?

(Qué tan temprano se menifiestan estas capacidades de to
talizacidn? ;Qué meclnica ¢ explicacién las sustenta?

(Puede concebirse un tode estético come un sistema de ele
mentos v relacianes?

.Cémo se explica que un tode estérico sez mis que la suma
de sus partes? ;De donde emerge ese saldo positivo?

Estas v otras interrogantes estin detrfs del desarrollo
de hipdtesis en que sostenemos que se produciriz una suer
te de extrapolacidn analdgica con el contexto regido por
leves gravitatorias,-con el fin de facilitarnos lacompren
sidn global-perc donde, sin embargo, nos apoyamos hastaen
{osmds leves estimulos para participar, buscando un juego

dindmico gue acoja este goce activo.

.



EQUILIBRIO VISUAL 1.1, SU NECESIDAD Y REALIDAD.
| —

- Conceptualizacidn general Junio'%0
- Tipos de Equilibrie
. - El equilibrio estético como
S.Letelier. neguentrépico.

Llamamos equilibrio visual a las relacicnes de compensa—
cidn de fuerzas que establecemos respecto de un eje ver—
tical sentidec come proveccifn de la necesidad humana de
erguirse en un entornc v de mantener la estabilidad de
su sistema internc.

El equilibrio visual es un sistema de relacicnes, las cuales establecemos al enfren
tar elementos que intentamos percibir como un conjunto o totalidad, en busca de una
gratificacidn. Es uno de los factores estructurantes de la percepcibn, por cuanto
organiza elementos aislados en constelacicnes de influencia reciproca. Aparece asi
como una necesidad que serfa lo opuestc al colapso y que evita el caos.

Cuande hay mas de ura fuerza actuandc en el campo visual, - y dado que es dificil
apreciarlas aisladamente sustrayéndose a otras influencias,- ponemcs en marcha neca
nismocs para verlas ¢omo un conjunto, comg un todc, respondiendo a la tendencia del
organismc a asimilar los estimulos a su propia organizacién como referencia. Dicho
mecanismc emplea, en primer término ¥ con una comprobable facilidad, la referencila
al eje vertical, nocidén de formacidn temprana, concebida per analogias al propio
cuerpo y a su posicidn erguida frente al horizonte.

Ademds del eje vertical -al que en rigor se refiere el equilibrio=~, y del horizonte
presente, el sistema intuido queda acotado en un segundc marco de referencia consti
tuido por el espacio en que el conjunto se percibe, es decir, el campo visual con
su tamafio y proporcifn, el cual puede ser explicito v predeterminado, o bien defini
do por la mirada que lo determina en un acto de segregacifn, desinteresindose en - —
a#quello que no ejerce influencia inmediata.

El equilibriec visual aparece entonces come un facilitador universal de la percepcién,
come una férmula para aprehender la realidad de un modo no amenazante ¥ globalizador,
.La percepcifn de unidades aisladas en cambia, se nos presentariz como un caos inco-
dificable, estridente v sin descanso, lo contraric de la aprehencidn inteligente de

la realidad, en la cual buscames coherencial.

En esa realidad, las fuerzas fisicas tienden & un estado de equilibrio extremo, de
fatal entropfa (1). La naturaleza v el arte se revelan a la entropia por cuante sig

nifica un total reposc. Ese equilibrio absoluto significaria la pérdida total de =~
energia.

La naturaleza -y creemos que también el arte- se mantienen en un equilibrie precaric,
del tipo neguentrdpico, (2) que capta, consume y transforma, energias constantemente:
la naturaleza. transformando energias en su complejo ciclo y el arte tomanda energia

del sujeto que lo disfruta, ya que la apreciacidn estética es una actividad vy no una
inaccidn.

Mientras las fuerzas visuales sentidas como "peso” -por analogfa con la realidad gra
vitatoria que les da direccidn vertical v sentido descendente-, tienden por sI mis-
mas a un equilibrio estable,estdtico y entrdpico, el restc de las fuerzas, que actian
en diversas direcciones v dimensiones son de tipo tensional/desequilibrante y tratan
de mantener al equilibrio en el estado mis precario posible, es decir, en estado NE-

GUENTROPICO. Este es entonces un equilibric sorprendente y por eso.bello.

(1) 2.1y 2.2 (ver anexo)
(2) 3.1.



Si considerdramos el equilibrio visual simplemente como un sistema compensado o
balanceado, estariamos frente a uma situacidén resueita, finita en si misma. EL
equilibrio de simetria exacta seria el estado eguilibrado con menos tendencia
2l cambio; seria un ESTADO DE MAXIMA ENTROPIA (3) va que no se esperaria ningiin
suceso. Cada parte serfa al todo como la otra lo es;sin dirececidn, jerarquia ni
sentido.

Este es el estado del equilibric logrado sblo por "peso™. ESTABLE PERO NO NECE-
SARIAMENTE ESTETICO. QUIZAS PERFECTC, PERO AJENO. SUCEDE FUERA DEL OBSERVADOR.
51 consideramos en cambio el equilibrio estético como ur sistema abierto, es
decir, como un problema, estamos frente a una situacidn -come hemos dicho,- de
ENTROPIA NEGATIVA, o Neguentropia, es decir frente a un sistema que para subsis
tir comc organizacidn requiere extraer o agregar nueva energia de alguna parte.
Postulamos que el observador del hecho visual incorpora con su visidn interpre-
tativa, su propia energia transformadora al hecho visual confiriéndole el walor
de un hecho estético. EL RECHO HACE DEPENDER SU ORGANIZACION -LA ORGANIZACION
QUE FERCIBE EL SUJETO-, DE LA CAPACIDAD ORGANIZATIVA DEL SUJETO MISMO.

El equilibrio visual come sistema abierte incorpora en el complejo momento de
la percepcién -que no es mecdnica ni simultfnea sinc fluctuante, selectiva y vo
litiva,- una hetervgeneidad de opciones que evita la entropia.

En las simetrias axiales extremas, de correspondencia biunivoca de ambos secto-
res, ni siquiera encran a operar las leyes bisicas de balance que funcionan en
los equilibrios asimétricos, como son el principio de paianca- o lev de momento-
o gl principio de compensacidn por equivalencia semintica, donde se busca una
equiparidad entre entidades discimiles cuyos efectos se contrarrestan.

Podriameos decir que en cualquier asimetria ya no actdan sdlo fuerzas PESO, sino
qQue comienzan a estar presente otras fuerzas que estimulan 1a actividad interpre
tativa, antes mencionada, para sentir la compensacidu.

£l conjunto de fuerzas NO PESD que estimula a una percepcidn activa, desencade -
nando la emisidn de actividad mental en el sujeto percipiente, 1z hemos llamado
TENSION VISUAL. Este conjunto de fuerzas -que contienten una energia larvada que
requiere de otrra para ser liberada-, se develan a la mirada perspicaz e informa-
da con mavor plenitud. La informacidn- o entrenamiente en captar estas fuerzas
tensionales-, contribuye a la lectura organizativa del todo siempre que no exis
ta "sobrecarga de informacién"lo cual llevaria de vuelta a la ENTROPIA. -
Este demuestra la precariedad de este equilibric, en que el todo nc es la suma
de sus partes, sino que es capaz de captar energia ajena produciendo un "todo"
nuevo, en que la “energia de salida" o efecto estérico es mayor que las "entra-
das".

Ese szldo de energiz nos dice que estamos frente tambidn a un hecho sinergético,
ya que el examen de sus partes en formas aislada no nos predice el todo. No es una
simple adicién. El1 fendmeno del equilibric produce cualidades nuevas, efecto de
ta interrelacién de-los elementos cbjetives entre si v con la carga del observan
te, (4}

Puede ser que este "proceso de equilibramiento",~ que creemos natural y univer -
sal-, sea producido come un reflejo del necesaric equilibrio del sistema nervieso.
Es come una meta final, no totalmente alcanzada, en una maniobra constante, pla-
gada de ajustes v reajustes que reducen perturbaciones no sin disfrutarlas.
Aunque precaric ¥y complejo, el equilibrio visual estético -equilibrio dindmico-,
se constituye en uno de los primeros criterios de valoracién.

(3) anexo 2.1.
(4) 1.1, 1.2, 1.,3; 3.1



EQUILIBRIO VISUAL 1.2.] CONCEPTUALIZACION DEL PROBLEMA

S. Letelier

- Categorizacidn Metodoldgica
- Diagrama sindptice

1. CATEGGRIZACION METODOLOGICA.

Esta breve explicacifn metodoldgica intenta clarificar las categorias en que se
han considerado los componentes del problema dei EQUILIBRIO VISUAL:

1.

DATOS DEL PROBLEMA: (afirmaciones comprobadas en lra, Etapa)

-~ La tendencia al equilibrio visual existe.

- Existen estructurasprofundas que permiten organizar los estimulos visuales.

- La estructura del campo visual es claramente percibida.

-~ Leer un enunciadoc visual es un proceso active.

- Existe el concepto de "peso visual", o "percepto peso”.

- Ei sujeto se involucra frente a un enunciado visual y produce actividad men
tal, o "percepto tensidn". -

- El equiiibrioc es un balance de fuerzas sentidas,referidas a las estructuras
del campo visual.

FACTORES DEL PROBLEMA: El equilibric visual es un sistema inestable que se dd
en funcién de un factor "gravitacional” anilogo (Peso), vy de un factor "provo
cador" (Tensidn). Ambos se manifiestan en modalidades de grado o tipo.

2.1. El factor gravitacional PESO, se manifiesta en grados relatives de "“ili-
viano” o "pesado", segin sea la magnitud de la fuerza sentida, em rela-
¢ifn al campo visual y al resto de los elementos.

2.2. E1 factor provocador TENSION, se manifiestaencyatromodalidades -no ex-
cluyentes~, segln sea la funcidn activa gque atribuimos a la fuerza senti
dal
a) Tendencia a la vinculacidn (con o sin desplazamiento)

b) Tendencia al cambio (modificacifn o completacifn de patrenes)
¢) Tendencia a patrones temporales (ritmo, movimiento)
d) Ambigiiedad (coexistencia de tendencias alternantes),

. VARTABLES DEL PROBLEMA: Son aquellas caracteristicas de los elementos que en

tran en juego en el enunciado visual, cuya manipulacién modifica el comporta-
miento perceptual del todo y de los elementos participantes.

Son los"instrumentos'" o "medios' para lograr lo gque se busca -el equilibrio-
a través del logro del peso y tensidn necesarios. Por lo tanto, hay variables

de Peso y variables de Tensidm; algunas especificas y ctras comunes a ambos
factores.

3.1. Son variables del peso: nimerc; tamafo; forma; color;variedad; intervalc;
densidad; lateralidad; ubicacidn respectc al centro, horizonte y diagonz
les; proporciones del campo visual; distancia a bordes y esquinas; direc
cion de la forma; movimientc ¥ ritmo; organizacidn general y significado.

El manejo de estas variables permite controlar el grade y distribucidn
de leos pesos.
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3.2, Son variables de Tensidn: distancia; puntas; color; direccidn de la

forma: desviacidn de lo "normal” (*); contraste o gran diferencial;

calce o complemento; ausencias; superposiciones;
semejanzas; proporcidm del campo visual, sus bordes, esquinas y 1i-
neas estructurales; centro y focos.

El manejo de estas variables permite propomer v controlar les dis-
tintes tipos de tensidn.

(*) : Hemos llamado "desviecidn de lo normal" a las alteraciones o
rupturas de los patrones de lectura que el 0jo busca con faci
lidad o que establece por induccidn del teodo,

(—- nimero

| - tamafio
grados i - fm‘.—ma
| - color
/ Ty - variedad
| 1iviano . ‘ - intervala y densidad
5 i | =—— : i - lateraiidad
% i ! = : !‘ o Fantra
ST 4 p ﬂ - ubicacidn {horizonte
el & PESO | f (var.) dia:gonalas
Soo . (por &I s61o | . ; | - progorciones del campo
228 | llevaria a | g ' | - distencia a ¢ COT9ES
TN la encropia) | pesado ) i esquinas
| L J | - direcci? f
! | direccidn de la forma
[ r - movimiento v ritme
! L= organizacion
i EQUILIBRIO ESTATICO { - significado
EQUILIERIOQ
VISuaL it - - -
i
! EQUTLTERIC DINAMICO 7. distancias
i | - puntas
: s ~ , - eolpr
i ! - Tendencia a lal { - direceifn de la forma
S . vineulacidn : { - desviacifn de "lo normal"
£ [ - ! . ; = sran diferencial
=3 ! LJ\SION i - Iendt::ncia al ' (var.) - ausenecias
52 I {agraga . ﬁ cambio H ~ SuDETPOSiciones
£ | neguentropia) | - ritmos i - semejanzas
i } - Ambigiiedad i ! - proporcién dal campo
K ] J bordes
H la64E esquinas
tipos | T Telatibn con estructura
' centro
i - focos



Como se ha dicheo, nNemos considerado en la categoria de
FACTORES a los dos grandes componentes del problema, vis
to desde nuestra Spticat

. 81 el fendmeno estético es comnsiderado come un sistema
donde participa el equilibrio, el PESO serd un factor
consultancial al concepto de balance.

+ 5i dicho equilibrio es neguentrbpico, precaric, inesta
bile y dindmico, el sistema requiere contar con incorpe
racidn de nuevas energias para mahtenerse y ser apre-
ciada, va que su dinfmica la hemos situado en la acti-
vidad perceptiva v en las sensaciones del sujeto., Serd
éste entonces el que interviens en lo que hemos llama-
do factar TENSIOK,.y es quién incorpora su prapia ener
gia interpretativa v de decodificacidn.

El otorgar a un elemento, maver o mencT pesd, 10 vemos
como un acto mids independiente respecto del sujeto v ba-
sado en analogias v significaciones consensuales, referi
das al concepto fisico de peso, Las caracteristicas que
permiten asignar este significado o que pueden ser caatro
ladas en un hecho visual son muchas. Nosotros hemos ais
lado v definido diecisiete. Son las gue bemos llamado
VARIABLES DEL PES(C.

El estimulo que produce tensidn puede, a su vez, Cener un
variado nimero de caracteristicas que gatillen este esta
do en el sujeto: es un factor mis bien dependiente del
sujeto., Dentro de nuestras limitaciones hemos podido ais
lar sclamente quince variables, lo cual, estamos seguros,
no agdran ei tema.

Algunas variables son camunes tanto al peso como a la
tensidn. Su mutua interaccidn ne es por anora tema de
este documento perc seré el ventro de otras etapas.

11



2.1 Factor entrdpico de
PESO VISUAL equilibrio,

Sintresis de discusidn
colectiva del concepto
23/03/8¢

27.03.90

— Conceptualizacidn de Consenso

I

El peso visual puede definirse a partir de conocimientos derivados de las ciencias
naturales y del comportamiento, aplicados por analogia a las formas visuales. Es
un concepto bipolar delimitado entre las categorias "liviano-pesado”.

La percepcidn del peso visual es una asociacidn siquica derivada de experiencias
del hombre como manipulador de objetos en el espacio y de su posicidn erguida. Tie
ne que ver conl nuestras posiciones espaciales y axiales respecto de la vertical, la
horizontal y el sentido de gravedad. Estd asociado también a sensaciones de dure-
za, densidad, fuerza, caida, dominic e importancia en relacifn al espacio-fondo o
spoporte que estemos considerando en la experiencia.

El sentido de gravedad, ‘em el contexto ecolégico, nos determina la bisqueda de equi
librio, compensacifn, estabilidad y complementariedad. El peso seria uno de los fac—
tores de esta perfeccidn buscada, y por lo tanto la situacidn experiencial de cada
sujeto seria determinante en esta definicidn de lo liviawe y lo pesado.

En el contexto de la materia fisica, el peso es la fuerza hacia abajo {(gravedad) de
una masa determinada.

En el campo visual, el peso es sdlo un factor de equilibrio (E) en la organizacién
de las formas. El equilibrio es el resultado del peso sumado a las contrafuerzas
gue operan en un campo visual. :

3i el equilibric se asimilara sflo a peso, todos 10s equilibrios serian iguales v
simétricos. El equilibrio es un balance no de pesos, sine de fuerzas, de las cuales
una de ellas seria hacia abajo -el peso-, y las restantes equilibrarfan este pesc.

El peso visual, corresponde a LA PERCEPCION DE LA FUERZA VERTICAL DE ATRACCION BACIA

LA LINEA HORIZONTAL (DE TIERRA), QUE OPERA EN LA ORGANIZACION DE LAS FORMAS DE UN
CAMPO VISUAL EN EQUILIBRIO.

la adjudicacidn de los adjetivos que designan los grados
en que el peso s& percibe -mids o menos pesade o liviano-,
depende, como se ha dicho, de diferentes variables, En~-
tre ellas podemos distinguir algumos tipos o categorias:

Primeramente, aquellas que caracterizan sdlo al elemente
aisladamente en su sensacidén de peso; aunque su dimensifn
puede ser relativa al resto, hacen referencia a la condi
cidén de cada elemento. En este grupo podemos ubicar: ta
mano, color, forma, direccidn, textura, etc.

12



En segundo término podemos agrupar a aquellas variables
que aluden, en forma analdgica, a situaciones de conjun
to para ser caracterizade como pesado; es el caso de:
cantidad de elementos; intervalo, movimiente o ritmo,
etc, donde la sensacifn de pesc o liviandad es general
del conjunto y no necesariamente de cada elemento.

Un tercer agrupamiento puede hacerse con las wvariables
que se refieren a la estructura del Campo Visual, cuyas
leyes —para el caso de considerar el peso-, hacemos coin
cidir analdgicamente con un contexto genérico, ambiente
o experiencial, contextc donde existen el horizonte ,
bordes, suelo, cielo y hombre erguido con capacidades
que, para este efecto, traducimos en variables de ubica
cidn respecto de la estructura subyacente del campo vi
sual mencionada: ubicacién respectc del horizonte y del
eje vertical, respecto de los bordes inferior y latera-
les, etc.

Y, por iltimo, tenemos una variable de ubicacidn que he
mos querido separar por la prevalencia manifestada en
las compreobaciones exploratorias y por su importancia
en el concepto de peso, referido al equilibrio,cual es,
"la distancia respecto al centro”.

El centro ~punto virtual ¢ real, siempre presente—, es
el gran protagonista del equilibrio, si nos restringimos
s0lo a balance de pesos. Si bien se dice que el equili
brio es un fendmeno referido al eje vertical, =nocidn

que compartimos en una visidn de totalidad compleja-, en
el estricto senso de "balance", la referencia de los pe
505 se hace hacia un punto de ese eje vertical: el cen-~
tre. Este, una vez advertido, se transforma en pivote

o "fiel de la balanza" al cual se relacionan las magni-
tudes de peso sentidas, estableciendo un balance compen
sado., (Ley de momento; Ley de compensacifn semintica).

Sin embargo, rno nos referimos s&lo al centro geomdtrico
que es muy fdcil de advertir cuando el campo visual es
regular, ya sea cuadrado, rectangular, cuadrade en 45°,
triangulo equildtero, etc. Nos referimos tambidn al
"centro sentido” para casos de campos visuales no regu~
lares: nuestra hipdtesis es que la visidn, en estos ca-
s0S, construye o descubre un centro gravitacional del
campo- por irregular que éste sea-, coincidente con lo
que en fisica serfa el “centroide",constructo que se de
termina por interaccidn de subcentros tributarios, co-
rrespondientes a secciones entre los cuales se genera
un centro nueve, sobre el cual se aplica la gravitacién
del peso de la forma. Sucede gue el ojo construye este
proceso espontineamerte para considerar el equilibrio
en esrtos casos, lo cual es un entrenamiento importante
para el caso de los arquitectos ya que las fachadas o
vistas por lo general, no son campos visuales regulado-
res, vy son campos donde un sinnimerc de elementos se in
tegran para obtener un todo armdnico.
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EQUILIBRIO VISUAL CENTRO DE EQUILIBRIO

- Centro y Centroide
- Ejemplos en campos irregulares

Fernando Arenas

En la mecdnica de determinacidn del centro del campo visual funcionan des maneras
de obtencidn, seglin 64U naturaleza , ya sea &sta regular o irregular.

En el campo visual regular, funcioma la determinacién del centro geométrico. Asi
es como en formas cuadradas y rectangulares se obtiene a través de la interseccidn
de las diagonales, en el circulo a través de su centro y en el tridngulo mediante
el trazado de las transversales de gravedad {que unen vértices con punte 1f2 lado
opuesto},

En los campos irregulares funcioma la mecdnica del centroide, es decir el punto
fisico en el cual las dreas de las figuras que conforman el campo, estdn en equi
librio. Asf es como el cdlculo del centroide en formas irregulares se obtiens a
través de triangulaciones sucesivas v determinacién de centros secundarios, hasta
obtener el centro de la figura.

Postulamos entonces, que en estos casos, el ojo por si solo buscaria este centrol
de para establecer el equilibrio a partir de alli.
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CAMPOS TRREGULARES

- Para revisar el funcionamiento del centroide, en campos visuales no rectangula-
res, se analizaron 3 ejemplos:

a) Campo recto no rectangular
b) Campo mixto
¢) Campo curvo

En cada uno de estos ejemplos, una vez ubicado el centroide, se realizaron 3
procedimientos:

1° Ubicacifn de un elemento (comiin 2 todos los campos) en el centroide y ubica~
cidn del mismo elemento, fuera de &L, Ubicacifn en la parte superior e infe-
rior {derecha e izquierda) con la finalidad de observar la variacito del pe
so segin la ubicacidn dentro del campo.

2° Rotacidn del campo, menteniendo constante la ubicacidn en el centro para ob-
servar alguna posible variacidn de peso segin el cambio del lado de apoyo
(En rigor no deberia haber variaciones) por ser el centro de gravedad.

3° Eleccidn de la situacidn mids desfavorable del campo v un andlisis de varia-
cildn del peso del elemento segin ubicacidmn.

- Objetivos:~Verificar el funcionamiento del centroide como centre del campo, vi-
sual.

~Revisar el funcionamiento en campos con base no recta, © no ortogo-
nal.

~Verificar la variacidn del peso del elemento segin su ubicacidn - pa
ra observar si ocurre el mismo fendmenc que en campos regulares.
Ejemplo A: Campos irregulares de bordes rectos!
Ejemplo (A.1)

Observando el ejemplo Al, se puede afirmar que el elemento dispuesto en el centroi-
de (A 1.2),se vuelve liviano respecto de las demds proposiciones, la ubicacidn-en
que se hace mids pesada es en (A 1.1) izquierdo después vendria el ejemplo (A 1.4)
y finalmente (A 1.3) situacidn en el cual, el elemento aparece flotando.

Ejemplo (A 2), rotacion campo.

Al mantener el centroide, sin variar la orientacidn del elemento, el paralelismo
al lado de apoyo es fundamental para asignar estgbilidad a esa situacion de repo-~
50, ya qQue los elementos no paralelos adquieren granm tensidn por una situacidn de
ambigiiedad - eje campo eje de la figura- que al no coincidir, aparece tensidn.

Ejemplo (A 3)

De las cuatro situaciones, la que ubica el elemento en el centro, aparece como 1i
viana y en reposo, la situacidn (A 3.1) aparece como la wmis pesada, seguida por
(A 3.4) - (A 3.3)

A 3.1 - situacidn de volcamiento
A 3.3 - situacidn de flotabilidad.
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Ejemplo B Campc_irregular mixeo

- B.l - Se observa el mismo resultadp que em & 1.

- B.2 - En este casp, la situacién de inestabilidad estd dada por el campp, debido
a que las situaciones B.2.2, B.2.4. estdn apoyadps por un lado que le asig-
na mds estabilidad, en cambic en las situaciones B.2.1 v B.2.3, se observa
un efecto de movimiento dadp por el lado curvoe dnico.

- B.3 ~ Se reitera lo vistc en caso B.l v 4.l

Campo irregular
mixto

B.1

Desplazamiento del
elemento
campo fije

B.Z

Rotacién campp
centro fijo
Ubicacidn
centrpide

B.3

Desplazamiento
del elemento
campo fijo

B.3.; B.3.2 Ubicacidn B.3.3 B.3.4
centroide
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Ejemplo C Campo Curvo:

C.l: igual a A.l -~ B,

€.2: Similar casc B.2, - B.2, C.2.1l. v C,2,4, - situacidn de inestabilidad del cam
po, la situacidn estable del elemento se mantiene.

C.3: Similar C.l

Debide a2l dominio de la curva, se repitis el ejemplo del centroide de C.1.2, ¥
C.3.2. y las situaciones se mantienen, se refuerza la idea de estabilidad, reforza
do en caso C.5por coincidir eje de la figura con centroide.

Son coincidentes las situaciones experimentadas en campos regulares con el centro
geométrico y en campos irregulares con lz determinacidén del centroide: el peso va-
ria directamente con las situzcicnes sobre y bajo del horizonte y derecha e izquier
da del eje vertical, (en ambos cases); la Unica diferencia perceptible es la situa
cién de inestabilidad del campo, que por la irregularidad de &ste, se ve aumentada
en casos en los cuales &stos se apoyan en sus lados mencres sin genmerar una situa-
¢ifn basal. Ejemplo andloge al hecho fisico de la necesidad de una base para la es
tabilidad de cualquier elementoc, idea de apoyc en un punto, en una base.

c.1
Desplazamiento
del elemento
campo filjo

€.1.2 Ubicacidn

centroide
!
c.2 ‘.L "
Rotacidn campo
centro fijo .
Ubicacidn et C.2.2
centroide (///,,mﬁ\\\ (///’__\\\\
Cc.3 f
Desplazamiento del . .
elemento
campo fijo .3l c.1.4

\
®
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DESPLAZAMIENTOQ DEL CENTRO DEL CAMPQ.

- En el desplazamiento del centro funcionai el uso del concepto de fisica del
brazo - palanca, en el cual una fuerza mayor "F" por una distancia menor '"d"
serd igual a una fuerza pequefia por una distancia mayor F.b=f,B (férmula de
memente).

- Aplicando este concepto, cuando se dispone un elemento en un campo, si el ele
mento se pone cerca del centro, existe un desplazamiento hacia &1(2), y cuan
do se dispone lejos de &l, existe uma situacidn de equilibriec eatre centro
del campo y el centro de la nueva figura (3-4). Al agregar un 2do. elemento
se deberi tener en cuenta las distancias hacia el nuevo centro, segin su ta
tamaiio (5)-(6)=(7), si la figura creciera hasta ser igual a la anterior, el
centro volverd a su ubicacidn y se ubicardn en forma simétrica (8).

- En el ejemple (6-7), el punte de equilibrio se ha trasladado hacia el lado
para compensar la diferencia de momentos,mediante una mayor distancia entre
el elemento menor ¥ el centro y una menor distancia entre el grande v el cen
tro, buscando una posicidn en la cual el brazd de palanca se equilibre.
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PESO VISUAL ’ Variables PESO VISUAL en el

[ br

1. NUMERO DE ELEMENTOS:
M.I. Arribas respecto de: Yange del nidmero, cua
Texto e Ilustracidn lidades par o impar, inico versus

varios, simetrias v asimetrias, ta—

mafio, pregnancia, equivalencia de
peso.

En condiciones de caracteristicas iguales de forma ,
organizacidn v campo visual, la variacidén del niimero
de elementos afectaria el peso visual en té&rminos pro
porcionales, Es decir, la agregacién o supresidn de
elementos significard aumento o disminucidn de la sen
sacién de peso. -

A su vez, los grades de incidencia de esta variable en la determinacidn del pesc
visual de una forma, dependerin de la influencia de otros factores asociados al
peso , a saber:

a)

RANGC DEL NUMERO DE ELEMENTCS:
Suprimir o agregar igual cantidad de elementos en un conjunto, influye en el pe

so en mayor medida si se trata de un conjunto de pocos elementos (1 a 7) que de
uno de muchos elementos (sobre 7).

b) CUALIDAD PAR 0 IMPAR:

En una wisma organizacidm y posicidn, la diferencia par o impar del niimero de
elementos, cambia el peso mids significativamente cuando el conjunto es de po-
cos elementos,

c) ELEMENTO UNICO VERSUS VARIOS ELEMENTOS:

~ Una misma forma aislada se ve mis pesada que si se encuentra en un contexto
de varias formas.

- Cierto nidmero de elementos puede ser sustituido por uma seola forma con cier
tas caracteristicas, para obtener el misme peso y viceversa. -

d) SIMETRIAS Y ASIMETRIAS:

e)

£)

La cualidad agimé€trica de un conjunto de elementos, produce percepciones mds
livianas que otre de igual nimero de elementos con caridcter simétrico,

PREGNANCIA DE LA ORGANTZACION:
Un misme nimerc de elementos tiene menor peso si estd mds inestructurado y pe-
sa mds en la medida que se compacta u organiza en uyna estructura mis pregnante.

EOUIVALENCIA DE PESO:
51 en un misme enunciado visual, se varia el nimero de elementos y se quiere
mantener una edquivalencia de peso, deberdn modificarse uma o varias de las -

otras variables asociadas al peso.
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PESO VISUAL Variables PESQO VISUAL en el
eguilibrio.
2. TAMARC
respecto de: posicifn, organizacidn,
cualidad de superficie, forma , ubi-
cacifn, ramgos de camafoc.

En condiciones de caraccteristicas iguales de forma, or
ganizacidn y campo visual, un mayor tamano de la forma
se percibird como un mayor pesc. Es decir, incrementos
positivos o negativos de la cantidad de superficie de
una forma varian su peso proporcicnalmente.

Cualquier variacifn de los otros elementos incorporados al campo visual, alteratd la
percepcibn de peso visual de la forma, aunque sy tamafo permanezcd constante:

a) POSICION:
Al mantenerse constante el tamane de una forma, variando su disposicidn dentro
del campo visual, se modifica la percepcidn desu peso de acuerdo a sus caracteris-
ticas direccionales respecto de la horizontal.

b} ORGANIZACION:

Una forma o elemento de un mismo tamafio puede variar su pesoc, al cambiar la orga-
nizacién del enunciado visual donde se encuentra inserto.

c¢) CUALIDAD DE LA SUPERFICIE;
Elementes de jgual tamafio pueden cambiar su condicidn de peso, por modificacidn
de la cualidad de su superficie en cuanto a color y textura.

- Igual tamano en colores oscutros tienden a verse mds pesados que las de colores
claros.

- Formas de igual tamaho se perciben como mds pesadas si su textura representa
imdgenes corpdreas o de relieve.

d) FORMA:
Elementos de tamanos iguales o superficies equivalentes modifican su peso si va
rian su Iforma.
e) UBICACION EJE VERTICAL:
Formas de igual tamafio, que mantienen comstante sus otras carvacteristicas, cam—
bian su peso s1 se ubican a la derecha o izqujerda del eje vertical del campo.
£) RANGOS DE TAMARO:
Variaciones iguales del tamaiio de una forma influyen mids fuertemente en el peso
si se trata de una forma pequefia que una grande.

Si'en conjuntosde igual niimero de elementos, sin variar su disposicidn, se au
menta o disminuye el tamafic del elementc, el pesc variaTd en razdn directa.
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PESO VISUAL Variables PESO VISUAL en el

F

3. FORMA:
Pregnancia, significacién, simpli-
cidad, curvatura, articulacidn, RK°
de puntas v cualidad par o impar
regularidad, sustentacidn v direc-

cidn.

Las distintas caracteristicas de la forma de un ele
mento u organizacidn de un enunciado visual,tendrian
influencia en la percepcidn de su peso. Es decir un
elementc por cambio de su forma, manteniéndose esta
bles su drea y las condiciones del campo visual,pue
de alterar su peso significativamente haciéndose mis
0 menos pesada.

a) PREGNANCIA:
- El grado de pregnancia ¢ totalidad de una fprma, cambia su gravitacidn dentro
de la organizacidn y el campo wisual.

- Las formas de clara pregnancia o significacién tendrian maypr peso visual que
las nc pregnantes, debido a que la percepcidn del pesp se altera por la carga
de significade que el sujeto le reconpce.

b) SIMPLICIDAD Y COMPLEJIDAD:
- Formas de &reas iguales, con gradps distintos de simplicidad- complejidad, va
rian sus condicipnes de peso visual, de modo que se percibirfan mds pesadas
las formas de mayor simplicidad y mfs livianas aquellas mds complejas.

c) CURVATURA

- Formas con &reas equivalentes, definidas por bordes cBncavps, tienden a verse
mds pesadas que aquellas cuyos bprdes son convexos.

d) ARTICULACION:
- Las formas mis articuladas se sienten mids livianas gque las np articuladas, en
condiciones equivalentes de cantidad de superficie.

e) NUMERC DE PUNTAS:
=~ A iguales caracteristicas de drea y disposicién en el campo visual, spn m&s
livianas aquellas fprmas de bordes con puntas que las de bprde liso.

- Formas con puntas -estrelladas, aguzadas, dentadas- tienden a verse mis livia-
nas cuando tienen bajo nimero de puntas (menos que 7) y un mayor grado de agu-

zamiento de ellas,

= 5i ppr el contrarip, existe un alto ndmero de puntas y poco aguzamiento de
ellas, la forma puede ser asimilable al circulo y se veria mids pesada.

f) CUALIDAD PAR O IMPAR.

- El cardcter par o impar del niimero de puntas determina variaciones del pesc
visual, en mavor medida si se trata de formas de pocas puntas que de formas
de muchas puntas.
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_
PESO VISUAL Variables PESO VISUAL en el

equilibrio.

FI“* —
4. COLOR

Valor, cantidad, intensidad, cali-
dad de superficie, contraste y ana
lopia, varjedad, tonaiidad

a)

b)

e)

4

e)

f)

)

En condiciones estables de forma, organizaciém y cam
po visual de un enunciado visual, la variacién del
color en cualguiera de sus cualidadeso atributes, in
fluye significativamente en la percepcidn del peso,

VALOR

Los colores oscuros tienden a ser asimilados como pesados v los claros, como mas
livianos. Las formas de colores claros tienden a verse mAs grandes ~por su carac
ter expansivo o centrifugo-, v las de color oscuro, mis pequefias— por su condi-
cidn concéntrica y centripeta.

Sin embarge, la variacion en cantidad de superficie de un mismo color puede alte
Tar 5u peso va que en maver extensidn, los oscuros se aclaran (Ley de
Ricei). Se produce el llamade contraste de extensifn: un colar aumenta su inten
sidad si disminuye su drea respecto del campo.

IKTENSIDAD:

51 en iguales formas con distintes colores puros {azul, amarille, rojo), sE
cambia simultdneamente la intensidad o grado de identificacidn del color, no
determina necesariamente cambios en el peso de la farma.

CUALIDAD TERMICA:

En formas de iguales propeorciones v campo visual, ia cualidad del color cili
do~frio no influiria en el peso par siI mismo, sino en referencia al valor.
TONALIDAD

Los colores dispuestos en una graduacidn progresiva de tonos dentro de upa arga-
nizacién, influyen sobre la percepcidén de luz la cual,al otorgarle una cualidad
tridimensional influiria en el pesc de la organizacidu.

CONTRASTE
Los canjuntos de formas de colores mis contrastados tienden a verse mis pesados
que los de colores no contrastados, es decir que las armonias por analogia.

CALIDAD DE SUFERFICIE

La calidad de la superficie {brillo, apacidad, tersura, rugosidad) influve en la
apreciacidn del color de unz forma y por io tanto de su peso:

Las texturas de mayor demsidad y rugosidad haptica, por analogia con superficies
reales,tenderian a verse mas pesadas.Contrariamente, las superficies lisas vy bri
llanctes por un procesc analdgico can superficies transparentes v livianas, se
percibirian como mds livianas.

VARIEDAD

Una gran variedad de colores en iguales proporciones v de igual intensidad v sa-
turacifn, parece mds pesado que un menor nimero de colores en las mismas condicio
nes.
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CAMBIO DEL PESO POR VARIACION DE FORMAS

CONSERVANDO CANTIDAD DE SUPERFICIE
Variedad suficiente:
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Conjunto grande cen
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PESC VISUAL

Variables PESO VISUAL en el
equilibric.
e

5. VARIEDAD DE FORMAS:
Suficiencia, rangos de variedad,
equivalenciaz de pesps.

a)

b3

¢l

En conjuntos de elementos de igual disposicidn v cam
pe visual, los distintos grados de variedad de sus
formas determinan variaciones en la percepcidn de su
peso visual,

VARIEDAD- MONOTONIA :
~ Un conjunto de formas suficientemente variade tiende a ser percibide como mas
fiviano que aquel tuya dispesicidn de formas es mondtona.

- El grade de variedad de formas camtbia la percepcidn del peso: si la varie-
dad es excesiva, se hacen mds pesadas que si ella es suficiente,

RANGQS DE VARIEDAD:
- Er conjuntos de mavor nimero de formas, las variaciones alrterarian en menor me
dide su condicidn de peso, que si se trata de un conjunto pequefp.

EOUIVALENCTA DE PESOS,

Formas de igual organizacidn v dispuestas en campos visuales similares, con gra
dos distintos de variedad, pueden tener peseos eaquivalentes, si se modifican
ptras condiciones: color, ubicacidn, direccidn, articulacidn.
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CAMBIO DEL PESO POR VARIACION DEL INTERVALO ENTRE FORMAS:

Intervalo pequeiio: Auvmento del Intervalo grande:
mAYOT PESO intervalo disminuye MENnor peso
peso

CAMBIO DEL PESO POR VARIACION DEL INTERVALO DE COLOR

Mayor contraste Menor contraste; Intervalo de valor
aumenta el peso se aliviana intermedio



_

PESO VISUAL

Variables PESQ VISUAL en el
uilibric
. INTERVALQS

Distancias, colior

P

W

= A

En un conjunte de varias Zcormas en condiciocnes es-
tables de organizacidn v campo visual, la variacidn
del intervalo gque las separa precduce variacidén en
la percepcidn del nesc del enunciade visual, es de
cir, a la maver distancia entre las formas corres-
ponderd menor pese del enunciado viswal v 2 la in
VEeTSE, h

STERVALO DE DISTANCIAS ENTRZI FORMAS:
»i el intervaic entre formas es ecuivalesnte en extensidn a ._as superficies de
“azs farmas que lc delimitan, el resultadc se percibe camo mds livianc gque si
ive intervales son menores.

4 sv vez, si el intervale entre formas, es considerablemente mavdr que las dos

situaciones entericgres, el enunciade visua! se hariz dun mds iliviano.

NTZRVALG DE COLOR:
El intervalo de ccler de mayor cantraste entre formas, hace el conjuntd mis pe
sadc que si el intervalc es de cclores analosgos.

51 ei intervalce enire dos rormas de colores es otro cclar de valer intermedio
< lre ambes ¢ un gris, el conjuntc se rnace mis Livianc.
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PESO VISUAL Variables PESC VISUAL en el
equilibrio.

7. UBICACION RESPECTO DEL CENTRO
- En el centro
- Lejania o cercania

- Color

Un mismo enunciado visual de una o mis formas, en
condiciones idénticas de ubicacibn respecte del
horizonte y campo visual, puede variar su condi-
cidn de peso si cambia de ubicacifn con respecto
al centro del campo.

a} EN EL CENTRO
~ Una misma forma ubicada en el centro del campe visual parece mis liviana que
si se ubica fuera de €l. Es decir, las formas ubicadas en el centro geomé -

trico tienden a una mayor "estabilidad" y pierden peso propio al ser sosteni
das por las lineas estructurales del campo.

b) LEJANIA O CERCANIA:

~ Todas las formas tienden a disminuir su peso al ubicarse cerca del centro y lo
aumentan en la medida que se alejan de E€1l.

Dos formas de distintec tamafic, en condiciones equivalentes de ubicacién respec
te del horizonte, adquieren un pesc similar si la forma grande se ubica cerca-
na al centro del campo visual v la forma pequefia distante del mismo.

- Existiria una equivalencia o compensacidn de pescs entre una o varias formas
grandes cercanas al centrc y una forma pequena alejada del mismo.

F.b = £.b F: forma grande B: gran brazo de palanca
f: forma pequefa b: pequeric brazeo de palanca

c) COLOR '
_ Los colores de mayor brillec tienden a pesar menos al ublcarse-al centro que si
se sitdan en la periferia; hacia los bordes, incluse en pequefias cantidades pe

san mas.

35



INFLUENCIA DE LA LATERALIDAD LEL

CAMPQ EN EL PESO

Ubicacidn al lade
izquierdo denocta
mids el peso de

la forma
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CAMBIO DEL PESC POR VARIACION DE UBICACION RESPECTO DEL EJE CENTRAL;

!
|
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Mismo conjunto se sustenta
mejor en el cuadrante

inferior derecho.



Variables PESC VISCLAL en el

PESC VISUAL s en
equiiibric.

r

8.UBICACICON RESPECTC DEL EJE CENTRAL-
VERTICAL.
~ Derecha, izquierda: lateralidad
- Lejania o cercania

Una misma forma en iguales condiciones de organlzacidn
v campo de un enunciado visual, al variar su ubicacidn
respecto del eje vertical-central, cambia sus condicio
nes de pesa.

a) DERECHA - IZOUIERDA:
~Una forma ubicada zl lada derecno del eje vertical del campa visual parece mis
liviana que si se ubica al lado izguierdc.

El lada derecho del campo visual parece soportar maver peso que el ladp iz-
quierdo., Las formas a las que asignamos mayor peso parecen estar mis adecua-—
das o estables si las ubicamos al lado derecha. Al ladec izguierdo se valora
a se nota mds su peso, E! lado derecho inferior, es capaz de sopprtar también
la mayar densidad de elementos pequefios y la mavor fragmentacidn de la for-
ma.

El lado izquierdo del campo visual tiene menor capacidad de saportar pesa.
Las formas grandes nacen notar m&s su pesp al ubicarse al lado izquierdo ,
tendencia que se acentlz en la medida que se ubican hacia el cuadrante supe-
rior izguierdo.

b) LEJANIA - CERCANIA:

-Teodas las formas en la medida que se acercan al eje central amincran
su DPeso v en la medida que se alejan, lo aumentan,

a7
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PESC VISUAL

Variables PESO VISUAL en el
eguilibric,

9. UBICACION RESPECTO DEL HORIZONTE
- en el horizonte

- lejania o cercania
- sobre o baijc

4}

e)

- base inferior de la forma
-~ nimero de formas
~- color

Una misma forma, en condiciones estables de organiza
cién y campo visual, cambia significativamente su
condicidn de peso al variar su ubicacidn respecto del
horizonte.

EN EL HORIZONTE:
-~ Las formas ubicadas en el horizonte tienden a verse mi3s estables por el hecho
de sustentarse en el eje horizontal trazado al centro del campo visual,

CERCANTA O LEJANIA DEL HORIZONTE:

-~ La mavor lejania de una forma respecto del horizonte, acentiia la naturaleza o
cardcter de su peso en cualquiera de las dos direcciones: hacia arriba se ha
ce mas liviana vy hacia abajo se percibe mids pesada.

- Las formas ubicadas sabre el horizonte, tienden a verse mas livianas
que si se ubican bajo el misma.
Se verian mds livianos, por el hecho de atribuirle a la parte superior del cam
po visual urna menor capacidad de sustentacidn.
Se produce una relacidén analfgica con la percepcidn del horizonte real: si las
formas se ubican sobre el horizonte se deberia a que tienen mener peso, ¥ por
lo tanto se perciben como mis livianas.

- Inversamente, la parte inferior del campo tiene mayor condicién de soporte, ¥y
puede sustentar los mayores pesos visuales,
Se produciria una analogia con la linea de tierra, base de sustentacidnm de
los cuerpos fisicos.

BASE INFERIOR DE LA FORMA
- Cuando la forma insinda una base de sustentacidn y &sta se ubica paralela al
horizonte, se verd mis pesada gque si se dispone en otra direccidn,

- Por el contrario, si la forma tiene en su patrte inferior apéndices o puntas.
indicando hacia el horizomte o la zona inferior del campo, se veria mids livia
na.

NUMERC DE FORMAS:
Una mavor cantidad de formas se socorta mejor bajo que sobre el horizonte,

COLOR
Formas de colores oscuros,con igual cantidad de dreaz que otras mds claras, pa-
recan soporcarse mejor bajo que sobre el horizonte.
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Yariables PESQ VISUAL er el
PESC VISUCAL equilibric.

10. EBICACION RESPECTO DE LAS DIAGO-
NALES,
- en .as diaconales » medianas
- fuera de las lineas estrucrurales

E» un campo regular (cuadrado, rectangular), formas
idénticas modifican su condicidn de peso, al variar
su ubicacién respecto de las lineas estructurales
del campo visual: diagornales y medianas,

a) EN LaS DIAGONALES Y MEDIANAS.
= La ubicacidén de una forma en las lineas estructurales (diagonales, mediana
del cuadrado) del campe visual, aliviana su peso.

Las formas ubicadas en las diagpnales, modifican su pesp priginal, haciéndo-
se mds livianas que si se ubican fuerz de ellas.

srado de disminucidn de pesc por ubicacidn en las diagonales depende de
& direccionalidad de éstas.

La ¢iagonal izquierda-derechs ascendentze tiende a alivianar las formas,en
tanto que la lzquierda-derechs descendente produce el efecto contrario.

b) FUERA DE LaAS LINEAS ESTRUCTURALES.
- La ambigiiedad de ubicacidn de una mismé forma respecto de 1la estructura del
campo visual, la hace mfs inestable v por lc tanto cambia su condicidn de

pesc. Al estar fuera de las lineas estrutturales pierde condiciones de SDpOY
te v 5su peso Se hace mas notorio.
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PESO VISUAL

Variables PESO VISUAL en el
eguilibrio.

11. PROPORCIONES DEL CAMPO VISUAL
- regular cuadrado
— regular rectangular
- irregulares

a)

b)

c)

La variacidn de proporciones del campo visual don-
de se ubica una determinada forma u organizacidn
cambia significativamente Su condicidn de peso.

CAMPOS REGULARES:

En campos visuales cuadrados ¥ rectangulares la ubicacién de formas opera en
ambos con las mismas leyes de peso visual respecto de las lineas estructurales
del campo.

Sin embargo, en el segundo caso se produciria una acentuacidn de los efectos
de peso, por el predominio de uno de sus ejes.

CaMPOS RECTANGULARES.

Elementos idénticos en forma y organizacidn ubicados en un campo rectangular,
cambian diferencialmente Su condicidn de peso, si el eje predominante del
campo es horizontal o vertical, debido a2 su distinta cercania al eje vertical,
referencia del equilibric. En el vertical incidirfa en menor medida las leyes
referidas al horizonte ¥ en el horizontal las referidas al eje vertical.

Formas similares en iguales condiciones de ubicacidn respecto del eje vertical
y el eje horizontal, se verjan mds pesadas o mids livianas en el formato hori -
zontal que en el formatp vertical del campo visual.

Idénticas formas ubicadas a igual distancia sobre a bajo el horizonte de un
campa visual rectangular, acentian sus condiclones de peso si se ubican en el
formata horizontal. i

Des formas similares, ubicadas en un campe vertical u horizontal respectiva-
mente, deben cambiar su pasicidn respecto del centro del campo visual, si  se
desea mantener la equivalencia de pesos entre ellas.

Los efectos de lateralidad izquierda-derecha del campo visual operan mds fuer
temente en el farmato horizontal que en el vertical.

CAMPOS TRREGULARES:

En campos visuales no regulares cperariz la mecdnica ffisica de la centroide ,
segiin la cual los pesos visuales de las formas ubicadas en ellos, responden a
las mismas leves del centro de los campos visuales regulares.

Formas iguales ubicadas en un campo visual irregular con algunos de sus bor
des artogonales -al igual que en campos regulares— alterarian sus condicio -
nes de peso si se ubican paralelamente a dichos bordes.

Una misma forma ubicada en el centreide de un campe irregular ~definido por
bordes rectos y curvos— se percibiria mids pesada v mis estable si unc de los
bordes rectos del campo se ubica en la parte inferior y en direccidn paralela
a la horizontal. Existiria en este caso una mayor base de sustentacidn del cam
PO pdra soportar un mayor peso de la fotrma.
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PESO VISUAL

N
Variables PESO VISGAL eun el
equilibric.

12. BORDES Y ESQUINAS DEL CaMPO VISUAL.
- superior, inferior
- lzquierdo, derecho
- dos 0 m3s bordes

a}

b)

d)

- esquinas
- direccionalidad

Formas similares ubicadas en la cercania de los bor
des v esquinas del campo visual acentilan sus condi-
ciones de pesa. Es decir parecen m3s livianas o més
pesadas gue si se ubican en las cercanias del cen-
tro del misme campo.

BORDES SUPERIOR~INFERIOR:

- Formas colindantes o en contacto con el berde inferior del campe visual vy/o
con las tramos inferiores de los bardes laterales, tienden a verse més pesa-
das que si se establece igual relacidn conel borde superior. Se produciria
una relacidn analfgica con una "caja' en la cual imaginamos un objeto que pe
sa sobre el fondo. Par el centrario, si el coutacto se da en las bordes supE
riares, las [ormas se alivianan.

BORPES IZQUIERDO-DERECHO:

- Las farmas prbximas al borde izquierdo se ven mis pesadas gue las ubicadas
proximas al borde derecheo del campa.

DOS O MAS BORDES:

Las organizaciones de formas que utilizan o camprometen unc o mds bordes -siem-
pre gue su estructura cpmpleta esté contenida en el campo visual- afectan su pe
so del mismo modo que las formas Unicas. Asimisme, aquellas formas que compro-
meten cuatro bordes se verian miZs pesadas que si utilizan menor niimero de ellos.

ESOUINAS:
- La esquina superior lzquierda es la gue saporta menor peso visual, la esguina
inferior derecha es la que soporta mayor peso.

- Pequefios estimulos colaristicas, cuando el color es brillante (del rojeo al ama
rillo} puestos en situacidn de borde, aumentan su peso visual, especialmente
hacia el borde inferior y lateral derecha.

- Una forma ubicada en las esquinas inferiores y cuyo perfil p estructura inter
na se ubica perpendicularmente a la direccidn de la diagonal respectiva, pesa
mis gue si se ubica de meodo paralelo o coincidente con esta direccién.

DIRECCIONALIDAD:

- Formas, cuvos lados ¢ ejes dominantes, son paralelos a los bordes laterales
se ven mls livianas gque si se ubican perpendicularmente a2 ellos. Su pese rela
tive aumenta siempre cuanda se aleja levemente del borde. Disminuye si se ubi
ca coincidiendo con el borde.

~ En un formate vertical, influyen mds en la percepcifn del peso los bordes late
rales v el eje vertical. En un formato horizontal, sucede lo contrario.
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Forma en direccidn
no oriogonal:
mis liviana

Ubicacisn en la
diagonal ascendente
izquierda-derecha
mis liviana

L
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horizonte: més pesada
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14s liviano

|

Igual forma en
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pesada

>

En direccidén horizental:
pesada
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dirececidn no orctogonal:
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CAMBIO DEL PESO POR DIRECCIONALIDAD DE PUNTAS:

Base inferior de la
forma con puntas:
mis liviana

-

Base inferior en

direccidn no ortogonal:

mis liviana

CAMBTO DEL PESO POR UBICACION EN DIAGONALES:

Ubicacidn en la

diagonal descendente

izcuierda~derecha
mids pesada

Mis liviana

VARIACION DEL PESO POR CAMBIO DE DIRECCIONALIDAD DE

FOBRMAS REGULARES.

Base ihferior en
punca: mis liviamo

Lade mayor del

rectdngulo como
base inferior:

mis pesado

Base iInferior
paralela al horizonte:
mis pesado

Base inferior
paralela al horizonte:
mas pesado

Base inferior de la
forma amplia ¥y

paralela a la horizontal:
mids pesada

Mis pesada

Base inferior en
punta: mias livianc

Base inferior en
puntai mis liviano



PESO VISUAL equilibric.

Variables PESO VISUAL en el

13, DIRECCIOx DE LA FORMA
- horizontal, vertical
- no ortogonal

- direccién de puntas o articulacicnes
- diagonales

Los cambics de direccidn de los lados o ejes domi-
nantes de una misma forma u organizacidn en un cam
po visual determinade, varian significativarente
sus condiciones de peso.

a) DIRECCION HORIZONTAL, VERTICAL.

b}

¢l

En un campe visual vegular al ubicar alternativamente una forma, se percibiria
comc mds liviana si su direccionalidad dominante es vertical, v mis pesada,si
ella es predominantemente norizontal,

Las formas de direccionalidad horizontai, tienden a verse con mas base de sus
tentacidn v por lo tanto se le atribuve maver peso.

Una forma irregular con unc de sus bordes paralelo a unc de los bordes latera
les del campc, se veria mds pesada que si se ubica en direccidn no paralela.

NO ORTOGONAL:

£1 cambio de direccidn de una misma forma respecto de la direccidn vertical de
ejes v bordes del campo visual, varia su peso.

Formas idénticas cuva direccidn principal no es ortegonal a los bordes del cam
po visual tienden a verse m3s livianas, que si se ubican paralelamente a diches
bordes.

DIRECCION DE PUNTAS.

Una misma forma con arciculaciones, &ngulos o puntas ubicadas en direccicnes
no ortogonales respectc a los lados del campo visual tienden a alivianarse ,
respecto de otra ubicacifn en direccidnr ortogoenal.

Una forma cuvas puntas ¢ arcticulaciones tienen una direccidn predominante ha
cia la parte inferior dei campo visual se veria mis liviana que si-ellas se
dirigen hacia la parte superior del campo.

d; DIAGONALES:

-~ El refarzamjenta de las direcciones diagenales del campo visual, por la di-
reccidn de la farma, no tienen un efecto simétricc en la condicidn de pesa
de la forma.

La forma direccionada de izquierda a derecha superior se percibe mis liviana
gue su opuesta: direccidn izguierda a derecha inferior.
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Forma en direceidn Menos pesada En direccidn horizoncal:
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PESO VISUAL

Variable PESQO VISUAL en el
eauilibrio.
R
14. MOVIMIENTO
- estdtico, dindmico
- rdpido, lento
— cerrade, amplic

— R

En condiciones estables de forma y campo visual, las
distintas cualidades de movimiento de una organiza -
cidn de elementos, influyen significativamente en la
apreciacidn de su peso visual.

a) ESTATICO, DINAMICO.
- Los conjuntos de elementes con movimientos dindmicos son mds livianos que
aguellos de organizacifn estdtica o monStona. La monctonia es pesada.

b) RAPIDO, LENTO:
~ Los movimientos de cardcter ridpido de una organizacidén de elementos hacen mis
liviano el total del enunciado visual que si el movimientc es lenco.
El cambio brusco de direccidn por la mavor velocidad de lectura impuesta al
ojo, produce una sensacifn de mavor liviandad.

¢} CERRADO, AMPLIO:
- Los movimientos de curvatura ampliaz de una organizacifn tienden a verse mis
livianos que si su curvatura es cerrada.

1
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i

[o0ond

Movimiento estdtico: Movimients dinZmico:
pesada nds liviano
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Movimiento lento:

I

mis pe. .do
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Movimiento rdpida:
n3s liviano

Movimiento cerrada:
pesado

Movimiento amplio:
mids liviano



PESO VISUAL Var%a§1e§ PESO VISUAL en el
equilibric,

15. RITMO

- diacrénico, sincrénico
- varianza

Los distintos modos ritmices de una forma u organi-
zacidn de elementos de un enunciade visual modifi -
can sustantivamente la percepcidn del peso de la te
talidad.

a) DIACRONICO, SINCRONICO:
- El ritmo sincrénico o de cardcter monSteono, que caracteriza uma organizacién

de elementos, la hace mis pegada que gi su ritmo es diacrdnico o de varianza
extrema.

b) VARIANZA

La variacidén de elementos (tesis) e intervales (arsis) en el ritmo de una orga
nizacion cambia la percepcifn del peso de la totalidad.

Ritme sincrénico: Ritmo diacrénice
mis pesado mis livianc

4
ICAENN 11

Variacion de tesis Variacign de arsis
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VARIACION DEL PESQ SEGUN NIVEL DE
PREGNANCIA DE LA ORGANIZACION

Menor pregnancia: Mayor pregnancia
388 liviana mayor peso

I3 || &y

VARTACION DEL PESO POR CAMBIQ DE SERALIZACION
DEL CENTRO

Formas que senalan
un centro claro:
mis pesadas

Formas que ne lo
sefialan: mis livianas

—

CAMBIC DEL PESO POR VARIACION DE INTERVALO:

La variedad de

intervalos, aliviana

la forma

50

Henor aensidad de
la organizacién:
mis pesada

L0
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CAMBID OEL PESO POR VARIACION OE COLOR.

Mis liviano s pesado
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PESO VISUAL Var%a?leﬁ PESG VISUAL en el
equilibrio.
16. CRGANIZACIOR
- pregnancia
- nivel
- densidad
- variedad de intervalos
-~ color
Los distintos grades y medos de organizacién de un
mismo conjunto de elementes, en condiciones estables
de campo visual influirfan significativamente en la
percepcién del pese de la totalidad.
a) PREGNANCIA:.

D)

c)

d)

e)

- En la medida gue una organizacién de formas o elementos tiende a configurar
un ente significative o pregnante se siente mis pesada en general,que aque-
llas menos pregnantes,

- Formas con organizacién pregnante, serian mis pesadas cuando sefialan un cen-
tre clarc que agquellas que no lo consideran.

NIVEL DE CRGANIZACION:
- Formas con mayor grado de organizacién serian mas pesadas que aquellas menos
organizadas.

DENSIDAD:

- Orgenizaciones de elementos iguales en cantidad y tamano, son mis pesadas en
la medida que su disposicibn .se hace mas densa.

VARIEDAD DE INTERVALOS:

- Organizaciones idénticas de elementos con intervalos iguales en-
tre sI pesarien mids que otras con intervalos variados.

COLOR:

- Organizacienes idénticas de elementcs en gque se varian sus cualidades de coler,

cambian sus condiciones de peso.
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equilibrio.
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17. SIGNIFICACION
- pregnancia
- iconicidad

El nivel de significacidn de una forma u organiza-
cidn de elementos que el sujeto le reconoce, cam
bia las condiciones de peso de una totalidad.

a) PREGNANCIA
- Una forma u organizacidén de elementos, seria percibida ¢on mayor peso
visual, cuando presenta mayvor grado de pregnancia o facilidad de lectura

visual que cuando carece de ella. Formas {inicas u organizaciones que
tienden a ellas se comportan como la wvariable 3: FORMA.

b) ICONICIDAD.

52

- Aquellas formas con significado icdnico -z las cuales se les reconoce o iden
tifica con imagenes reales preexistentes- parecen percibirse. con. mayor

peso
visual gque aquellas que cavecen de estz cualidad significativa.
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CAMBIO DEL PESO POR VARIACION DE SIGNIFICACION:

Menor signitficacidn: Hayor significacidn:
g
TMENCT peso mAYCT peso




TENSION VISUAL FACTOR NEGUENTROPICO DE EQUILIBRIOQ

4.05.
Sintesis de discusién - Conceptualizacidn de Consenso 20

colectiva del concepto. -

En el términe tensidén visual estamos comprendiendo todas las fuerzas NO PESO que ac-
tdan en el equilibric. Haciendo un simil con la fisica, serian todas aquellas fuer-
zas de empuje, torsidn, desplazamiento, aceleracidn, vibracién, detencidn, etc. que
no se originan en la gravedad sino que necesitan incorporar otras energias.

Este concepto conlleva gradualidad entre la ausencia de tensifn ¥ la gran tensifn.
De no haberla en absoluto, se percibird un equilibric estdtico y, de haberla, se per
cibird dinamismo. Eg este Ultimo el gque interesa a& la valoracidn estética.

En la temsifn entran en didlogo tanto los elementes entre si que se organizan para
el enunciado, como &éstos con toda la estructura y caracteristicas del campo visual.
Mientras en el peso la direccidn de la fuerza es siempre vertical y en sentide des-
cendente, en la tensidn se dan todas las posibles direcciones y sentidos, incluso
tridimensionales.

Mientras el peso parece suceder en el enunciado, ajeno a la propia actividad psiqui-
ca del observador, la tensidn "es" ia actividad psiquica del observador que actiia so
bre el enunciado, interviniendo, creando relaciones, desplazamientos v otras multi-
ples operaciones. Esta serfa la energia externa y participativa que hace la diferen
cia entre este tipo de equilibrio estérice ~que postulamos como neguentrdpico-, y

el simple equilibric de la naturaleza que se desplaza fatalmente hasta la entropia.

LA TENSION VISUAL CORRESPONDE A LA REACCION DEL OBSERVADOR QUE ACTIVA VARIADAS FUER
ZAS QUE ACTUAN EN MULTIPLES DIRECCIONES Y BIMENSIONES EN LA ORGANIZACION DE ELEMENTOS
EN UN CAMPO VISUAL EQUILIBRADQ.
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Francisco Brugnali 4, AMBIGUEDAD

TENSIOR VISUAL

T1POS DE TENSIORN

1. TENDENCIA A La VINCULACION
2. TENDENCIAL CAMBIO
3. MOVIMIENTO Y RITHMO

TENDENCIA A LA VINCULACIOWL.

La antropalogia ha descrito como una de las primeras obsesiones del hombre aque
1la de buscar igualdades, reconccerlas en una totalidad dispersa donde lo irre
gular es la caracteristica. La blsqueda de estas identidades v el acto de calec
cionarlas, seria el primer acto de constitucidn de un sujeta y su territoriali-
dad. La naturaleza, esa realidad irregular v dispersa, en animaciénr continua,
determinaria la necesidad de un reposo, ¢ al menos de una accidn compensatoria
(equilibrio) que tendria que alcanzarse por la acumulacifn, de esas igualdades,
hasta agotar la diferenciacidn.

El afdn de su logre despertaria entonces des actes sucesives, el reconocimiento
de la igualdad, o semejanza, y luege el desec de conexién. Nuestra mirada se
ha hecho especialmente apta para reconccer (cazar) estas relaciones que podria-
mos calificar come de magnetisme - traccidn, atraceidén - que implican, en el su
jeto de la experiencia la aparicidn(sugerencia) de una serie de fuerzas de co-
nexifn entre las partes sometidas a esta relacifn imaginario-campe visual.

Dentro de esta tipalogia general (tendenciz 2 la vinculacidn, participa también
en forma relevante, el reconccimiento de la relacién hueca - continente, con ague
1lo que es contenido o acogida, Una relacién que tambidn podriamos analizar can
el conceptae positiva-negativo, vy cuvos origenes podriamos suponer en la aecesi-
dad de cabija, o afin 1a mds remcta de abandono del {itero materno, como asi tam
biér las experiencias naturales, cotidianas, de recipiente y reconccimiento de
imprantas (huellas).

Les fendmencs a que zludimos necesariamente seriar reconccidos, o buscados, en
las relacicnes de calce, v donde el, conceptc de vincu.acidn se establece PO com
plementariedad de las formas,

La tensidn entonces, en este caso, se nacifestaria por la lejanfa o descalce en
tre formas que se cozpliementan.

QOtros fendmenas de tensidn por vinculacién también tendrian su arigen ern la idea,
va mencionada, de cobija, como también en la conformacidn.que establece el recor
te de la mirada, o campa visual. Dentro de estos "espacies”, reconccemos rela
ciones, que si trasladamos a una superficie plana v regular, camd un cuadrasgo
nes parecen muy bien descritas por K. archeim (1) €n su "mapa estructy
ral”{atraccidn al centrda, bordes, etfc,)

Los fendmenos que aqul buscamcs poner en evidencia, pueden hacerse presentes ain
sin relacifn a la estructura del campo (diagramz tensional) v por simple rela
cidn (fuerzas relacionadoras) entre las partes (Ei. tensidn entre puntas).

Segldn nos carecen dependientes o no de una estructura de campa,podriamos ejem-
plificar esta tipolegia en los siguientes fendmenas:

(1) Anexc 6.7.



a. Dependientes de la accibtn de campo: ~atraccion a bordes,
~atraccidn a esquinas.
~datraccidn a centro.

b. Con o sin relacidén de campo H ~constitucidn de pelaciones débiles
-entre pocas distancias cortas
—~semejanza.

¢. Sin relacidn de campo : - superposicidn.
~complementariedad.
~calces.

TENDENCIA AL CAMBIC.

Nos parece esta tipologia relacionada estrechzmente a las estructuras de norma
lidad, que son de apariclén temprana, ¥ por las analogfas cuerpo-entorno asi
como a las mecesarias reciprocidades y como también a los hdbitos (conductas)
culturales que determina modelos (patrones) de comportamiento. Ejemplos de to
do esto podrian ser: la cuestidn de las distancias de interrelacidn estudiadas
par la proxemia; el aprendizaje de ordenaciomes v taxinamias; los tempranos
descubrimientos de relaciomes de axialiadad y direcciones, etc.

Cualquier alteracidn de estas condiclones a las que asignamos el valor de nor-

males o légicas, produce en nosotros un inmediato llamado de atencién y una
reaccidn.

Otro elemento importante en la definicidn de esta tipolagia lo podriamos en-
contrar en el fendmeno del "enlace emocional o "ley de la expresidn" (1)

gue hace referencia a las imdgenes toncordantes con la emocidn; "como si la
emocign pudiese elegir impresiones, ideas, imigenes congruentes con el estado
de 4nimo que nos dominase en aguel imstante”. Este factor, de gran importan
cia estética, se evidencia claramente cuando, par ejempla, la alteracidn de
patranes (ncrmalidades) aparece como fundamentalmente necesicia, en la cons
truccién del discursd, respectis a una situacidn que se identifica como exce~
sivamente normativa o mondtona.

Participan de esta tipologia fendmenos como: grandes diferenciales de tamanio,au
sencia de partes, giros, desplazamiento de ejes, cambios de direccidn, perdidas
de la regularidad, alteracién de la proporcidn, alteraciones en semelanza o
identidad. ’

Seglin sean o no dependientes ce una estrurtura de campo oodriamos clasificar
los fendmenos de esta tipologia de la siguiente forma:

a, Dependientes de la accifn de ~ Salida, desplazamiento de ejes.
campe.

b. Con o sin dependencia - Giras

¢. Sin dependencia: - Diferencial de tamafo

- ausencia de partes
- pérdida de la regularidad
~ alteracifn de proporcidn

(1) Bibliegrafia K2 20
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3.

TENSION POR RITMO Y MOVIMLENTOC.

3.1.

CONCEPTC GENERAL Y DEFINICION (1)

El sentido comin de la palabra RITMO hace referencia 2 'un discurso tempo-
ral o espacial, o movimiento, enmarcade en algin principio organizador que
dZ vida a la fluencia”. Lo que incluye la idea de repeticién periddica de
"momentos andlogos sin que por ellc sean idénticos™. Esto viene a coinci-
dir con el significado que se acepta para el vocablo griego RHEIN, como
FLUIR; perc al que se suman conceptos de '"sentido del movimiento hasta el
de restriccidn. Algo fluvente que también tiene la posibilidad de limitar
esa fluencia... Todc esto se vincula a la idea de movimiento ordenado, ex
cluyendo lo caético vy tambidn lo continuo, pero incluye "la idea de movi=~
miento intermitente a intervalos regulares,

De este modo, la concepcidn de movimiento {fluido) ordenado (limitado) cons
tituye al ritmo en unr fendmenc ern el cual accidn vy pasidn, movimiento y de
tencidn, no serian heches antagdnicos, sino factores coadyuvantes ¥ necesa
rios que se ilmbricarian armdnica y simultidneamente en el concepto analiza
do".

Sin embargo no alcanzaremcs una buena comprensién de como se relacicnan es
tos factores sin aproximarnos a los conceptos de ARSIS y TESIS. Fundamen-
tales para ia perc2pcidn ¥y experiencia de ritmo, v absolutamente determi-
nantes para su comsrensidn en la categoria TENSION.

ARSIS corresponde a un "impulso hacia' que supone "una preparacién vy un

cierto tramscurse” o suspenso; el "que adquirird una consistencia definiti
va con la TESIS, cuva significacibn mis especifica serd la de detencidn ,
resalucién a4 limite... {y) debe verse s8ld en la reiteracién del nicleo ar
sico~tético la posibilidad de la experiencia ritmica". Pero para que es~
ta relteracidn tenga la fluencia necesaria o "sin barreras" es importante

"que cada tesis dentro de una secuencia, tienda a perder calidad resoluti-

va' v asi poder constituirse "em un nuevo resorte que estimula el ataque

al Arsis siguiente”. Perc ademds para que se dé& la visidn estructural-,
que supone la presencia de una totalidad-, es necesaric "que los elemen-
tos té8tricos... confluyan hacia una unidad definitiva"

"Arsis v Tesis se conectan también con la expectativa v la presunta resolu
cidn de ella, con la impresifn de suspensividad que asplra a un reposd, €on
la presencia de una tensidn que busca una distensidén, etc.". De esta mane
ra "la vivencia ritmica y tensional... no se constituye en una contempla—
cidbn pasiva sino en un proceso activo que busca ¥ exige una completacidn
de las proposiciones expectantes y suspensivas”

RITMO, MOVIMIENTO, COMPAS.

Con el fin de ampliar ern parte lds conceptos anteriormente expuestos ¥ tam
bién porcue resulta ineludible, -en cuanto al complejo ritmo~, referirse a
Sus componentes estructurales, es que abordamos esta segunda parte.

3.2.1. MOVIMIENTO. Naturalmente vinculamos esta palabra a los significados motri

cidad, desplazamiento, circulacidn, sucesidn, fluencia; todos los cuales
se refieren al estado a posicidn de algo que varfa respecto a un punto fi
jo. Nocifn en la que el concepto de tiempo resulta implicito.

Para Hesselgren (2) el ritmo seria una representacidn del movimiento ¥y 1os
hace '"notar que los estlimulos del ritmo son siemore sucesivos, v se suce-
cen uno despues de otro en el tiempo, aunque se interpreten como holidades
o "gestalt" .,, Debido a que el ritmo esti extendido en el tiempo, el mo-
vimiento resulta una parte esencial en la experiencia ritmo".

(1) Bibl., N2 27
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Tensidn nula Movimiento Movimien
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Ritmo sincrénico ondulatorjo ondulatorio
rapido lento

Gran tensién Mayor tensidn
movimiento
trepitatorio

Ritmo diacrdnico

visualmente la sensacidn de movimiento la aprehendemos como una percepcidn
simulténea, o gestalt, o también como secuela de un andlisis estructural,
resultante del recorrido visual a una figura inductora de ritmo. Estas
dos formas resultan camplementarias, va que un andlisis estructural condu
ce, tras una sucesidn de momentos (tiempo, movimiento), a una sintesis.
"Es evidente que el factor temporal aprehensivo se d3 en la pldstica tri-
dimensiconal, arquitectura o escultura ... o en las artes plisticas bidi-
mensiocnales ... y solo de este hecho rueden desprenderse resultantes re-
ceptivas tensionales o ritmicas” (3).

COMPAS

Klages (citado por Hesselgren) define "compds como la divisidén métrica de
los acontecimientos, donde se repiten momentos idéaticos'" ¥ opone, como
contrario, el compds al ritme" pero que, no obstante, podria estimular a
este Gltimo de la misma manera que la resistencia (dentro de limites razo
nables) siempre consigue estimular la actividad contraria". Esteo nes plan
tea el concepto de ritmo entre dos situaciones polares extremas y Klages
"asigna a este atributo del ritwo, o sea a las desviaciones alternadas ha
cia dos polos, la mayor importancia, llegande a considerarlo como esencia
del ritmo". AsI, cuando define ritmo, dice que "es algo que se presenta
con fluidez, un centinuo y sucesivo cambio en las transiciones graduales
entre dos posiciones limites... Puede decirse que ¢l ritmo implica una os
cilacién polar en centinuo avanca",

Hesselgren califica 2l compds de "ritmo tigido" vy lo esrablece como opuesto
al "ritmo libre”. Para el "cuando se repiten estimulos idénticamente igua
les con intervalos idénticos... la serie de estimulos se interpreta en -
principio come impulses mondtoos idénticos”. Esto constituye en sentido
estricto una experiencia de compds; sin embargo agrega: "podemos comprobar
«.. que es dificil conservar esta monotonia, sobreviniendo fZcilmente una
acentuacidén o sea, el llamado agrupamiento subjetivo,.. ",

Esto, ¥ de acuerdo con Woodrow (tamoién citado por Hesselgren) que sostie-—
ne "ritmo en sentido psiceldgico es ... la percepcién de una serie de esti
mulos de modo tal que se interpreta una serie de grupos de estimulos", per
mitiria la asimilacifn de compds al polo rigido de concepte ritmo, ya que
faunca tendriamos realmente la percepcién de la serie como um continuo, en
isocronia, sin cumplir la ley de agrupamientos y, por lo tanto, la genera-
cidn, también subjetiva, de intervales. Si trasladamos esto a la experien-

{2) Bibl. N& 3§
{3) Bibl, N2 22

57



38

cia arquitecténica, vemos como los "agrupamientos' de ventanales, en las

grandes fachadas son resueltos, en la arquitectura clisica, por interva-
los representados por columnas o pilastras (el orden colosal, en la ar-
quitectura de Miguel Angel, comstituye un gran ejemplio de esto tambiénm),
lo que vendria a sclucionar satisfactoriamente la necesidad visual de la
ley de agrupamiento.

Advis coincide con este concepto cuando sefiala que ''la organizacidn del
ritmo no radica en los estimulos recibides sino en la ordenacidn que el
individuc realiza sobre elles...".

Por esta misma razdn, el ritmo del péndule de un relej [un ejemple de com
pis] aparece s8lo cuando encuadramos cada golpe dentro de una Tesis de—-
terminada; por lo tanto, cuando percibimos cada unc de sus golpes come
descarga de la espera acumulada en los momentos de silencic (Arsis-Tesis).

La psicometroconia, que se refiere a esas nociones de constancia y regula
ridad que asimilamos a partir de nuestra experiencia de vida, y de la que
serian ejemplos la sucesidn de estaciones del afio, la alternancia dia-no
che, el sistole~diastoles cardiaco., esti considerada en forma importante
por Advis (Op. eit.) ¥a que esta se incluiria come estructura bisica para
la percepcién y experiencia ritme, al entregar el elemento natural del que
digponemos, para la confrontacidn ¥y Comprensidn empitica del fendmeno. Es-
tas experiencias internalizadas de regularidad van siendc integradas por
nesotros como "unidades medibles temporalmente, para comvertirlas, al fi
nal, en una regla, en una norma, la cual... pemite dimensionar cualquiera
otra realidad métrica que coincida ¢ contravengs dicho esquema". Peodria~
mos afirmar, a partir de esto, que la psicometrocienia nos provee, subje-
tivamente, de una estructura bdsica ordenadora, que podemos imaginar, por
extensidn, representada por un sistema moedular o reticular, que permite
el desarrcllo organizado de movimientos variados, comportando el complejo
compds-ritmo.

Para Advis la experiencia ritmica "estd unida al concepto de uma reitera-
cidén mis o menos regular de fases arsico-t&ticas, por lo mismo la experien
cia ritmica en las artes plisticas se presentari sélo cuando las fases sqg
pensivo-resolutivos se dan con una frecuencia determinada, la que si no de
pende de una isocronia rigida, pueda al menos relacionarse con cierta :é-
gularidad en la aparicidn de estas fases, deatrc de ciertos lapsos mids ¢
menos breves y sintetizables',

Comparativamente compés y ritmo son expuestos por Hesselgren de la siguien
te manera: "si el compds repite lo idé&nticamente igual, debe decirse del
ritme que con &1 vuelve lo semejante; y en relacifn a lo pasade, como vuel
ta de lo semejante renueva a este fltimo, podemos decir mds brevemente el
compas repite, el ritmo renueva,

Wi
|

Mayor tensién:

Henor tensidn
camblo de arsis

cambio de tesis
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4.

AMBIGUEDAD

CONCEPTO GENERAL. DEFINICION.

Para Arnheim la ambigliedad determina, en el observador, incertidumbre v desagra-
do lo que lz convierte en factor de temsifn. "En las situaciones ambiguas, la
configuracidn visual ya no determina lo que se vé y cobran importancia [factores
subjetivos del observador, como, por ejemplo, su centro de atemcidm o su preferen
cia por una direccidn particular... La ambigliedad hace que la enunciacidn artis
tica sea confusa porque coloca al observador en el limite (temsidn) entre dos o
mis afirmaciones gue no se sintetizan en una toralidad... la anulacidén de la am-
bigliedad (distensidén) conduce a la simplificacidn de la forma".

Kriss, a partir de un trabajo de William Empson (que el mismo cita) nos dice
que este demuestra '"como la experiencia est&tica se enriquece enormemente cuan-
do se presta atencifn a la multiplicidad de significados que entrafia el uso poé
tico del lenguaje... el concepto de arte (se entenderia) como un proceso de comu
nicacidén y recreacién, en el que la ambigiiedad desempefia un papel central'. Asi,
tode proceso de recreacidén presupone uma interpretacidn (respuesta) sdlo posible
desde el campo de los significados. "Una serie de respuestas constituye un raci-
mo, en el grado con que cada palabra de la respuesta, cuando actda como estIimulo
evoca a su vez en respuesta 4 los miembros de la serie”,

Kriss agrega que los racimes evocados como respuesta "serdn considerablemente
afectades por el contexto en que se di" el estimulo. Asi distingue entre cddi-
gos ¥ simbolos segln el grado de ceonstancia de la respuesta en distintos contex
tos. ''Una palabra (figura), cddigo tieme un Gnico significada fijo, casc omisc
de las palabras que la acompafian o de la situacidn en que se dé&; el significade
de la palabra simbolo (es) con arregle al contexto en que es interpretado... (am
que) todas las palabras exhiben el cardcter simbdlico en mayor a menor grado...
No se puede hablar del significada de ningdn simbolo, sino s8lo especificar su
aesfera de respuestas y los racimos en gue estas tienden a agruparse... A esta ca
racteristica del lenguaje la llamamos ambiguedad...".

TIPOS DE AMBIGUEDAD SEGUN ARNHEIM.

2.1. Segin ubicacién en el '"mapa estructural". Es a la que dedica mayor atencidn
¥y la demuestra experimentalmente siguienda las diversas posiciones de un
"diaco" sobre el "mapa estructural" (*), Cuando este disco no ceincide, ni
es claramente atraido, por las estructuras (bordes, &ngulos, perpendiculares
medias, diaganales) quiere decir que se encuentra en "aquellas ubicaciones..
que determinan impulsos tan equivocos y ambiguos que la vista na se decide
per una direccidn particular, (y) producen un efecto desagradable La
figura ambigua plerde direccionalidad, sentido, e induce a una sensacidén de

tiempo detenido, pero simultdneamente y por esto mismo en este caso, de sus
pensa ¥y tensidn. La ambigliedad es entances resultante de la relacién de cam

pe visual, vy puede disminuir d aumentar segin esta relacidn.

Este tiene ademds estrecha relacidn (por oposicidn) con el concepto de
equilibria; una composicidn estd equilibrada cuande en ella todo aparece
"necesario v nada puede cambiarse", asi todo resulta claro y nada es va-
cilante, 1o gque es contrario a una prapuesta compuesta por "diferencias
pequefias, que desconciertan el acto visual, inseguro de hallarse frente
a una relacidn de igualdad a desigualdad, cuando no sabe que trata de ex
presar la figura'

4.2.2, Ambiguedad de farma. En este caso recogemos dos situaciones:

a. Respecto al significada icénica. La referencia es "a la ambigiledad de
figuras que ponen en evidencia "huellas de la memoria visual" que al
contacto con el estimulo logran establecer una apariencia que intensi-
fica la semejanza. Son canocidas algunas experiencias come la del so
metimiento de figuras ambiguas a la instruceildn verbal, cuya consecuen

cia es la simplificacidn y p#rdida tensiomal; es también el caso de las
fotografias y las titulas que las refieren.

{(*) Ver variable 13 Teasién Visual.
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b. Ambigiliedad por fendmenc de reversibilidad:

A este respecto se descriven al menos tres tipificacianes ciaras. Una
se refiere al fendmeno de superposicidn de plancs donde, por ejemplo,
el efecto cuadrado perforado "sustituye la imdgen de un circule sobre
un cuadrade". Se dan asi dos situaciones contradictorias gue se alter
nan.

Otro caso, y suficientemente coneccido, se refiere a a3 reversibilidad
absoluta figura-fondo, donde formas de identico valor, provocan una am
bigliedad intensa. Ya que si bien el percepto es alterno, el observa —
dor no puede jamds priorizar una figura sobre otra.

Finalmente, otro fendmenc interesante es el de un circulo scbre un fon
do indeterminado, va cue esta "figura circular es lo suficientemente
intensa como para arrebatarle el borde (al fonde) y lo monopolice como
prepic'. AsI el contorno parece pertenecer al circulo, lo que deja al
fondo en una situacién confusa respecto a su comienzo v fin.

Es importance sedalar que los tres casos indicados, aunque se establez-~
can parcialmente, son causa de tensidn,

4.3. LA AMBIGUEDAD DEL SIMBOLO, SEGUN KRISS

La ambiguedad es un aspecto 'del procese vital del simbolo "unma consecuencia ne-
cesaria de su adaptabilidad a contextos variados'., Estableciéndose, POr esta
"adaptabilidad", diversas posibilidades entre racimos, que van desde los signi-
ficados completamente disociados hasta el extremo donde "apenas se los puede
distinguir entre sI v se refuerzan unos a otros', dentro des este rango se esta-
blece la siguiente tipificacidn, v respectd a la cual es preciso insistir que
"la multiplicidad de significados de los tipos analizades no es LEIDA en el SIM
BOLC, por el contrarin, le pertenece preclsamente en virtud de su cardcrer sim—
bélico".

4.3.1.

Ambipledad disyuntiva., Existe "cuandp los significados funcionan, en el
procesc de interpretacidn, comsc alternativas, excluvende e inhibidnaose mu

tuamen: *... es el casoc a que se hace referencia mds corrientemente cuandeo
se habl de AMBIGUEDAD..."

En el campo de la visualidad me parecen ejemplos el camuflaje v e: saimula
cro, donde leos significados del objetc v de como aparece son alternativas
excluyentes. También se puede citar el primer ejemplo de reversibilidad
de Arnheim (superpesicifn de planos, 22,b).

Ambigilicedad aditiva. En ella "ilps distincos significados aunaue tcdavia

alternativos no son excluyentes, sino en ciertz medida estdn incluidos
unecs en ptros... un simbolp es aditivamente ambigiio cuandp riene varios

significados que difieren sdlo en grade de especificidad, ¢ en cuanto a
le gue agregan zl ndcieo comin de significado™.

El color rojo crande se interpreta como viciencia, sangre, pasidn, caler,
fuerza; nos entrega significades que "no son >lenamente precisos v exclu=
ventes, s$ino gue se superponen v se funden unc en el otrp".

Ambiguedad conjuntiva. Se produce cuande "significados separados son con
juntamente eficaces en la interpretacidn... La comprensién de lz ironia
implica el reconocimiento de los distintos significades (en verdad de dos
significados opuestos a los que sin embargo se reaccicna conjuntamente...
£l chiste v el humrisme soloc surgen cuando se responde simultineamente a
varias significaciones'.

Z: fendmeno de la reversibilidad figura-fondp, ejemplificado en la copa
que conforman dos paerfiles enfrentaaos, parece un ejemplo visual, de este
tipo de ambiguecad, lc mismo seria el "cubo de Necker" v las "figuras impe
sibles" que le spn derivadas, -



4.3.4.,

4,3.5.

Ambiguedad integrativa. Lo es porque "sus milltiples significados se evo-

can y apoyan mutuamente... (v) aunque miltiple, el significade estd unifi-
cado". En este caso "hay una cantidad de significados en funcicnes, y no
sélo conjuntamente sino en interaceidn reciproca. Ninguno de ellos consti-
tuye "el verdadero significade" de la frase... la frase no significa "es-—

cencialmente” esto o aquelle, sino todos los significados juntes en distin
tas "proposiciones"

No es el caso, como en la ambigliedad aditiva de "un ndclec de significado
comln a los varies racimos descriminados, sino que surge en el proceso de
integracidu gracias al cual cada respuesta evoca y respalda a las otras”.

El ejemplo propuesto es la parcdia 'que explota solamente el estilo™, como
un tipo de ambigiiedad integrativa, aunque parcialmente, por darse también
en ella un factor conjuntivo. La parodia se establece en la conjuncidn del
contenido original con el parddice. El edificic de Phillip Johmson para AT
& Ten N, York, no puede tener un significado sino por la integracidn del -
significadc de los elementos clisicos (frontdén, arco medio punte) a la es-
tructura lisa que significa su estile anterior. Otro ejemple se di en el
collage, aunque en este casc se podrian hacer actuar los distintos tipos
expuestoes,

"Para hablar el lenguaje de la GESTALT, en la ambigiiedad disyuntiva hay va
rios campos precisos y desvinculados; la ambigiiedad aditiva consiste en la
reestructuracién de un sélo campe para revelar m@s o menos detalles; en la
ambiguedad conjuntiva varios campos se unen aunque petmanecen claramente de
limitados; en la ambigliedad integrativa son plenamente reconstruides... in
tegrades ... en un significado complejo.

Ambigiedad proyectiva, se dd cuando "el término es "irremediablemen
te" vago ya que los significados encontrades son en rigor impuestos
-proyectados- por el intérprete',

En este caso el simbolo actda como factor estimulante de la proyec-
cidn.
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4. AMBIGUEDADES
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TENSION VISUAL  2,3.7 | VARIABLES
F- R SEmsensinkisier—
1.| Tensidn por distancia suficiente

- tensidn maxima

- distancias no tensionales

— distancia conectiva

Existiria una distancia entre elementos que permite pexr
cibir su mutua interaccidn.

5i &sta aumenta demasiado, o bien disminuye mucho, tam-
bién se afecta la tensidn entre elementos.

a) Tensidon méxima por distancia es aquella que permite mantener la individualidad -
de dos elementas, pero que, a la vez nos permite sentir su mutua influencia, pre
sentandosSenos, como un conjunto. -
(No es la mayor ni la menar distancia).

b} Si la distancia aumenta demasiada, los elementos se desvinculan, se hacen autdno
mos, comienzan a predominar influencias del campo visual (esquinas y bardes) v
se anula la tensién que hacia percibir un conjunta, {distancia no tensiocnal)

¢} Si la distancia se acorta, predominando uns fuerte proximidad, el ojo otarga al
intervale un cardcter de "saldadura" o conector - en que & veces aparece un ''su
persigno” - percibiends que las formas se funden en una sola (intervalo con sig-
nificado).
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TENSION VISUAL

VARIABLES CONECTIVAS

2. Tensidn inducida por puntas.
~ puntas que se sefialan
- tipo de actividad de las puntas

Lo que llamanos puntas, -cufias o &ngulos- tienen una car
ga semdntica de genal, a la cual es dificil sustraerse.
Cuando dos formas enfrentan puntas se produce una tensidn

entre ellas.

a) Cuando entre dos formas se enfrentan puntas, aquellas que se sefialan mutuamente es
tablecen la mayor tensifn del conjunto y protagonizan uma “actividad" que, al

atraer la atencidn, otorga importancia z la direccidén senalada. Ambas puntas paré:
cen adguirir mayor importancia que los eotros perfiles, e incluso otras puntas, gue

completen las figuras.

b) La Tensidn por puntas permite aumentar la distancia entre las formas sin perder
Tensidn, debido a que reconocemos direccidn v sentido, de modo que percibimos una
especie de movimiento de acercamiento, (Atraccifn).

b4

En este tipo de Tensidn habris una razdn analdgica gque atribuye accién dindmica -
(flechas, balas, sefiales indicativas, etc.} que nos hace percibir: movimiento de
traslacidn; lineas de fuerza tipo magnético, ¢ impactc latente.
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TENSTOR VISUAL VARIABLES CONECTIVAS
e ——————————————

3. TENSION INDUCIDA POR COLOR.
- iguales ern campc variado
- complementarios

- expansidn / contraccidn

a)

b)

e)

d)
e)

f)

- avance / retrocesc
~ alteracidn de serie
- analogia / contraste

Existiria una INDUCCION & relacionar colores, dada la
capacidad organizadora de la visidn. Se produce tensidn
cuando hayv una fuerte tendencia & conectar colores adn
estando distantes en el espacio, ¢ a establecer entre -
ellos una suerte de didlogo.

Relacionamos y establecemos conexianes entre colores variados, va sea por fami-~
liaridad de pigmentos o de valor. Buscamds analogias de color y de luz, estable
ciendo una Tensidn conectiva (de atraccidn)

Una tensidn de otro tipo (de "estado limite') se produce entre colares exacta -
mente complementarios por un efecto sicobioldgicc: Se superpone al color real
de superficie, la postimidgen gue genera el complementario v que es el mismo co-
lor pero en la dimensidn retiniana, lo que produce vibracidn y la sensacidn ten
sa.

Los colores expansivos tendrian mavor potencialidad o facilidad para establecer
reiaciones. Los contractivos se cerrarian en si mismos.

Existe un problema de avance v retroceso del color que produce tensidn.

Se produce tensidn por la prapia organizacién del color en un conjunto, si se
altera una serie de color, ¢ un patrdn organizativo. Si un conjunto de colores
estd aplicado con 1gual nivel de saturacién -por ejemplo- descubrir que uno es-
td en distinte nivel de saturacidn o de valor, praduce tensidn.

Tanto la ambiguedad de color como el gran contraste, producen tensidn que se re
duce cuanda actiia un color intermediador.

Colores iguales Cenplementarios Analopia
en campo variado cuntraste

TENSION INDUCIDA POR CULOR

Expansidn vy
contraceidn
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TENSION VISUAL VARIABLES CONECTIVAS

e e

4. Tensidn inducida por
Direccidn de la Forma.
— Direccifn y trayectoria

- formacidén de focos
— focos dentro/fuera

Las direcciones que sugieren o sefialan las formas esta-
blecen trayectorias visuales que definen comexiones den
tro del todo.

a) Si dentro de un conjunto caracterizado como "desorden visual” el ojo descubre -
una o mis direcciones que se destacan, las toma como apoyo a la lectura del todo
y establece tensidn,

b) §i dos direcciones adquieren sentide formando un foco (o punte de cruce), este
produce tensidn, especialmente si el foco se forma fuera del campo visual.
(hablames de sentico de una direccidn cuando se define "hacia" donde esta se di-

rige).
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TENSION VISUAL VARIABLES CONECTIVAS

5. Tensidn producida por Desviacifn
de lo normal.

Se produce tensidn con la interrupcidn o medificacidn
de un patrdm de lectura., El ojo establece rapidamente
un patrén de lectura a partir de los estimulos mas -
evidentes determinande lo gue leerd como "lo normal",
cualquier desviacidén de estos patrones produce aten -
cifn, interés, o espectacidn,

a) El cawbioc o desviacidn de lo normal debe ser inesperado para que se produzca
tensidn.

Esta tensidn es debida a la actividad siquica que requiere ya sea recomponer el
todo per miltiples operaciones mentales, ya sea aceptar la nueva realidad como
parte integrante del todo.

b}y La desviacidn de lc normal debe ser o muy marcada o muy sutil para producir ten
5i6n, los cambios intermedios llegan a una situacidn de transaccidn que reduce
la tensidn.

¢} Desviaciones hay de muchos tipos: de posicifn, sustitucidn, alteracifém de inter
valo, color inhabitual al patrdén coloristico, etc.

mm

Cambio del Cambio del Vari::xcif\n de

patrdn de patrdn de un ritmo

forma posicibn irregular
i

- =
= =
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o
. ) S ——
Ruptura del Alteracidn de la Variacién de
patrdn expectativa de un ritmo
‘ coloristico direccisn regular
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Gran tensidn Tensidn critica Anulacidn del efecto
de borde de borde (incomodidad
visual)

@)

o o)

Tensidn de Poca tensidn S5in tensidn
borde molesta

— 1
1

Se anula Poca tensién Se anula
Relatidn Figura-Fondo Relacifén figura-fonde

[’ "
> <

.

Sin tensidn Poca tensifn Mayor tensidn
{Paralelismo por punta
de borde)

T~ TS ] [T A

Se anula Poca tensién Mayor Lensidn
Relacidn figura-fondo Relacidn flgura-fondo por punta

El eirculo tiene diversas manifestaciones tensionales seglin se aproxime a bordes
laterales o al borde superior e inferior, donde la arsi8n del eje vertical y del
sentido natural de pese, bajan la tensidn.

En otrvas figuras, las caracteristicas de la forma son determinantes en la tensidn.
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TENSION VISUAL VARIARLES

0. Tensidm producida por atraccifn de
beordes.
~ AcciOn eldstica de los bordes

-~ distancia al borde

- asimetria de los bordes

-~ bordes superiores e inferior

~ accidn del borde respecto del tipe de formas

Los bordes del campo visual son limites fuertes gue ejer
cen atraccidm o rechazo a la figuras que se les aproximan
y sobre las cuales ejercen su influencia.

a) En la medida que las tensiomes intermas no son suficientemente fuertes, comienza
a actuar la "atraccifn" de bordes "produciendo una tensidn hacia afuera que se
percibe como una concavidad del vorde y tendencia a "fagocitar" la forma.

b} Hay formas que por sus direcciomes colaboran a aumentar esta conectividad com el
borde, dependiendo de su distanciamiento y posicidn.

Las formas que indican tensicnes claras hacia afuera, (por ej. el tridngulo), -
anulan la tensifn de borde si la direccifn de la figura adquiere sentido inver-
so. De lo contrario, aumenta sumindose a la atraccidn del borde.

¢) La capacidad de reaccién de los bordes no es homogénea sino que les otorgames una
distinta resistencia al peso (%).

seriaz el borde de mayor flexibilidad v menor fuerza.
flexibilidad media v relativa fuerza
mavor que 2

LI I

o

. el de menor flexibilidad y mayor fuerza, o resistencia

d) La rensidn entre borde y figura es mis fuerte o menos indiferente en los lados
que en los bordes superinr e inferior; el lade inferior soporta bien las cerca-
nizs sin producir desasociego o tensiém; el lado superior produce la mavoer ten

sion sobre formas gue no tienen tensiones (direcciones) extermas claras que se
le opongan.

Cuando se llega al contacto con el borde se anula la tensifin por producirse el
efecto de reversibilidad "figura-fondo'.

£) En una forma "no-direccionada" come el circulo, puede advertirse una gran fa
cilidad para percibir la tensifn de boerdes, incluso sin necesidad de gran proxi
midad, ya que el lado actda como un todo que incorpora la accidn de las esquinas.

{*) tema tratado en PESC VISUAL, ESTRUCTURA DEL CAMPC.
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TENSION VISUAL
—

VARTABLES

Tensidn producida por atraccidn de
Esquinas.

- analogia esquina/flecha

- asimetria de las esquinas

-~ lectura visual y esquinas.

La fuerza de las esquinas radica en su forma de flecha
indicadora ¥ por otorgamiento del significado de ‘'pun
tos notables"por ser origen de las diagonales. Estas
eésquinas del campe visual ejercerian atraccidn de ex-
pulsibén sobre las formas préximas, tranformindose en
“vias de escape".

a) De acuerdo a lo constatado scbre la no homogeneidad del campo visual, el efec=-
tc de las esquinas no seria uniforme aln en un campo regular vy ortogonal.

b) Si aceptamos la afirmacién de Kandinsky que la diagonal A-C es "ascendente" ¥

aliviana las formas y que B3-D, es '"discordante" o sea
empuja en ambas direcciones, entonces {y siempre que -
relacionemcs la "resistencia de los lados):

D" seria mds fuerte que "B"; hay tensidn pero equilibrado por la resistencia

de bordes.

"B'y por no tener suficiente resistencia, lleva la forma hacia fuera.

"C y A" serian menos fuertes como tensién.

"A'"yporque la resistencia de borde mds la tendencia ascendente tiende a ir ha-
cia el centro antes que a escapar por la esquina.

"C"ypor cilerta resistencia del borde derecho, aminora la tensidn.

B 1 C
A
R-\ /-7!
\\\ /’/
VRN
e \\
7 -
A 4 D

AC=ascendente
DB=discordante



TENSION VISUAL

VARIABLES

Tensidn producida por Diferencial

- tipos de diferenciales
- diferencial limite

- grupo/aislamiento

Todo contraste fuerte produce tensidn cuando los elemen
tos que entran en los comparaciones son partes de una
organizacidn o totalidad.

a) Se supone un incremento de la tensifn al aumentar el diferencial de tamafio, color,
forma, intervalo, etc. hasta un limite tal en que el gran diferencial nos impida
lz relacién y tendames a aislar las partes.

(Por ejemplo, gran diferencia de formas-contraste- produce tensidn, sdlo hasta el
limite que el ojo no las categorice y separe como dos cosas)

b) El alto contraste -o diferencial de valor- también produce tensidn y dramatismo.

¢) Comparande elementos agrupades con unc que estd aislade (gran diferencial de inter
valo), este Gltimo tensiona a los demis.

—— rw

e

Diferencial de Diferencial de
tamafio intervalo

Diferencial de

Diferencial de
forma

color
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TERSION VISUAL VARTABLES
—

g, Tensién por Complementariedad de
Formas.

Es 1z relacidn fuerte que se percibe entre dos elemen-
tos que parecen atraerse porque su forma, por calce ,
reconstruve un todo. Es una relacidn conectiva,

a} Cuande se percibe una posibilidad de "efecto de encaje", se produce una tensién que
relaciona fuertemente dichas formas.

b} Aumenta la tensién de "encaje", cuandc éste es mencs obvio y requiere mayor esfuer-
zo conectivo. (por ej. la figura que exige traslacidn vy giro).

¢) En casos en que se oroduce el fendmenc de reversibilidad "figura-fondo" (efectc que
se establece por eguivalencia vy analogia entre la forma v el perfil residual del -
campo), se produce tensidn por complementariedad v ambigliedad, producida ésta por la
oscilante preferencia visual de otorgar significado a una y otro, alternativamente.

—

1 L

Catce o encaje Basqueda de
e formas complementariedad

o

Tengién por Tensidn por
ambipledad ambigiiedad
figura—-fondo ftgura—fondo
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TENSION VISUAL VARIABLES

10. Tensién por Ausencias
- el falitante
— produccidén de lo virtual

- lo explicito/lo implicito
- completacidn externa al campo visual

Se produce una alteracidén en la visidn y una cierta ex-
pectativa cuando se produce "un faltante"” en un patrén
visual.

a) El ojo, con rapidéz aprehende, ¥y comprende las estructuras que plantean o su-
gieren un cierto patrin de lectura, de trayectorias o de conjuntos; las interrup
ciones o ausencias de un patrdn esperado, producentensidn.

b) La produccién mental de elementos virtuales, provoca una alta tensidn entre 1o
existente y lo implicito.

El elemento faltante se reconstruye mentalmente (ley de simplificacién y ley del
cerramjento GESTALT) yz sea dentro o fuera del campo visual, si existe suficien-
te estimulo,

(Ej. formacién de focos fuera del campo visual por direcciones inductoras).

gooon
coooo
pooon
guaopoao
jagali=Ruin;

Patrdn visual
(sin tensidn)

Estructura
completa
(sin temsidn)
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TENSION VISUAL VARLABLES

11. Semejanza

La semejanza es5 un inductor de coneccidn o
relacidon y, por lo tanto, se produce ten-
sidn por atraccidn.

- En una situacién de elementos variades y muy diferentes, tendemos a descubrir v
relacionar formas y colores semejantes o iguales, estableciendo una estructura
relacional entre ellos. Se produce por un lado, una Tensién conectiva y,por otre,
una tensién de didloge entre la nueva estructura -segregada- y el reste de los
elementos, que comienzan a ser subordinados,por numeroscs que Se€an.

Tensidn por
semejanza

o O
®

e

o

6,0
O

.OO O

Conexidn por Conexidn por
semejanza Je semejanza de
forma color
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Superposicidén
ipual forma v direccidn
menor tensiGa

Superposicidn
distintas formas
y direccién
Mayor tensién

Superposiciones
centros ceincidentes

1

Superposicidn
con gire

Superposgicidn

Mavor tensiom Menor tensidn

Mayor tensidn
Superposicién con
diferencial de color
v tamalio

Menor tensidn

Supernosicidn
oscurc scbre
claro



a)

b)

c)

d)

2)

TENSTION VISUAL VARTABLES
L-l--- N———

- m

12. Superposiciones

La superposicidn de formas en los enuncia
dos plancs va desde interceptar partes des
ellas, hasta la inclusifn de una forma sa
bre otra, iguales ¢ desiguales, con o sin
ccincidencia de sus centras.

Hay Tensidén en la superposicidn por discon
tinuidad de las farmas, la que se resuel-
ve principalmente porgue el sujetc intro-
duce lz nocibn de "espacio" g tridimensic
nalidad.

Cuando se superpdnen elementos similares o de la misma generatriz geométrica se
produce menor tensidn que cuande las formas pertenecen a familias distintas.

El simple desplazamiento de figuras, en que se superponen formas idénticas las
cuales mantienen su direccidn, es menos tenga que cuando se da desplazamienta v
giro,

51 al superponer formas, una se adapta a las direcciones bfsicas del campo -ver
tical, horizontal, paralelismo a los lados~ v la atra no, se da una situaci@n -
mids censa que si ambas se desvian de la estructura.

5i un elementc oscuro se sobrepone a uno clarc es mas tensco que al revés, por
cuante por analogia, tenderiamos a desplazar hacia el foundo lo oscure v hacia a-
delante la mayor claridad, lec cual, en este caso, estd contradicho.

Cuande en una superposicidn se da un "gran diferencial" -de tamafio o de color--
aumenta la tensida.
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ESTRUCTURA DEL CAMPD VISUAL:
N

. i 15 Localizacldn Mayor tensidn
DIAGONALES Y MEDIANAS: 17neas Sin tension en la diagonal
CENTRO, VERTICES Y PUNTOS MEDIOS: nodos
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Localizacifn ambigua fuera Cposicidn a Localizacidn Creacidn de
de la diagonal: mayor tensidn atracciim de amb i ziia otro centro
esquinas Havor tensién
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TENSION VISUAL VARTABLES

13, | Posicidn respecto de las lineas
Extructurales del Campo Visual,

Existe un conjunto de nociones geométri-
cas que se asocian a las caracteristicas
de las formas y que llamamos estructura
visual, la cual el campo visual en cuan
to forma, proyecta implicitamente al ob-
servador.

Se produciria Tensidn cuando figuras o
elementos ubicados en un campo visual ,
contradicen las leyes de su estructura.

Dicha estructura estd compuesta por me-
dianas y diagonales, centro; esquinas y
los bordes del campo en sus particulares
properciones. (Las aqul llamadas "1lineas
estructurales'son las dos primeras).

a) - Las formas de una composicidn cuya dirececidn interna o externa coinciden con
las lineas estructurales del campo,son menos tensas que las que no ceinciden.

b) - El ojo leeria come "normal", las lineas estructurales base del equilibrio —~el
eje vertical y el horizonte;-sintiendo como tensas las desviaciocnes respecto
de ellos. Si dicha desviacidn llega a una relacifn intermedia entre ambos ejes
-<direccién diagonal- vuelve a nivelarse la Tensidn, aunque el efecto de dinamis
mo se agudice, -

¢) - Las esquinas del cawmpo visual, adem3s de su forma de flecha indicativa centri-

fuga, se apoya en el efecto de la diagonal para inducir un efecto de fuga.
Cualquier elemento cercano a este punto seri afectado por esta atraccidn si la
direccidn del elemento no se opone decididamente.

d) - Localizaciones de formas en los insterticios o zonas intermedias entre las. 1i-
neas estructurales se perciben como ambigilias v producen tensidnm,
€) _ las lineas estructurales, al determinar un centro fuerte, hacen percibir como
tensas a las formas cuya ubicacidn formalizan o determinan otros centros de in
terés, no coincidentes con aguel.
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Sin tensidn Aumenta la
tensidn
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Sin tensidn Mavor tensidn
propeorcion 1:1 propoercidn 2:]

Aumento de tensidn
proporcidn 3:i

Aumento del eje herizontal del
campo disminuye tensién
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TENSION VISUAL VARIABLES

14. Tensidn por Proporcidn del Campo
Visual.

a)

b)

La proporcién del campo visual y la mayor ¢ menor faci-
lidad para captar su estructura de soporte, es unc de
los ingredientes de tensidn visual.

Los campos Visuales regulares como el cuadrado, y también los campos rectangula-
res armdnicos-como el rectdngulo Zurec,- Son meénos tensionales que aquellos que
tienen proporciones exageradas. Estos dltimos suman & la composicidn la tensidn
propia de su estructura.

lLos campos Visuales que superan la proporcidn de "2:1", son mids tensos porgque -
cuesta mds encontrar su centro y percibir sus diagonales, Se crea a veces mis de
un centro con tensidn entre ellos.

En un rectdngulo exagerade, va tomando preeminencia su ele perpendicular medio
mayor; cuando se supera la posibilidad de distinguir diagonales, dicho eje se
transforma en la dnica estructura y se plerde tensidn.

Mis alld de la propercidn 1:4, no es perceptible el campo visual como una enti-
dad susceptible de equilibrar por dificultad de estructuracién y se tiende a
dispeoner las formas en conjuntos aislados por reiteracidn y ya no interactdan
como totalidad, perdiendo tensidn.

§1



a)

b)

c)

e)

VARTABLES

TENSION VISUAL

15.1 Centros y Focos

Consideramos el centro como productor de
Tensidén por ser un punto Totable, que se
localiza o descubre con facilidad y que
"funciona' como un elemento real al cual
se refieren los demis elementos.

Otros focos, reales o virtuales, pueden
adguirir la misma condicién de Tpuntos
notables".

Formas cuya direccifn sefialan el centro -¢ un foco de atencidn- sin tocarlo, pro
ducen mas tensidn que si se sobreponen en &l.

Flementos, centroides de formas, 0 lineas gque se ubican mas cercanas al centro
que a los bordes son tensionadas hacia el centro. La situacidn es temsa por
disconformidad con "io normal".

Cuando la proporcidn del campo visual es muy alargada acusindose sus lados para-
lelos v opuestos, el centro ejerce sobre ellos una tensidn deformante.

Fl centro v las esquinas del campo visual estfn en una constante relacin tensio
nal mutua en aquellos cuya proporcidn es cuadrada o cercanc a &1, independiente -
mente de los elementos compositivos.

Se produce tensidén por ambigiedad cuando la organizacién de las formas de una
composicidn generan ur centro o foco distinto del geom&trico. S5i hay mds centros
o focos,la tension se mantiene mientras no se organicen dichos focos em relacidn
simétrica.

2 =

— 1

™ Sefiala el centrxo Se sobrepone
Mayor tensidn al centro.
$in tensidn

@“ m

-
-

Elemento aislado Otros focos
atraide al centro distintos ai
centro geométrico



VISUALIDAD DEL EQUILIEBRIO

La visualidad del equilibrio, antes que el equilibrio mis
mo, es nuestrc problema.

Esta visualidad ~concebida como un conjunto biunivoco en-
tre caracteristicas del estimule y actividad decodificado
ra del sujeto— es un fendmeno complejo donde convergen,
més alld de las propiedades fisicas de los componentes del
estimule, tratados aqui, las diversas dimensiones del su-
jeto: la dimensidn bioldgica vy aln fisiolbgica; la dimen
sidn sicolBgica; la dimensidn cultural de su entorno y su
histeria cultural personal; la dimensién proxémica de la
sociedad a que pertenece y de su propia situacidn social,
sumado todo &sto a sus oportunidades de experiencia y a
su estado animico particular del momento perceptivo.

Este conjunto, en lo que dice relacidn a condiciones deun
momento, lugar y situacidn de un .grupo humano, van confor
mando un asi denominade "Imaginario", donde se perfilan
-por decirlo (1} de algiin modo~ a la manera platdnica, un
conjunto de pre-perceptos o de estructuras y significacio
nes gue se mantienen en estade espectativo, manifestidndo-
se en el acto decodificador de la percepcién.

La profundidad v amplitud de la visualidad del equilibrio,
requiere entonces ser delimitada a lo mis inmediato, al ob
jeto de este estudio; nos hemas restringide a la mecinica
de lectura visual, entendiendo por esto el orocedimiento
de aprehensidn y sus claves bdsicas de interpretacidn,bus
cando asociar a 8stas las razones que, Creemos, Sson las
que gatillan la particular percepcidn.

(1% bibl. ¥ 20
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EQUILIBRIO VISUAL .e MECANICA DE LECTURA DEL EQUILIRBRIO

, Abril '90
- Cuatro mecanismos

- Razones de su activacidn

5. Letelier

La

MECANICA DE LECTURA DEL EQUILIBRIO

lectura de un enunciado visual come un sistema en equilibrio, es un proceso adap-

tativo de las caracteristicas de los estimulos y de asignacidn de roles a dichos es-
timulos o elementos, los cuales son "armados™ o compuestos en un "percepto de conclu
$16n” que es el que se inprime en la conciencia como un todo equilibradoe.

Esto sucede a través de cuatro mecanismos, algunos de los cuales son similares a las
condiciones que gobiernan la neguentropia,

a)

b)

c)

d)

g4

Correcciones: operaria un mecanisme de modificacidn de modo gue un elemento, con
junte o sistema de elementos puede activar la alteracién de las caracteristicas
objetivas de otrec elemento,

Las propiedades de los elementos que vemos no son constantes sino relativas a la
situacidn en que se encuentran, interactuande con los dem3s elementos y el medio.

Selectividad o Segregacifn: opera la posibilidad de discriminar partes separdndo-

las suficientemente del restc de los subsistemas actuantes, de modo que se hace
posible una cierta "especializacién" o identificacidn del tipo de fuerza y del =~
efecto que esta produce, haciende que el ojo busque sus compensaciones en otros
puntos contrarrestantes para gue el sistema se aproxime al equilibrio.

Estructuracién: la tendencia a ver totalidades es fuerte. Leemos totalidades que

de algln modo calzan cen las estructuras bisicas prefundas y la conferimos al to-
do propiedades de conjunto, nuevas y distintas de aquellas propias de sus elemen-
tos constituyentes.

"Bomeostasis': Un mecanismo similar al de la biologla, opera para mantener el equi
librio ¢uando, frente a una perturbacidn gue tiende a desplazar el conjunto hacia
el desequilibrio, sus partes reaccionan interactuando para aminorar dicha pertur-
bacidn,



A, CORRECCIONES. Una capacidad de redefinicién.

1. Simplificar para entender

La mecanica de correcciones no es otra cosa que el conjunto de las compro-
badas leves Gestalt (1) de la percepcifn, en que operan las tendencias a
percibir autofacilitdndose el esfuerzo que escudrifia la realddad visual.
Ese proceso simplificador es una lectura sintética y de redefinicidm que
aplicamos no solamente a la lectura de formas aisladas sino a conjuntos -
complejos de elementos.

Producimes visuzlmente ajustes ante laz necesidad de captar el sistema en
equilibrio.

Ajustar a la légica

Les "equivocos visuales" o "ilusiones Spticas" prueban mediante la combina
cién de componentes inductores y componentes de prueba, la existencia de
este mecanismo correctivo y capacidad de redefinicidén. La necesidad de per
cibir sistemas coherentes y las relaciones analdgicas y légicas que estable
cemos se evidencian en esta lecturas intrigantes, donde no solamente busca
mos un equilibrio del tipo balanza ~exterior a mosotros—, sino um equili -
bric interno que nos saque del equivoco: se lee lo que se necesita ver ¥y
no siempre lo que la realidad plantea.

B. SELECTIVIDAD Y SEGREGACION.

3.

Del Todo a la Parte v de la parte al todo.

Esta posibilidad de ver el todo y sus partes tanto simultdneamente comoite
rativamente, permite leer el balance general a la vez que el compromiso de
sus componentes.

Que podamos identificar un determinade tipo de fuerza visual y su efecto o
influencia, nos permite buscar y calibrar las compensaciones posibles para
llegar al equilibrio.

C. ESTRUCTURACION. Lectura de estructuras.

&,

Necesidad de totalidades

La asimilacidn de lo que vemos a perceptos estructurados, es decir, a tota-
lidades con cierta significacifn, diverge em parte de la descripcifn fisi-
co-morfoldgica precisa de las estructuras, En el sentido perceptive, son
mis bien las pautas de captacidn de &stas -los puntos de fnterés, de aten-
cién, direcciones, significacifén e identidad-, las que cobram relevancia,
Son sus caracteristicas notables y las nociones implicitas de generacidén vy
particidn las que gatillan la lectura de estos patromes bisieos, afin con es
timules sutiles.

Necesidad de conservacidn.

Buscamos la propiedad holistica - sintética y simultanea-, del percepto bi-
sico de mode que ella gobierme ¢ subordine propiedades particulares o peque
nes cambios. De este modo puede operar la commutatividad, es decir, sustitu
ciones que meo alteran la percepcidn de lz estructura.

(1) Bibl. N& 8
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Vista asi, la lectura del equilibric =e entiende como una actividad estrqg
turante que consiste en un sistema de transformaciones generada a partir
de las propias leyes de transformacidn que la estructura sugiere, respon =-
diendo a la ley de conservacidn. (2}

D. "HOMEOSTASIS"

6. Necesidad de control.

La neguentropia o entropla negativa podria amenazar el equilibrio precaric
de los organismos si no existiese este mecanismo de control hemeostitico
(3). Este es responsable de reducir el desplazamiento de partes del siste=
ma de sus valores normales,

Este simil con la biclogia es dtil frente a la precariedad que tambiin afec
ta al equilibrio visual donde, en tornc a los dos factores que lo determi-
nan -pesc y tensidn-, actdan un conjunto de variables relativas a cada uno
de ellos, que lo modifican.

Cuando intreoducimos algiin cambio, por sutil que é€ste sea y en cualquiera
de las variables, inmediatamente se activa el resto de los elementos, prd-
Xximos o distantes, y se muestra la influencia de la estructura subyacente
del "campo visual" o &rea de influencia, sefialando si el cambio fué positi
vo ¢ negativo para la percepcidn del todo.

(2) Bib2. N2 17
(3) Anexo N2 3.3



PESO VISUAL 3:2| ESTABILIDAD.

S. Letelier

LECTURA DEL PESO EN BUSCA DE La

- Tres mecanismos. Abril*90

~ Razones aue los originan.

I. MECANICA DE LECTURA EN BUSCA DEL EQUILIBRIO, {OMG ESTABILIDAD.

La lectura del PESO VISUAL se realiza combinande tres mecanismos:

a) Asociatividad: por analegia con el peso fisico de los cuerpos ¥ con sus mis pro

b)

c)

bables puntos "de descanso” en relacién a la experiencia gravitacicnal. En esta
asoclacidén analdgica son inductores-entre otrosy la forma, el tamafio o su densi
dad, atribuible a partir de su color y textura, por ejemplo,

Trayectoria y mantencidén de la atencifn y el interés,(o trayectoria de lectura)

influida por las estructuras espaciales profundas y por factores culturales, es
tablece recorridos visuales para la consideracidn del efecto de les pesos.

Conectividad o capacidad estructuradora a partir de indicios ¢ inducciocnes gque
permiten complementar o relacionar elementos en totalidades mayores, donde cada..

elemento se compensa o cuenta en relacifn a los otros y no independientemente.
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A, Asociacidn por analogia con el PESO FISICO: Gravedad y Horizonte.

1.

Una razén de tipo experiencial personal: El Horizonte.

Nos movemos, por razones de gravedad, en un medio que presenta en general
a la visién y a nuestros pies, un plano horizontal, el cual sustenta nues
tro desplazamiento v nos di el sentido de estabilidad. Esto nos define un
mundo con un horizonte, m3s o menos aito, de acuerdo a la distancia en que
se encuentre el limite de nuestrc entorno.

Este horizonte -virtual o real- es buscado ; encontrado © recreado, en
nuestra lectura visual v le sirve a ésta como una de sus referencias.

Una razdn de experiencia objetiva: la relacifn con el horizonte.

A elementos que se encuentran por debajo del horizonte les atribuimos una
menor sustentacidn de su peso ¥y una cierta "necesidad” de apoyo, por ana-
logia con los objetos. Es decir, su peso nos inquietaria en mencr grado
por asociacidn con la experiencia de las cosas pesadas.

Por el contrario, aquellos elementos que se mantienen por scbre el horizon
te son concebidos como capaces de superar la gravedad, de alguna manera ,
y los caracterizamos como de menor pesop.

Una razén fisica-gravitacional: Centro visual de gravedad.

Sabemos que el pesc es funcidn de la masa o de su densidad; sin embargo -
en el peso visual bidimensional "masa" tiende a confundirse con "drea o su
perficie"”, es decir tamafio asociacidn primaria de que lo mas grande
pesaria mas.

Ahora, el punto de gravitacifn del peso o el "centro de descarga" de la -
"fuerza vertical peso', es visualmente coincidente ¢ muy aproximada, al pun
to fisico real, matemadcicamente calculado. Este es, que el sentido de esta
bilidad de una forma es una intuicidn visual bastante certera. Esta percep
cidn o lectura del centro de peso de una forma seria también vdlida en el
descubrimiento del centro del "campo visual' -cuandc €ste no es regular-
centro que, a su vez ordena la lectura visual del conjunto.

B. TRAYECTORIA DE LA LECTURA VISUAL Y MANTENCION DE LA ATENCION Y EL INTERES

l.

88

Una ragdn sicoldgica de individuacidn: EL DESCUBRIMIERTO DE FOCOS.

Cada uno de nosotros siente ser un centro: el ve, a donde todo se refiere,
La nocidén de centro se define en el hombre desde el momente de la indivi -
duacién v desde ese momento, por proveccidm, forma la nocidn de 'centro de
las cosas".

El ojo busca el centro, v luego otrps centros o focos que le ayudan a com—
prender el todo. Son puntos notabies en la lectura del peso visual.

Una rezén cultural v peopré&fica: DIRECCION DE LA LECTURA

Cuando no hay en el enunciado estético un foce fuerte que atraigs primerc
nuestra atencidn, el ojo tiende a recorrex

Al parecer, por inercia del modo de lecto-escritura de textos en el mundo
occidental, tendemos a leer los enunciades estéticos de izquierda a derecha.
AsT como en la lectura de textos se completan las ideas al final de la fra-
se y es alli donde damas valer al significado de io leido, asi también otor
gamos al lado derecho del campo visual una mavor "expectativa’ como lugar_
de resolucifn. Le atribuimos la capacidad de soportar mavor peso. {Esto ex-
plicaria la comin tendencia de firmar o rotular a la derecha).

El fendaeno del eculvoco visual de los cuadrados de Helmholz, se explicaria
por esta razdn.



3. Una razdn estructural biofisica; ESTRUCTURA VERTICAL

81 bien leemos de izquierda a derecha, lo hacemos en busca de una estructu
ra bdsica, muy fuerte en la lectura visual: el eje vertical y su centro.
El cuerpo humano tiene unaz egtructura &sea a la que estamos habituados ¥y
condicionados, organizada con un eje vertical predominante y con ejes hori
zontales tributarios. La posicidn erguida hace presente en la consciencia
el sentido de balance o equilibrioc en relacidém a dicha vertical que el ojo
busca. Esta lectura vertical compensa y completa la lectura horizontal,dos
referencias para considerar el peso.

C. CONECTIVIDAD U ORGANIZACTION DE LOS PESOS

1.

Una razdén de inteligencia conectiva: LA ESTRUCTURACION

El equilibrio es una mecdnica <conectiva que evita que los pesos visuales
actien en forma independiente, facilitando que lleguen a percibirse como
"un sistema en equilibrio".

A partir de los puntos notables del campo visual -sus esquinas y sus bor
des- y con la ayuda de nuestras estructuras profundas, establecemos una
red ordenadora en que se definen el centro, diagonales o medianas.

Estas lineas -inexistentes pero presentes— son tan fuertes e inductivas de
la lectura visual que, a mayor primitivez del individuo—que se enfrenta a
la necesidad de ubicar una figura en un campo regular—mayor es la tenden
cia a ocuparlas o seiialarlas en su decisién, mostrando dificultad para sus
traerse de ellas.

Tendemos muy rdpidamente a identificar las diagonales, las cuales, en la
lectura visual, parecen hacer las veces de "vientos" o tirantes de una car
pa, con direccidén y sentido hacia afuera, constituyéndose en una estructu-—
ra de soporte a los pescs visuales.

Los pesos visuales en el equilibrio estético varian y aumentan su impacto
visual en la medida que evitan la relacidn directa con la red, usindose sb
lo como referencia del equilibrio.

Una razdon de armonia Simétrica: LA BALANZA

Nuestro sentido de simetria especular y de compensacidn, es muy fuerte, Es
td y ha estado presente en el arte y la ornamentacidm de todos los tiempos,
en expresiones primitivas hasta en las mas evolucionados. Es la tendencia

segura que seguird un lego al serle solicitada la organizacidn de figuras.
Por este sentido de pesos compensades es que en las asimetrias se organi -
cen los pesos, de tal mode, que si estuvieran en un balancin Este quedara
horizontal e inmdévil. Es decir, se buscan equivalencias de peso -c suma de
pesos- y se acomodan las distancias en relacién al pesc, en razén inversa.
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TENSION VISUAL

3.3| LECTURA DE LA TENSION EN BUSCA DEL
DINAMISMO.
-~

(original)

5.

Mave 1990

- Seis mecanismcs
- Razones que los activan.

Letelietr

MECANICA DE 1A LECTURA DE TENSION EN BUSCA DEL EQUILIBRIC DINAMICO Y DEL DINAMISMO
DEL EQUILIBRIO.

La

a)

b)

c)

d)

e)

f)

90

lectura de la TENSION VISUAL se realiza combinande seis mecanismos:

Asocigtividad: Tambi&n presente en la lectura del peso, en este c¢aso no se limi-

ta a las analogfas con io circundante mds primario. Para la tensidén se estable-
cen asoclaciones antitéticas e incluso aleatorias.

Capacidad de virtualidad: La capacidad estructuradora ¢ de relacidn y organiza-

cidén de totalidades, se presenta en un nivel mis complejc, con la habilidad pro-
vectiva, reconstructiva y de advertir 'faltantes'.

Tolerancia a la ambipiiedad: que permite scoportar la alternancia de situaciones

‘equivocas, sin perder la nocidn de realidad ambivalente y posible.

Agudizacidn o aguzamiento, opuesto a "nivelacidn",es la capacidad de fijar y man

teper la atencidn en elementes que popen ern crisis lo normalmente esperado, en
una trayectoria de lectura.

Visign Selectiva, capacidad que permite aislar partes, advertir supersignos, se-

gregar la vision en distintos planos de profundidad y, sobre tode, ir de un estf
mule a otre voluntariamente.

Tendencia al cambieo: incorporar la propia accifn de modificacidn, interviniendo

idealmente en un enunciado, involucrindose.



A. ASOCIATIVIDAD, MAS ALLA DE LO OBVIOC.

1.

Una necesidad humana: La contradiccidn, LOS OPUESTOS.

La capacidad asociativa, se activa frente a cualquier indicio de completa-
cién o percenencia. Laasociacifn por analogia o semejanza es una relacidn
directa que se establece sin dificultad vy que "esti allI", sin necesidad
de intervencidn. Si bien el ojo la descubre inmediatamente, es de baja o
nula censidn.

La relacién de contrarios, en cambio, es altamente tensicnal: elementos com
plementarios o hasta opuestos, requieren una mayer actividad e imaginacidn
para su asociacibn.

La lectura de un par de opuestos como un conjunto, o como un todo es alta
mente tensional.

Una razdn de seguridad: UN PUNTO DE APOYOQ.

La lectura visual necesita -aunque sean leves- ciertas sefales, indicios o
sugerencias, para establecer una accidn de asociacidn, Los mds leves induc
tores se utllizan de puntos de partida para establecer conexiocnes. La 1ecﬁ£
ra es mids tensional cuando el indicio es leve y requiere de mayor esfuerzo
conectivo.

VIRTUALIDAD, Asunte de imagipacidn.

Lna razdn de inteligencia: advertir "lo faltante"

La capacidad de formular totalidades, de estructurar organizaciones coheren-
tes, es un indicador de inteligencia. En este cometido,como la gestalt lo
he comprobado, se tiende al cierre , o completacién de las estructuras incom
pletas si el estimulo es suficiente,

Se lee come un hecho tenso, mientras mayor sea el estImulo al cerramiento ,
mientras mas ''inexplicable" sea el '"faltante" se presenta come un problema:
i¢que hizo que no esté allf si faltaba tan poco? se preguntard la mente inte-
ligente, habituada a resolver problemas.

Una razdn de ingenic ¢Es lo gue no es?

La capacidad de contar con aquelle que se insinla pero no estd presente, re-
quiere de ingenio e imaginacidn espacial., El mecanismc de la virtualidad to-
ma en cuenta realidades sugeridas que se dan por supuesto: su lectura es ten
sa porque no estd, pero su presencia se hace mids fuerte que lo explicitado.

C. TOLERANCIA A LA AMBIGUEDAD, lo uno y lo otro.

5.

Una razdn 1ddica: la curiosidad.

Frente a2 opciones posibles, no determinadas , se presenta la necesidad de ad
herir a una 0 de quedarse con ambas, Preguntarse por la premin .encia de
una u otra opcidn advertida, es un juego; resistir la alterancia sucesiva de
una y otra opcidn, sin decidir y dejindolas coexistir, es una experiencia de
aventura, siempre nueva,

La lectura simultfnea es imposible; es una lectura de va y ven, sin solucidn
¥, por lo mismo intrigante, Demanda un fuerte desgaste energético.

Una razén de autoestima: la liberrad de optar,

Lo que hace mas estimulante persistir en una lectura ambigua es la sensacidn
de estar atrapado. Es una de las lecturas tensionadas que se hacen una y -
otra vez, siempre comn sorpresa.
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Pero lo paradfgico es que es una iteracién libre. Se hace patente la li-
bertad de optar y reincidir.

D. AGUDIZACIOR 0 AGUZAMIENTO:la aventura del limite.

7. Una razdn de supervivencia; e. estado de alerta,

El mecanismo psicoldgico que permite pasar de un estado de nivelacidn a
uvno de aguzamientc, es a la percepcion lo que la actividad fisica seria
pasar del reposo tranguilo al de maxima alerta, ain sin acciones visibles.
Los elementos en tensifn propenen estimules que permiten mantener una lec
tura en constante alerta a sucesivos subestimulos, cada vez mds sutiles.

8. El auto exfmen, el estado limite.

Las estructuras prefundas tempoespaciales y los patrones que facilitan lec
turas visuales provocan tensifén cuando entran en crisis, por distintas ra-
zones o recurscs, Si esta crisis se insinda pero nc se produce, queddndose
en €1 limite de la posible destruccidn, la lectura es indudablemente tensa,

tratando de sustraerse al "estado limite", como en un vértigo, que resulta
como una prueba.

E. VISION SELECTIVA, otra forma de intervencidén del observador.

9. Una necesidad de salvacién: el escape.

Ciertas propuestas visuales -0 muy complejas o muy mondtonas—, activan es-
te mecanismo de la Visidn Selectiva.

Podemos aislar pertes, descubrir patrones subyacentes, discriminar entre
figura v fondo,asignar significacidnal vacic viéndoles como "supersignos".
Este mecanismo opera "distanciando'" en distintos plancs de profundidad ele-
mentos que en la realidad juegan en un mismo plano. Esta actividad, al igual
que la ambiguedad, produce una cscilacidn entre las situaciones posibles,pe
ro a diferencia ¢e aquello, no surge de una proposicifn indefinida, sino
que e§ un acto veluntario de intervencidn. Veo lo que gquiero ver, escapando
de la influencia del resto. Sin fuerza volitiva, quedamos atrapades,

La reversibilidac es voluntaria perc requiere esfuerzo,

F. TENDERCTA AL CAMBIC

10.Un coreolaric: Este Ultimo mecanismo es el corolario de todeos los anteriores:

todo hombre tiene la potencia de lo creativo, de la modificacidn, de la inno
vacifn del cambio, e intentz su blsqueda. La tensidn prapone a la lectura vi
sual la peosibilidad de esta expresifn, la posibilidad de intervenir e involu
crarse en el hecho estético, visuazlizandeo nuevos efectos.

La Tensifn -en sus miltiples varigbles~ es el estimulo que prapone gquien crea
una propuesta visual, para incentivar las inferencias de quien observa sabien
do de esta tendencia natural al cambioc.

92



EXPLORACIONES COMPROBATORIAS
DE DATOS Y FACTORES

Ya dijimos, en el primer capitulo que hemos considerade
""datos del problemz" un conjunto de aseveraciones que se
manejan euntre los especialistas y que dibamos como un he
cho. a tal punto que nos hemes propuesto llegar a un mo-
delo explicativo. Dichas aseveraciones dicen relacién
con la existencia misma del fendmeno de equilibric v de
lo que hemos llamado factor peso v factor tensidn. Con
la aceptacitn de su existencia podriamos haber comenzado
directamente a averiguar el manejo e incidencia de sus
variables.

Sin embargo, quisimos verificar estes supuestos debido a
que la literatura no fija la edad ni circunstancias de

aparicidén de estas nociones, sus formas de maduracidn ni
las incidencias de contexto, ni tampoco el grado de expe
riencia que debe existir para logar efectus de este tipo.

4 esto apuntarcn en general estas experiencias, aungue
por nco haber sido progamadas desde la concepcidn misma
del provecto, no tienen la variedad casuistica que seria
de rigor, pero si la precfundidad necesaria para confir -
mar lo dado como dato,

Para confirmar las primeresncciones de equilibrio, estruc
tura bédsica del campo visual e induccidn del mismo hacia
el ejecutante, se hizo una experiencia con nifics de 7
anos.

Para verificar el proceso activo de eguilibramiente en
produccidn visual se experimentd con jOvenes universita-
rics sin ensefanza plésgtica previa (S.E.P,)-, es decir
de reciente incorporacidn-, mwismo grupo que se utilizd
para constatar la existencia de nociones de pesvo y ten-
sidn ¥ su reaccidn a la induccidn del formato.

Para efectos de observar la capacidad de producir tensidm,
se trabajé con jdvenes con enseftanza pldstica {C.E.P.)bd
sica pero que no hubiesen trabajado antes este concepto.

Y, finalmente, para verificar una cierta universalidad
de lo que se afirma, los patrones de andlisis se aplica-
ron & obras de autores consagrados, reconocidos por su
perfeccién en las vertientes de equilibrio, ¥ tensidun.

No podemos dejar de senaiar que la lectura de las expe-
riencias se hizo conscientemente "discriminatorisz", esto
es que, por ejemplo, en una experiencia disehada para me
dir mauejo de peso, aparecla obviamente situaciones de
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equilibrio y temsidn pero en cada oportunidad fueron provi
soriamente suspendidas tratando de mirar sdlo lo relativo
al fendmeno en estudio.

Lo mismo sucedid en los enunciados visuales que se analiza
ban buscande, ya sea el equilibrie ¢ la tensifn; siempre

estuvieron presentes en distintos grados, los tres fendme-
nos, lo que nos confirma la existencia simultanea de ellos.

El equilibrio s6lo por pesos no se did alin en las propues
tas de los niftos; siempre aparecia alguna situacifn tensio
nal, lo que indica gue en el proceso de autovaloracién co-
mo uh tode estético de lo que se estd haciendo se hacia ne
cesarilo incorperar el segunde factor para inducir a una bue
na apreciacién. '



II.

III.

lra. ETAPA
s

1yE ’
SUJETOS EXPERIME“T”‘EQSI NINOS DE 7 AROS - ESTADIC PERCEPTUAL

i—

"Concepcién del Espacio | - Descripcidn del ESTADIO PERCEPTUAL
en el ninos segdn PIAGET" - Concepto de CRDEN y CONTINUIDAD
HALLOWAY, G.E.T./Ed.PAI- - ESTRUCTURACION Y EQUILIBRIO.

DOS.
GENERALTIDADES.

La eleccidn de ninos de 7 afios para efectuar las experiencias exploratorias obede
¢id a que ellos va han desarrclladc una serie de habilidades, agudeza y capacidad
estructurante, de mode que sus expresiones pldsticas ya reflejan, sin distorsidén ,
su voluntad de cbra ¥ comunicacidn.

Antes de esa edadenlos dibujos de los nifios -de entre 3 y 6 afios- no puede buscarse
lo que llamemos "equilibrio" debideo a las caracteristicas de su pensamiento que ca
rece de estructura légica. Y sus expresiones, si bien obedecen a una  voluntad de
plasmar imdgenes, lo hacen con un realismo de autoexplicacidn desde siI mismos,
centridndose en detalles que liaman su atencién en el momento, desatendiendo otros
efectes, los cuales no controlan debido a su razonamiento transductive y su incapa
cidad para reformular.

Estos nifios menores estarian en el llamade "ESTADIO 1"

DESCRIPCICN DEL ESTADIO PERCEPTUAL

Los ninos de 7 anos estarian al final del "ESTADIO 2" es decir, que pueden recordar
v dibujar figuras geométricas euclideanas "pregnantes" (hasta el rombo) v que es-
tdn en una etapa de 'realismo visual"™ va que pueden dibujar "como se veria', desde
un punto de vista elegido.

Esto indica que rienen sus relacicnes espaciales formadas y se validaria nuestra
exploracidn en cuanto son sujetos que:

- Conciben estructuras v sus diferencias.

- Identifican relaciones espaciales.

- La ubicacidn y seleccidn de elementos responde a una veluntad de efecto buscado.

Concepto de ORDEN v CONTINUILDAD.

La concepcién del orden lineal v circular yva existe a esta edad., Advierten y pueden
repetir un ordenamiento e invertirlo. Incluso transfieren y reemplazan.

Tienen capacidad para seguir v reproducir contornos y continuidad de 1ineas, ~inclu
s0 complejos-, sin vacilar, le cual indica que:

~ Colocan elementos en el orden que desean.

~ Gulen la direccién de sus lineas sin problemas hacia el punto elegidc.

- Pueden trazar lineas rectas en direcciones independientes de bordes o guias.

A pesar de que ain les cuesta reconstruir formas a partir solamente de indicias =co

mc ser una parte esencial-, va tienen claras las relaciones cartesianas de referen-

cia v por lo tanto:

- Han descubierto los ejes estructurales vertical y horizontal, aunque no las diago
nales,

- Usan sistemas de referencia.

- Advierten la estructura del campc visual.

Lo mids importante que a esta edad enfocan suficientemente la atencidn, la cual es
ya del tipo selectivo. Esto, y el hecho de que va san capaces de vaticinar efectos,
de tener expectativas, de suponer lo probable, hace que las expresiones espontaneas
de los nifics de 7 afecs sean apropiadas parz un andlisis de este tipo que busca sa-
ber si hay equilibric en enuncizdos concientes y asutovalorados.
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SUJETCS EXPERIMENTALES ADOLESCENTES RASTA 20 ANOS

"Desarrolle de la capa- - Espacio grifico
cidad Creadora', - Etapas
V. lowenfeld

Ed. Kapeluz 1979 (resumen Irene Tuca)

Se resumen las etapas y caracteristicas por las que atraviesa el desarrolle del
adolescente, en lo referente a lo representacién visual, solamente.

Se distinguen dos etapas: Una llamada "etapa de decisién', que va de los 11 a 13
afies, y otra denominada "etapa de crisis" que vd hasta alrededor de los 20 afios.

I. ETAPA

La representacidn de formas, come la figura humana, se caracteriza por acen-~
tuacidén de rasgos en una interpretacién realista, realismo que aparece también
en la representacidn cel espacic en construcciones perspectivadas, donde les
objetos lejanos adquieren una disminucién de tamafic semejando el perceptoe vi
sual de apariencia de distancia y espacio, con luces y sombras.

En cuanto a la representacidn del color, aparecen tambiZn un realismo que in-
tenta capturar las cualidades cambiantes del color ern el medio y en lo referen
t% a la djistancia, aplicado de un modo impresicnista condicionada por el esta=-
do de &nimo.

Aparece 2 esta edad un disefio decorative con bisqueda de armonfa, con una in-
terpretacidn estética de equilibrio v ritmo.

I1.ETAPA

En esta segunda etapa ~de crisis- se diferencian tres grupos con diferentes ca
racteristicas, denominados segln el modo de aproximacién o relacién predominan
te.

a) Tipe visual (50%)} cuyo interés se centra en el entorno v su apariencia
{contempla).
b) Tipo h&ptico (25%) cuyo medio de relacidn es su cuerpo y su interés se cen-
tra en la autoexpresidn con un enfoque emocional hacia esperiencias subjeti
vas (incorpora). -

c) Tipo intermedio (253%Z) no se define en uno u otro sentide, pero su interés
se centra en la abstraccién.

Cabe senalar que, durante la crisis, donde se di un conocimiente critico del
medio, todos pasan por el "tipo hdptico'y luege se definen hacia una clara iden
tidad,

1° Tipe visual: su preccupacidn se centra en las impresiones que recibe como
espectador; la figura humana es captada en sus proporciones externas, en la
interpretacidn estructural de gesto y actitud de un instante y en un bosque
jado realista, -

Lz representacidn del espacio en perspectiva con manejo relativo de los ta-
manos & la distancia v la intensidad en relacidn inversa a ia lejania con
acentuacién del herizonte como entidad ordenadora.
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SUJETOS EXPERIMENTALES | ADOLESCENTES DE 15 a 18 AROS

"Los Origenes del Pensa-| - Periodo de las Operaciones formales
miento seglin Piaget'.
John L. Phillips.

Ed.

El celor lo maneja en relacidn al medio, apareciendo los reflejes de color,
en yna actitud analitica de observacidn de efectos.

Realiza una interpretacidn estética de las formas; hay propésitos visuales
y decorativos en organizaciones con egquilibric y ritmo.

2° Tipo Hiptico (o sensual), realiza interpretaciones individuales de la figu
ra humana donde acentidia las cualidades emocionales y las proporciones se-
glin un valor subjetivo.
En la representacién del espacio, también las dimensiones se regulan segiin
la valoracién del vo y de los objetos, los cuales aparecen referidos “ase-
gurados''- por una linea de base.
En cyante al color, el coler local no tiene importancia y varfa con un sig
nificado psicoldgico v expresivo,
Las formas disefadas pueden obedecer a propdsitos emocionales con cualida-
des abtractas o tambidn funcionales.

(resumen Irene Tuca)

Fontanella 1977,-

1.

lLa determinacién de lo posible.

la concepcidn de "posibilidades" se da en el pensamiento adolescente, ilumina-
do por un EGOCENTRISMO, que resulta de la extensidmn por medio de la légica pro
posicional al campo de lo posible, sin distinguir todavia entre las nuevas e
imprevisibles capacidades del ego y el universo social o césmico al que se apli
ca.

El adolescente atraviesa por una fase en la que su propic pensamiento le pare-
ce omnipotente, manifestando esquemas IDEALISTAS disefiados para amoldar la rea
lidad a su pensamiento, concibiendo para si cierta funcibn reformista.

. Lo "Formal"™ en relacién con "La forma".

Aprecian metdforas, ironias, proverbios y paribolas,al mismc tiempoc que admiran
las elaboraciones cientificas, estando capacitade para seguir la forma de wuna
argumentacidn, alin pasando por alto algunas implicaciones especificas. Es enton
ces hibil en captar estructuras generales que luego somete a ajustes de acuer-—
do a experiencias v pruebas.

Su modo de cognicidn.

Es relativamente independiente de la realidad concreta con sus accidentes. Los
contenidos de un problema, son subordinados a la forma de sus relaciones inter
nas.,

El pensamiento del adclescente ya no estd constituido por un conjunto de datos,
sino por aseveraciones en relaclén con dichos datos. Tiene capacidad para com
binarles y preducir implicancias que no se hallan presentes en los datos origi
nales.
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II.

III.

—
SUJETOS EXPERIMENTALES

lra. Etapa. JOVENES DE 18 a 21 AROS

—

-~ Descripcidbn dei ESTADIO PERCEPTUAL.

~ CONCEPTUALIZACION, NIVEL ESTRUCTU-
RANTE v EQUILIBRADOC.

Mayc 1990.~

S. Letelier

GENERALIDADES.

Recurrir a jdvenes de eatre 15 y 21 anos fué conveniente va que los investigadores
tealizan docencia en el Curso de Inicacidn de las Escuelas de Arquitectura de dis-
tintas Universidades. Recurrir a este grupd era apropiade por cuanto no contaban
con ensenanza plastica formal previa.

DESCRIPCION DEL ESTADIO PERCEPTUAL

Dichos jovenes estin en unz etapa de madurez perceptual -—aunque sin especialidad
ni entrenamientc-, y agudizacidn sensorial. Su percepcidn ha alcanzado el desarro-
1lo adecuado a su potencialidad individual en lo espacial v formal en cuantec a cap
tacidn, conceprualizacidn v representacidn.

Estén particulzrmente agudizados debido a la apertura © alerta que significa ingre
sar a una Escuela de Arquitectura donde estocs aspectds son nuevos ¥y motivantes.
Esta madurez perceptual estd completa en cuanto a la formacidn de nociones o per-
ceptos, aunque no ha llegade a la plenitud gue conlleva el entrenamiento. En si-
tuacicnes de estimuloc adecuade funcionan en ellos todas las leyes basicas de la
Gestalt, aunque;

- Son rigidos en la percepcidn cel orden:; se les dificulta la percepcidn de drdenes
secundarics o subyvacentes.

CONCEPTUALIZACION, NIVEL ESTRUCTURANTE Y EQUILIBRIOC.

Tienen mavor dificultad con la conceptualizacidn verbal gque con la perceptual. Son
j6venes que se orientan mejor mediante los perceptos visuales,

Sen especialmente sensibles a las estructuras basicas de un campe  visual acotado
~eje vertical, centro y eje horizontal- v més sensibles adn a la existencia de dia
genales, a tal punto, ¢(ue les cuesta evitarlas o sustraerse de ellas.

Sv  concepte de equilibrio-o de estructuras equilibradas-se relacionz muy fuerte-
mente con las simetrias axiales y biaxiales, propias de las expresiones espontid-
neas.
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L0 lra. COMPROBACION EXPLORATORIA
PESO VISUAL EXISTENCIA DEL PERCEPTO PESO,
L I
Jévenes $.E.P. (1) ~ Determinacidn del Universo Marzo 195C.-}
Universitarios F.A.U. ~ Procedimiento de la experiencia
Universidad de Chile - Selegridn v composicidn de la Muestra

"EXPLORACION LIBRE DE LOS CONCEPTOS" LIVIANO/PESADO.-

1. Determinacidn del universo.

Esta experiencia es unm estudioc de casos exploratorio, que intenta confirmar algu~
nas hipbtesis iniciales sobre las variables que inciden el peso visual.

Se planted como condicién de esta primera etapa del trabajc, explorar las razones

del peso visual desde la experiencia de personas gque cumplieran las siguientes ca

racteristicas:

a) que no tuvieran formacidén previa especializada en pldstica, . a fin de detec -
tar las categorias mis bdsicas e intuitivas Que estructurarian su apreciacidn
del peso visual.

b) que la edad promedio del universo fuece homogénea y suficiente, con el proposi
to de garantizar un grado de internalizacidn del concepto de peso, similar para
todos los sujetos.

Se eligid como universc del estudio, el conjunto de 82 estudiantes universitaries
en su primer dfa de clases {1) gue proceden en su mayoria directamente desde el
colegio,a excepcién de un 127 que tenian experiencia universitaria previa, aunque
no en pldstica.

2. Caracteristicas del universo: edad v sexo.

Edaa 17 18 19 20 o mis
N° zlumnos/edad 18 40 10 14 = 82 alumnos
% 22% 49% 12% 172
Sin
Sexo Masculino Femenino Inform.
N® alumnos/sexo 30 50 2 = B2 alumnos
% KIp 6l% 2
N® de zurdos: 10 = 12.5%

El total de encuestados muestra una proporcidn mavoritaria del sexc femenino con
el 61%. El promedic de edad oscila entre 17 afos (22%) y 18 ahos (49%)

3. Procedimiento:

Se indicd a los estudiantes aue representaran grificamente, sin uso del celor ¥
en forma libre, 1los conceptos "liviano” y "pesado", ocupando como campe visual
dos hojas oficio en blanco, usando una para cada representacidn. No se dieron in
dicaciones explicitas sobre la decisién de usar el formatc en sentido vertical u
horizantal.

(1) Sin Ensenanzas Plistica



4. Generalidades de los resultados en cuanto a formato.

En relacidn a la eleccidn del formato con sentido vertical u horizontal realiza
da por los 82 encuestados, se& observdé una mavor preferencia por el vertical: un
78% para los pesados v un 71% para los livianos.

FORMATO

Vertical Horizontal TOTAL

cE 13 o
CONCEPTO N2 ONE 2 DISTRIBUCION FOR TIPO
LIVIANO 59 71% 23 28% 82 DE FORMATO: UNIVERSO
PESADO 64 787 28 22% 82

5., Determinacién y caracteristicas de la muestra a analizar:

Del universc se selecciond para el anflisis, una muestra al azar de 50 proposi-
ciones del concepto liviano v 50 de lo pesado,distribuidas en cantidad similar
para los formatos vertiral y horizontal.

La distribucidn por sexo de la muestra resultante mantiene la mayor proporcidn
femenina del total de encuestados representada por un 66%.

A su vez la poblacidn femenina se discribuye en el conjunto de los livianos con
un 70% v en el de los pesades con un 62%.

FORMATO (50)  S-T0TAL  (50) 5-TOTAL TOTAL TOTAL  TOTAL
LIVIANO SEXQ _ PESADO SEX0 HOR/SEX _VER/SEX
SEXO Hok. vik.  © F wor.  ver. N % RN
F il 2 35 70 16 15 31 62 = 66 = 27 417 39 597
¥ S 6 15 30 5 10 19 38 = 34 =18 537 16 47
TOTAL 50 + 50 - 100 = 45 45% 55 55%

La distribucidn por tipe de formato sefiala que en la poblacién femenina, se dié
como tendencia mayoritaria el uso del formato vertical (59%). En cambio dentro
de la poblacidn masculira, solo el 477 vtilizd este misme formato.
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PESO VISUAL lra. COMPROBACION EXPLORATORIA

Jovenes S.E.P.
Universitarios
U. de Chile

- Descripcidn de Criterios de la Pauta
de Observacidn.

1. UBICACION DEL MAYOR NUMERQ DE ELEMENTODS.

Se observd si la mdxima cantidad de formas se ubicaban:
a) sobre, en (indiferente) y bajo el horizonte.
b) a la derecha, al centro (indiferente) y a la izquierda del eje vertical.

2. USO DEL CENTRO:

Se verificd si las formas-ya sea por direccionalidad dominante o por su ubicacién.
tienen o no una fuerte relacién con el centro del campo visual.

3. COMPLEJIDAD

Para evaluar la inecidencia de esta variable,se desagregd en 3 aspectos principa-
les:

a) La cantidad de elementos: distinguiéndose dos categorias: "pocos",para organi
zaciones de nasta 5 elementos, y "muchos', para cantidades mayores de elemen-
tos.

b) la mavor densidad: se verificd la ubicacidn de zonas de mayer concentracidn
de lineas, sombreados o pintados, por unidad de superficie del campo visual.
Se registrd si ésta se ubicaba a la derecha, centro (indiferente} o izquierda
del eje vertical.

c) Organizacidn: se observd el patrdn general respecto del grade de concentracidn
(acercamiento) o dispersidn (distanciamiento) de la agrupacién de elementos.

4. UBICACION DE LA FORMA DE MAYOR TAMANO:

Se verificd la ubicacidén de la forma de mayor tamane respecto de:

a) Horizonte (H): sefllalandc si &sta se ubica bajo, en o sobre el horizonte.

b) eje vertical (V): observandc si se dispone & la derecha, en o a la izquierda
del eje.

5. CARACTERIZACION DE LAS FORMAS:
Variable desagregada en tres aspectos:

a) tipc de forma: se identificé el modo predominante de representacidn geométrica
utilizado para ambos conceptos, distinguiéndose tres categorias:
= lineal: predominio de formas lineales
- planar: predominio de formas planas
- corpérea:; utilizacidn preferente de formas volumétricas.

b) Grado de articulacién:
Se pbservd si las formas eran:
- {inicas v no articuladas: es decir, la forma principal tiene totalidad y uni-
cidad.
- articuladas ¥/o fragmentacas es decir, compuesta de varias partes articula

das a desagregadas entre si.

¢) Grado de significacifn: se verificd la existencia de significados icénicos en
la representacidn de ambos conceptos.

d)} Geometria: se verificd el tipo de linea utilizado predominantemente enh la Tepre
sentacidn:
- curvas: si las lineas son mavoritariamente curvas
- rectas: utilizacidn preferente de la recta
- mixte : uso equivalente de las dos anteriores.
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PESC VISUAL ira. COMPROBACION EXPLORATORIA
e ———
Jévenes S5.E.P. - Andlisis de resultades
Universitarios - Conclusienes preliminares ¥
Universidad de Chile Discusidn,
1. GENERALIDADES

II.

102

La mayoria de los supuestos tedricos sobre peso visual -tanto los decantados por
nuestra experiencia comwo los sustentados con poca fundamentacién en la biblicgra
fia especifica-. se confirman en esta experiencia con individuos jdvenes, SIN EX
PERIENCIA PLASTICA.

81in embargo, aparecen otras constantes nc¢ mencionadas que son de interés, sobre
todo en cuante a la influencia de la direccién y preoporcién del campo visual s
bre los resultades, aspecto importante para nuestra hipdtesis sobre le complejo
del fendmenc del equilibrio.

LO PESADD ¥ 1O LIVIANQ.

1. ¢(D6nde ubican el mavor ndmero de elementos?

a) jSobre o bajo el herizonte?

- Para expresar el councepto de "pesado', no es determinante -en general- la
existencia del horizonte, contrariamente a lo que se creia, aunque un por
centaje no despreciable, se ubica en el horizonte mismo {(12%).

El horizonte es percibido con mavor fuerza cuando el formate se utiliza
horizontalmente y entonces si aumenta la tendencia a localizar baje el he
rizente un mayoer nimero de formas para expresar peso.

- Por el contraric, para expresar liviandad, se utiliza preferentemente la
zona que estd per sobre el herizonte, (sehre el 50%), cualquiera sea la
direccién predominante del formato.

b} i;Al lade derecho o izauierdo?
~ La mayer cantidad de formas o elementos se distribuvd indistintamente, con
cierta predeminancia al uso del lado derecho para expresar ''le pesade™; un
20% utiliza decididamente el eje medio. El formatc no influyé en abscluto.

- Se invierte la tendencia para expresar "lo livianc" incrementéndose a 52%
el nimero de personas que ubica la mayer cantidad de formas en el lado 1z~
quierdo vy decrece el udmero gue las utilizan en el eje central. Esta tendencia
se expresa con mas fuerza cuando el formato es vertical.

2. ;Gravita el centro geomdtricc en ia Organizacign?
La utilizacidn del centre del campo visual -explicitamente @ virtualmente- ,
na puede afirmarse que sea determinante para la expresidén de pesa o liviandad,
Las rasultados finales son idénticos pares ambos tasos: muy lLeve tendencia a
sefalar u ocupar el centroe (52%), siendo mis comin cuando el formato es ver
tical. -
3. iComo influye la complejidad para expresar el peso?

a} ¢En qué casos utilizaron "muchos" o "pacos elementos"?

- Existe una alta tendencia a utilizar poces elementos para expresar el con
cepta de "pesadc’, especialmente cuanda el formato del campo visual es
vertical. La sensacidn de peso por saturacidén o abirragamiento se dic mas
en farmates horizontales.









IT.

- En el caso de la expresidn de liviandad, la proporcién de formas de este
tipo sube 2 100% cuando el formato es horizontal.

¢} i5e emplean formas con significacion icénica?

- Predomind, en ambos casos, la eleccidn de formas sin significado directo
atribuible; s8lo alrededor de un 25% decide emplear imigenes. Podria de-
cirse que no se alterd el peso por la significacién.

d) iQué geometria predomind en las expresiones?

- Para expresar el concepto de peso, parecid evitarse el uso de la curva
pura o cOntornos curvos, dindose soluciones de geometria recta o bien,
mixtes, siendo esta (ltima mayormente empleada en formatos verticales.

- Para expresar liviandad, en general hay cierto incremento en el uso de
la curva, por sobre otras soluciones; no ohstante, en el caso del uso del
formato de mode horizontal, predominan también contornos mixtos recto-cur
vo.

INFLUENCIA DE LA DIRECCION DEL FORMATO.

Se

observé algo no previste que fué la induccién de los ejes predeminantes del

formato sobre las soluciones.

Lo
12

20

30

Le

50

observado es lo siguiente:

El formate horizontal hace definir o acentuar fuertemente las tendencias que
se manifestaron clara o levemente en el otro formato,come ser: uso del lado
derecho para "peso' e izquierdo para '"liviano"formas concentradas para peso
y dispersas para liviano; uso de formas corpéreas para "peso" y lineales pa-
ra liviano.

Para la expresidn de peso, la fuerza del horizonte fue determinante para que
la mayoria que usd este formato,ubicara el mayor N° de formas bajo el horizon
te y también la forma mis grande.

Por el contraric las soluciones que debian percibirse como livianas proponen
el mayor nimero de formas sobre el horizonte y tambi&n ubicapn alli la forma
de mayor tamafio.

Se usa real o virtualmente el centro para expresar tanto peso como liviandad
en el formato vertical; pero la tendemcia se invierte -en proporcién casi exac
ta~ cuando el formato es horizontal; es decir, no se usa el centreo y se usa
wds libremente el campo visual,

La decisifn sobre cantidad de elementos a emplear también parece influirse
por el formatc: para el caso de - expresar liviandad, en ambos casos se elige
usar "muchos” elementos, pero para expresar peso, se dan tendencias diferem-
tes: mlentras el formato vertical parece inducir decididamente al empleo de
"pocos" elementos, curiosamente el formato horizontal lleva al uso de "muchos
elementos para indicar peso.

En el formato vertical -para expresar peso— se empled mayoritariamente contor
nos mixtos; en cambio en el formato horizontal prevalece el uso de contornos
rectos. Por su parte, para expresar liviandad, el uso de contornos mixtos~
que habia sido el de menor preferencia en el formato vertical-, em el campo
visual horizontal, se trasforma en el preferente.
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DISCUSION DE RESULTADOS DE 1% ENCUESTA EXPLORATORIA.

- La predominancia de un eje del campo visual (eje central u heorizontal) no es
indiferente al resultado, debido a que la fuerza del eje vertical es mis fuer
te v estable -en su ubicacidn y descubrimiento- que el horizonte en un forma-
to vertical, e inversamente en un formatc apaisado. En este dltime, se difi-
culta mids ubicar el centro geométrico y esta indeteterminacién parece obligar
a tomar decisiones mfs definidas para cobtener una cierta expresifn.

g4 - —

1

N Esto explicaria la acentua
¢idn de la mayoria de las tendencias
en el formato horizontal y la mayor li
bertad respecto del centro geométrico.

Por otra parte, la sensacidn de cerca-
nia del eje central con sus bordes pa-
ralelos o limites laterales, es muy
fuerte en el vertical. Esa sensacién
de limite u opresidn se siente menos
en el formato apaisado, y puede ser

esta la razdn de que, en el primer caso para eXpresar peso, Se empleen con tan
ta frecuencia "pocos" elementos en tanto que, al cambiar de formato, este con
cepto necesitd expresarse con un mayor ndmero de elementos.
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COMPROBACION EXPLORATORIA
LIVIANO/PESADO CON FORMAS IGUALES

PESO VISUAL s | 2
N I
Jovenes Universitarios

S.E.P.

UNIV. CENTRAL

Curso F. Brugnoli

Marzo 1990.

— Objetivo de la experiencia
- Descripeidn del Universe
— Descripcidn de la Muestra

"CARACTERIZACION DE LIVIANO/PESADO CON FORMAS IDENTICAS

1. Objetivo de la experiencia.

Confirmado con la primera exploracidn que los jdvenes -a la edad gue ingresan a
la Universidad- expresan con claridad y muy diferenciadamente em términos visua
les los conceptos "liviano” y "pesado", se intentd averiguar si solamente con va
rlaciones de disposicifn ¥ ubicacidn podrian expresar los mismos conceptos usan-
do una misma forma o figura,

2. Determinacidn del Universo.

Se eligidé como Universo jdvenes de ambos sexos en sus primeros dias de Universi-
dad que estudian en el ler. Ano de Arquitectura de la Universidad Central., Proce
den directamente de Colegios Particulares y, a esas alturas, no poseen ensefianza
estética o pldstica previa (5.E.P.)

Pertenecen en general a un estrato socloecondmico alto y su edad fluctda entre
los 18 y 20 arios.

3. Caracteristicas de la Muestra.

Se eligid a la totalidad de uno de los grupos en que estd subdividido el 1% Afo,
con 27 estudiantes presentes.

SEXD F. M.
NZ Estud. b 21 27
A 22,2 77,8 100

K2 Zurdos 3 = 9,0%
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PESO VISUAL

2da. COMPROBACION EXPLORATORIA

(continuacién) - Procedimiento
- Observaciones generales de los estu

diantes.

- ANALISIS de las formas y su utilizaciém

I. PROCEDIMIENTO

1. Se formuld la siguiente demanda:
"Recortar una figura arbitraria en duplicadc -de color negro- y ubicar cada
una de ellas en un soporte cuadrade independiente (dados de 36x36 y de carténm
forrado blanco), de medo tal que una de ellas fuese percibida como "liviana”
vy la otra como "pesada".

2. Terminada esta operacidn, se les pidié ubicar la situacién "livianc" a la iz~
quierda de la situacidén que consideraban "pesado™.

IT. OBSERVACIONES GENERALES DE LOS ESTUDIANTES.

8e les pidis tipificar lo que observaban -a la vista de los 27 pares- contestan-
do grupalmente.

Entregaron las siguientes observaciones en el orden que se presentan:
-~ Lo mds liviano, al centro

- Lo mids pesado,en el dngulo inferior derecho

- En lo mds pesado, la mayor masa abajo

- En lo mds liviano, vértices o puntas hacia abajo

III. FORMAS EMPLEADAS Y SU UTILIZACION

Ya que las formas son en este caso idénticas parz expresar ambos conceptos -ilivia
no y pesado-, lo que interesa son las variantes de ubicacién de las formas para
obtener los propdsitos.
Dichas variantes de ubicacidn se observaron respecto de medianas y diagonales de
los cuadrados base.
Las formas fueron ejecutadas antes de conccar los fines del ejercicio y presenta-
ban las siguientes caracteristicas!
=~ La totalidad de las formas propuestas por los estudiantes fueron irregulares, de
contornos curvos predominantemente.
Una caracteristica bastante generalizada (90%) fué gue las formas presentaban al
gin elemento singular o distinguible en su contorno: puntas o lineas rectas dem-
tro de un contorno curvo; una curvatura pronunciada dentro de un contorno de cure
vas suaves; etc.
En cuanto a la ubicacidn -que se analiza en detalle a continruacidn-, se dié umna
tendencia generalizada (100%) es decir, en la totalidad de la muestra: el cambio
de posicién de la figura para conseguir el objetivo;
se observd variaciones de posicidén -desde la decisidn definida como "liviana'- |,

del tipo'giro"hasta inversidn total de la figura para obtemer la percepcidn "pesa
da'.
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PESO VISUAL 2da. COMPROBACION EXPLORATORTA
I I

{continuacisén) -~ Definicidn de Criterios de Andlisis
~ Variables de Ubicacidn

Los siguientes fueron les eriterios de andlisis y observacidn de los pares "Liviano-
Pesado" ejecutados con formas jdénticas y referides-a variables de direccidn y ubica
¢idn, ya que el resto de los factores se mantuvo constante.

1. USO DEL CENTRO:

Se observd si se ocupd o sefiald en forma explicita el centro geométrice, ¢ si, por
el centrario se evitd.

2. UBICACION DE LA MAYOR "MASA" (o parte de mayor extensifn).

Se consigné la ubicacién de la mayor masa respecto de:

a) horizonte (H): observando si &ste se dispone bajo, en 8l, o sobre el horizonte.

b) eje vertical (V): registrande si aquellas se disponen a la derecha, al centro o
a la izquierda del eje vertical.

Las formas que se ubicaron en estas liness estructurales se las considerd "indife-
rentes”, aqui y en adelante.

3. UBICACION DEL "ELEMENTO SINGULAR" (si lo hay).

Se observd la ubicacidn de este accidente de la forma respecto de:
a) el horizonte
b} el eje vertical, es decir, su lateralidad.

4. DIRECCION DE LA ARTICULACION MAS IMPORTANTE.

Se ddentificd aquella parte mds articulada del todo, es decir, la parte que el ojo
puede segregar de la forma principal, determinando su direccién referida a:

a) el horizonte: hacia arriba o hacia abajo.

b) el eje vertical, hacia unc u otro lado.

5. DIRECCION DEL EJE JERARQUICO:
ldentificado si existia un eje principal dade por la forma ¥y su bbicacidn, se obser
vé su direcciln predominante Tespecto del eje vertical, para estimar el grado de
"verticalidad" y respecte del horizonte para estimar su “horizontalidad’.

6. DESVIACION RESPECTO DEL HORIZONTE

De existir una inclinacién distinta que la de las diagonales, se observd si dicha
inclinacidn estd dispuesta en un angulo mayor, igual o menor de 45° respecto del ho
rizonte.

7. USO DE LAS DIAGONALES

Se observd —-de existir un eje con direccién clara-, si éste coincidia, si era cerca
no o paralelo con una de las diagonales. Se registrd separadamente el uso de la dia
gonal izquierda/derecha ascendente vy de la diagonal izquierda/derecha descendente -
debido a que se presume que se perciben diferentemente,

8. USO DE LOS BORDES DEL CAMPO VISUAL O SOPORTE.

Se constatd los casos de cercania mixima o contacto directo con unoc 0 mis bordes del
campo, sefialando si era el inferiocr, superior, lateral derecho o lateral izquierde.
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REGLISTRU DE OBSERVACIOR
ESTUDIO EXPLORATORIO N°

a

<

"EXPRESLON DE CONCEPTGS LLVIANO-TESADRG CON FORMAS IDENTICAS™.

27

Jovenes S.E.P.

TPESADOS

El rentro se usa predominantemente para
expresar liviandad antes que pesadez.

La mayor masa sobre el horizonte expre-
sa liviandad; bajo é1, pesadez. El cen-
tro woelve a usarse mds para liviano ¥
muy raramente para pesade (1).

La mayor masa se ubicdé al lado derecho
en la mayoria de los casos para expre-
sar pesado. El eje central vuelve a te-
ner mayor recurrencia para liviandad.

Al aparecer unm elemento singular este
sigue el mlsmo pattén de la mavor masa,
aunque en menor medida.

De haber un elemento singular, existid
la tendencia a ubicarlce a la derecha
pata pesado y, mwenos claramente, a la
izquierda para expresar liviandad. =

El elemento articulado mids importante
se dirige. en los pesados, preferente-
mente hacia arriba. en tante em los 1i
vianos hacla abajo muy marcadamente.

En e] enunciado pesado, el elemento Aar
ticulado de mavor importancia se diri-~
ge mayoritariamente a la izquilerda, en
cambjo en el liviano indica centro-zba
jo (i).

La horizontalidad « inclinaciores inter
medigs se manifiestan mavermente en lo
pesado que en lo liviaro; predeminandy
en este Oltimo, lz verticalidad en ipvai

_proporcidn que las inclinaciones del eje.

De Tos gque plantean inclinzclones (527

en los' ' pesados' y solo 38% en los livia
nos) mis de la mitad prefirid la diree-
cion diagonal para expressr pesc. Es me
nos clara ia tendencia de log pocos gue
manifiestan liviandad mediante incliua-
ciones.

ooy
[ I
Poour 0

De los usan las diagonales hav una mar-
cada tendencia a preferir la Diapon«l
1.D.D. psra lo pesado.

CRITERIO  OBS. NE
USO DEL CEN SI1 7
TRO. NO 20
UBICACION Seb. K 4
MAYOR MASA i 2
Q EXTENSLON Baj.ll 21
a}) resp.hori Der. ia
zonte.
h) resp. =j= i 4
___vertical Jzq. 9
UBICACLION Sob.H 11
DE "ELEMEN- i 3
TG SINGULAR'
a) res.hori Baj.H 13
zontal e
b) resp. eje Der 113
vertical
i 5
Lzq. g
DLIRECCION Arriba 12
DE ARTIC. i 7
MAS IMPOR Abajn 8
TANTE
a} resp.hori Der. 8
zonce, i 7
b) resp. eje lzq. 12
vertical
Direccion v 5
del EJE JERAR i 14
quico H 8
DESVIACION >4 5° 4
RESPECTO <4 5° 3
DEIL. HORIZ. =45" 7
1 3
Ust DE DIA  I-D.Asc. 3
© GONALES i 13
o I-D.Desz. |1
USC 0 APGYO  Inf, 14
EN BORDES Lat.D. 3
Sup. 1
Lat.Jz. 6
NO i0

=~

L e B L R Ol
[

&= — s

ma
w
el
w

Las posiciones que recurren a bordes ele
gidas para le pesad: compremeten en  su
mavoria el borde inferior +, eit ssgundc
lugar aunque wineritario, ¢! iateral iz
quiegrdo. B
Para expresar liviano generalizadamente

se evitan los bordes v nuy especialmente
el lateral jzquierdo.




PESO VISUAL 2da., COMPROBACION EXPLORATORIA

(continuacidn) - Andlisis de Resultados
- Conclusiones preliminares

ESTUDIC:
PCSICICN DE FORMAS IDENTICAS PARA EXPRESAR PESADO/LIVIANQ.
ANALISIS DEL REGISTRO

De las observaciones parciales consignadas en el registro de observacidn de los 27
pares presentados por los jévenes, puede decirse lo siguiente:

1. Casi la totalidad de los enunciados "livianos" -maés del 90%- usan el centre del
campo visual para la ubicacidn de la forma; también para ubicar la parte de ma
vor tamano de ella, hay clara tendencia a emplear la zona central pero sobre el
horizonte.

El centro geométrico es evitado para expresar peso-en 3 cuartas partes-,y tam-
bién el horizonte, siendo la zona inferior a &l donde se ubican las formas mayo
ritariamente.

2. El lado derecheo, en general es mayormente empleado para el concepto de peso -mds
del cincuenta por cienteo-; para el concepto de liviandad en cambio, sdlo una
cuarta parte utiliza el lado derecho, dando preferencia nuevamente al centro. la
recurrencia del lado izguierdo es idénticamente baja para ambos propdsitos.

3. Los mismes patrones de ubicacidn -aunque mencs marcadamente- se observarom para
localizar algin elemento singular en el contorno de las formas, en los casos que
aparecia un elemento diferente:

Para liviano, sobre el horizonte; para pesadc, bajo éste. Preferencia por el la-
do derecho para peso y una cierta tendencia @l lado izquierdo para liviandad.
El empleo del eje central es también supericr para el propésito de liviandad.

4. En el caso de articulaciones prominentes se did un patrén contrario:
Puntas o salientes indicaban mavormente hacia arriba en el caso del peso, v ha-
cia abajo -muy marcadamente- para expresar liviana.
Indicaban hacia la izquierda ios pesados y en cambid los livianos mostraron pre-—
ferencia por el lado derecho o por el eje central,

5. Ubicado el eje jerdrquico de las formas en el enunciado 'pesado", &éste tendid en
alguna medida a la horizontalidad pero predominande las ubicaciones inclinadas.
De éstas -que fueron algo mds de la mitad-, el 50% se acerca a la diagonal, con
preferencia por la diagonal "Izquierda/derecha/Descendente" (78%)

Ese eje jerarquico, en los enunciados liviancs tiende en igual proporcidn a coinci
dir con el eje verticel o a las solucicenes inclinadas,los cuales se desplazaron ces
de la diagonal exacta hacia la verticalidad. Las inclinacianes inferiores a 45%
fueran francamente despreciables (3,7%Z) .-No se marca una clara preferencia por
una u otra diaganal- La nc preferencia por los ejes estructurales horizomtal o
vertical y en consecuencia la preferencia por inclinacidnes,fué marcadamente ma-
yoritaria en los enunciados "pesado”.

6. Los enunciados pesados recurrieron con mucho mids frecuencia al apoyo directo que
comprometfa uno o dos bordes, mientras el 857 de los livianos no lo hizo.
Ese uso de los bardes al que recurrieron los ''pesados' tendié fuertemente al em-
pleo del borde inferior -en mds de un cincuenta por ciento-, y el borde lateral
izquierdo.
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CONCLUSIONES PRELIMINARES

Se confirma que la red de lineas estructurales -—eje vertical, horizontal v
diagonales—, ejerce una funcién imaginariaz de tipo sustentante, ya gque las
formas para que se vieram livianas, fueren en gran proporcién puestas al
centre de dicha red.

Se refuerza también la sensacién de que la zona bajo el horizomte y la zo-
na derecha, parecen tener una densidad capaz de soportar peso, ya que fue
ron las zonmas preferidas para manifestar este concepto.

La idea de que lo pesado necesitarfa mayer estabilidad en tanto que lo 11i-
viano puede sostenerse mejor en posiciones inestables se evidencia en 1a
tendencia a localizar las puntas o preminencias hacia abajo en le liviano,
con mayor masa arriba y contrariamente en las formas pesadas.

Se puede pensar que, cuando aparecen 'elementos singulares', que rompen con
el lenguaje general del contorno, €stos ejercen sobhre el que observa tanta
sensacidn de pesc comc la "masa" ¢ tamafio, Se emplean los mismos patrones
de ubicacibn.

Los pesados tienden a la horizontalidad vy les livianos a la verticalidad,
séguramente tambi&n por razones de percepcidn estable. Sin embargo estos
enunciados pesados recurrieron muche mis frecuentemente a2 las inclinaciones
que los enunciados livianos y conm preferencia por la diagonal "descendente"
exacta. El usc de esta diagonal -lzquierda-Derecha-descendente- en tan al-
ta proporcidén y el evitar la contraria ascendente, confirma la afirmacidnm
de Kandinsky, que ambas no tendrian un efecto simétrico.

La accidn de bordes -en cuanto a su induccibdn a ser empleados como apoyos-—,
confirmd lo esperado por el efecto "caja": es decir, que las formas pesadas
ge afirmaron en los bordes y el fondo, en tante las livianas neo se afirma-
ron. Lo serprendente es que el surgir como segunda preferencia de apovo el
borde lateral izouierdo deja en duda '"la mavor resistencia relativa" del bor
de derecho sostenida por Kansdinsky y Meissner. -
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EQUILIBRIO bob

Jer,
EXISTENCIA TEMPRANA DEL EQUILIBRIO V

ESTUDIO EXPLORATORIO

Ninas de 7 afios
Colegio "Las Teresianas'

- Objetivo del experimento
~ Descripeidon del Universo
- Descripcidn de la Muestra

Abril 1990

"PERCEPCION DEL EQUILIBRIO Y DE LAS ESTRUCTURAS BASICAS DEL C.V."

1, OBJETIVOS DEL EXPERIMENTO

Se intentaba explorarsi ninos pequefios poseen la nocidn del equilibrio visual

si aparecen los indicadores estructurales senalados en la literatura como patro-

nes de entidades equilibr

Era necesario que ellos libremente dibujaran y se expresaran sin escuchar la pa-
labra equilibrio. Por lo ranto se les solicitd ilustrar una historia de literatu
ra infantil, ddndoles libertad de tiempo y de empleo de materiales,

(%)

Se decidid que la edad de 7 afios era apropiada pues ya tienen conceptos espacia-
les formados y podrian entender perfectamente el cuento. Se escogid, por facili-
dades de contacto, nifios de un mismo colegio para tener personas con anteceden-

tes homogéneas.

3, Caracteristicas de la MUE

Se escogid al azar:

K= = 26 dibujos

Sexo = Femenino
Escolaridad = 2do. Afio B3

adas.

Dererminacion de] UNIVERSO.

STRA

sico

Estrato Socio Econdmico= Medic-alta
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UILIBRIO 3% ESTUDIO EXPLORATORIOQ
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(

continuacién) - Descripcién de pauta de Observacidn

-~ Definicidn de Criterios

DESCRIPCICK DE LA PAUTA DE OBSERVACION
CRITERIOS

1.
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Debido a que la muestra estaba compuesta por dibujos libres y figurativos, -y
dade que el interés era buscar si existen a esta edad patrones de equilibrio
referidos principalmente a dicisiones que se pudieran manifestar emn la organi
zacién- se decidid lo siguiente:

a)

b)

8i el equilibrio se manifiesta en un sistema de compensaciones, debian es-
tar presentes 3 caracteristicas:

~ presencia de un eje central

- ley de "momento''= F.b =£.B

~ equivalencia semintica o compensacidn propiamente tal.

5i en el equilibrio actda el peso visual y éste estd en relacidn basicamen
te al efecto de interaccidn con el campo base de que se dispone, las deci-
siones de ubicacidn de elementos (figuras y colores) debieran tender z co-
rresponder con las estructuras gque, tedricamente, advierten también los -
adultos.

Se decidid imiciar la observacidn por constataciones de ubicacidn para lue
2o constatar los aspectos mds globales.

. Descripcidn de TERMINOS

Z.1. Ubicacién de la Forma de Mayor Tamalio: se refiere a sefialar, en términos

[\t

de lateralidad, el emplazamiento de la forms més grande. No se anotd en
este caso la relacidn con el horizonte geométrico, ya que la generalidad
de los ninos (a excepcidn de uno), cred su proplo horizonte, poniende
las formas por sobre &ste.

Ubicacidén del Celer de mayor importancia: se buscaba establecer aqui tan-
to la laterialidad como la relacidn al horizonte zeométrico wirtusai,

Uso o indicacidén del centro: se trataba de establecer si el punto central
ejercia induccidn a ser utilizade explicitamente o, al menos, indicade o
senalado.

Uso del ele central: para verificar la existencia de equilibrioc se necesi
t constatar si se manifestaba el eje vertical central sobye el cual zivg
tan las fuerzas. Esto es especialmente importante, dado que el formato
usado erz horizontal.

Utilizacién de las esquinas: se necesitaba saber si sentian la atracciér
por las esquinas; si requerian limitar la fuga natural de &stas v si su
efecto era ¢ no homogéneo.

. Uso de las diagonales: interesada saber si estas lineas estructurales -~
eran sentidas y utilizadas.




2.8,

2.9.

Ubicacién de la mavor densidad: la localizacién de zonas densas -en N° de

formas, en cantidad de celores o en extensidon de &stos-, podia tener im-
portancia para efectos del peso, tanto como la ubicacién de formas grandes
constatadas en 2.1.

Equilibrio por "momentc": se refiere a la ubicacién de formas en relacidn
al centro geométrice, donde las mis grandes debian estar a distancias me-
nores del centro que las mas pequenas, para establecer el balance.

Equilibrio per equivalencia Semantica: se requeria buscar si se preducian

compensaciones entre pares de igual fuerza pero de componentes desiguales
en Nimero. Por ejemplo, un conjuntc de elementos pequefios compensade por
una forma grande aislada.
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ESTUDIO EXPLORATORIO DE CASO0S N° 3
REGISTRC DE OBSERVACION

Muestra: 26 dibujos de ninos de 7 afos.

ile

N %
. Ubicacisn de la forma  Der. 11 42,3 De los que no ubican la forma mds gran-
mayor (lateralidad). i 6 23,1 de al centro (que son un 77%), la mayo~
Izg. g 34.6 ria lo ubica a la derecha (un 55% de
ellos),
. Ubicacién del color Der. 7 26.4 El nimero de nifnos que utiliza el centro
de mayor Importancia. i 12 46 para el color mas impertantes, casi du-
Izq. 7 26.4 plica a los que lo ubican ya sea a la
) izquierda o a la derecha.
(lateralidad y resp. S.H. 10 38.1 Para el color mis importante se selec-
horizonte). i 2 7.7 ciona preferentemente un lugar bajo el
B.H. 14 53.8 horizonte pgeométrico del campo visual.
. Usc ¢ indicacidn del si 15 57.6 Es mayor el nimero de nifos gque usa ©
centro. no 11 42 3 indica el centzo geométrico o una "re
- creacidn' de un centro cercano al geo-
meétrico.
. Uso del eje central, si 23 88.4 El eje vertical central es empleado en
no 3 11.5 forma decididamente mayoritaria por les
nifios.
. Uso de las esquinas. Suz.D 5 1§.2 Una mayoria de los nifos (el 57.6%) usa
Sup.I. 5 1§.2 las esquinas del campo visual con deci~
Inf.D 9 34.6 sién. De &stos, la mayoria se inclina
Inf.I. 4 15.3 por utilizar la inferior derecha.
no 11 42.3 {9 utilizan sblo 1 esquina,; 5 utilizan
2 esquinas opuestas y 1 utiliza las 4
esguinas).
Uso de | o 2 diagona gi 6 23.1 Casi el 77% no utiliza los diagonales en
les. no 20 76.9 forma explicita. (De los que las utili-
zan,5 usan 1 sola diagonal v 1 las 2).
Ubicacidn de la ma- Der. 14 53.8 Densifican mavoritariamente a la dereda;
yor densidad (por N° i 8 30.7 cexcano ai taveio utiliza el centro.
de elementos o colo Iz. 4 15.3
res}. Baj.H.G 14 53.8 La mayor densificacidn se produce bsjo
i 4 15.3 el horizonte.
Sob.H.G
EQUILIBRIO por “'mo- si 16 6Ll.5 Se produce en una gran mayoria el egquili
mento" (F.b=f .B) i 3 11.5 brio segin la ley de momento {61.5%).
- no 7 26,9 Los tres indiferentes corresponden a si
metrias que también son un estado de
equilibric. Al sumar ambos d& un 73%.
EQUILIBRIO por "equiv., si 18 69.2 Se produce también el equilibrio por "e
Sem" (compensacidn). i 4 15.3 quivalencia semintica" (70% ”
noe 4 15.3 Aqui los indiferentes indican simetria
axial lo que también es una forma de Cap
pemsacidn y daria un 84.5% de resultados
equilibrados por este recurso.
* i= indiferente; indefinido; intermedio



EQUILIBRIO 3% ESTUDIO EXPLORATORIO
il L
(continuacidn) - Anélisis de Resultados
- Conclusiones Preliminares
=~ Discusidn

I.

II.

1I.

GENERALIDADES

E: andlisis se efectia despojando a las formas y colores de toda significacidn
icénica, aunque la modalidad expresiva es totalmente figurativa.

Lo que ern el registro se tabula como "i" sefiala una indeterminacidn -es decir,
per ejempla, la ubicacién al centrc no sefialaria lateralidad=, o bien, indife-

rencia cuando el nifio no emplea esa variable.

RECURRENCIAS DE UBICACION

a) Una de las recurrencias mis acentuadas es la de utilizar, sefalar o hacer
dependiente, el centro, Un 37.6% utiliza esta opcidn va sea el centro geamé
trica del campo visual total o una 'recreacidén” de centro muy cercana a
aquel.

b} Una segunda tendencia marcada es aquella de recurrir a la zona bajo el hori
zdante para ubicar el color de mavor fuerza e importancia (ya sea gor su uni
cidad, brilleo ¢ saturacidn) -v también la mavar densificacidn.

¢) Lo ubican en su maveria, bajo el horizonte pero al centro, con clara prefe-
rencia.

d} la mavoria de los nifos en cambio no utiliza el centro para las formas mas
grandes, concitando preferencia leve, para este propdsito, el lado derecho.

€} Un pdmero aidn superior, muestra también inclinaciém por densificar el lado
dereche, ubicando agui el mavar nimere de elementos y colares.

£) Cuando se recurre a utilizar las esquinas, es la inferior derecha la prefe-
rida por la mavoria.

INDICADORES DE EQUILIBRIO

g) De las lineas estructurales del campo visual, en general, na utilizan las
diagonales. Pero casi la totalidad, emplea explicitamente ¢ sefiala con fuer
za el eje central del campo visual, donde deberia pibotar el equilibrio.

h) Los resultados indican un altisimo sentido del equilibrio, tanta analizanda
como efecto de balance, asi como de compensacién.

DISCUSION

La literatura especializada sefiala al lado derecho inferiar como el de maver
capacidad para "soportar” peso visual sin aumentar un protagonismo extra a lo
que alli se ubique, de modo que na se desbalanza el todo.

Esto aparece aqui como claramente sentido por uso que se de a este sector (d
v I).

La facilidad para sentir la presencia del eje vertical, -ain en formato hari-
zontal-, demuestra que esta linea estructurante es necesaria a la lectura vi
sual del tade y del equilibrio. El hecho que el 88,4% de los nifies senale o
utilice claramente el eje asi lo demuestra.

3
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Otorgar a lz zona bajo el herizonte —sobre tode la zona central baja- gran im
portancia en la organizacidén, refuerza tambi&n 1a percepcidn de que el cen-
tro es necesario al equilibric y que la parte baja es sentida como capaz de
dar estabilidad.

Lo m&s notable, sin embarge, es el altisimo porcentaje de nifios que, a2 los 7
atos, "equilibran" sus proposiciones estético visuales. Es indudable que muy
pocos ¢ ninguno habrd tenido concienciz de la distribucidn de pesos cuando es
tadn en un balancin; pero estd el simil presente: un nifoc de pesc medio sdlo
serd movido si no se ubica muy en la punta cuande al otro lade hay otro més
delgada; éste {ltimo deberd colocarse, bien al extremo o ser impulsado ademis
por otra persona para contrapesar al mds robusto.

Esta misma relacidn de distancia al centro y suma de fuerzas se demuestra en
estos dibujos, la cual gqueda confirmado en un segundoc recurso del cual tampo-
co deben tener conciencia: el de la balanza de precisidn, donde si se pone al
go pesado a un lado y no se dispone de algo idénticao para el otre platillo ,
se va buscando el equilibrio per agregacidén de elementos pequehos hasta obte~
nerlo.

Este recurso es utilizado por los ninos en un casi 70%.

$i al recursc de momento -empleado por un 61,5%- se le suma los que prefirie-
ron la simetria axial que también buscaban equilibrio, se llega a un 73%.

Si observamos los casos que utilizaran -sdlo o ademds- el recurso "balanza' y
les sumamos los que prefirieron la simetria, se llega a un 84,5% de nifios que
por una o ambas vias logran el balance esté&tica.

Esto permite comprobar parcialmente la generalizada y temprana aparicion de
la nocidn de equilibriec visual.
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EQTILIBRIC Y PESC 4.5 4to, ESTUDICQ EXPLORATORIO

VISUAL. EL PESQ E¥ UN PARADIGMA. MONDRIAN
- 30 obras de ~ Tipo de ESTUPLO : Objetivo Abril 1950
PIET MONDRIAN - Universo v Muestra

- - Procedimie
Sofia Leteljier cedimiento

"COMPROBACION DE PRE~SUPUESTOS EN UN PARADIGMA"

I. TIPO DE ESTUDRIO

Ademds de comprobar las férumalas de resolucifn que adoptan los j&venes S.E.P.
para abordar el problema del pesp visual, era necesario obtener un patron com-
parative ya validadc. Como no existe, se decidid recurrir al andlisis selecti-
vo de la obra de PIET MONDRIAN, considerado por muchos la sintesis del equili-
prio estético.

Se analizarian repraducciones de buena calidad, ¥y lp detectadec se contrastaria
conm sus propios escritos que describen su filpsefia v criterios compesitivos.

1I. UNIVERSC Y MUESTRa

Debido & que se clarifica v purifica el estilo geométrico de PIET MONDRIAK, a par-
tir de 1921 y permanece sin sobrecargarse en nimerp y tipo de elementos compositi-
vos hasta 1937, es este pericdo el que sirve a los propésitos de este andlisis.
Este estudio intenta constatar la ubicacidn de formas v colores respecto de latera
lidad, relacifn al horizonte, empleo de bordes, emplec de esquinas, ubicacién pre-
ferente de colores vbscuros v clarps, ubicacién preferente de formas mis grandes vy
mids pequefias ¥, finalmente, zonas de marcado sentido vertical u norizontal.

Se analizaron 30 obras de las siguientes series:

- "Composicidn con Rojo Amarillo y Azul' (1921 a 1932) = 10
- "Tableau" (1921 a 1925) = 2
- "Composicidn' (1922 a 1936) = 10
- "Comppsicifn + 1 o 2 colpores (1930 =z 1937) = 5
- Otros: (Fox-Trot; New York Citv; Gran Cpmposicifn = 3

Este periodo se caracteriza -con breves excepciones-, por composiciones realizadas
en formato cuadrado, a veces rectangular, donde una grilla de trazos rectos ortogo
nales entre si es motive y estructura de sus obras, variando sélo su niimero y pro-
porciones.

En ellas el color -cuando se ocupa—; se emplea en forma de planos de colores prima
rios v en el total de algunos de los espacios definidos por la grilla.

Esta simplicidad de la Obra de Mondrian que ha llegado a considerarse paradigma de
equilibrio visual, es una excelente fuente de razones estéticas para aprender sobre
PESO VISUAL.

III. PROCEDIMIENTC:

Se observaron las 30 obras respetando los eies que MONDRIAK propone para estable
cer cuatrp "cuadrantes"”, generaimente no regulares.

Luego se consignd qué sucedia en las cuatro zonas, buscando donde se ubicaban las
formas mis grandes, las mids pequenas, las verticales, la horizontales, los colo-
res, etc. ¥ la cantidad en que é&stas variantes se daban.
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1.

EQUILIBRIO Y PESC
VISUAL.

COKSTANTES EN

-
PIET MONDRIAN.

(8. Letelier)

~ Andlisis de las variables de ubica-
cidén de elementos.
- Discusidn del Analisis.

ANALISIS *
Dentro de las 30 obras analizadas, s0lo tres (3} parecen contradecir en gran medida
los patrones de ubicacidn encontrados. Ellas son:

~"Composicidn con Rojo, Amarillo v Azul" N® 2 (1921).

~"Composicidn (19235)".

-"Composicifn con Rojo (1931l), en formato rectangular".

1.1. Los patrones de ubicacidn encontrados -v respecto de 4 cuadrantes- se grafican
en el diagrama, para formatos cuadrades ~¢ cercanos zl cuadrado-, en general,

1.2. En cuanto a distribucidn respectp del centro fijadp por MONDRIAN -generalmente
desplazade del centro geométrico-, podemos establecer gue: formas grandes del
blanco al rojo se ubican organizadas a partir de los ejes centrales; formas
chicas v oscuras se i1bican méds alejadas o decididamente en los bordes,

1.3. No se encontraron patrones repetidos de ubicacidn en el cuadrante inferior iz-
guierdo, ya gue las caracteristicas buscadas no se repetian alll mds de 3 ve-
ces,

e . . L. Zz. Zona de eres
1% Zena De ubicaciér -
S verticales
de e1es vercicales
—
i Z0Na 1 ZONA 3
!
te formas md3s grandec 1¢ -~ farmas wmis granbes (bian- lu .
!— icrmas roias (grandes cos ¢ TojDs)
o chicas 7 - mavar N& de colores <
- ust Del Angulc superior 1 - farmas cuasradas u nori-
’- calores mAs oscuras 1 rontales 29
|~ mavar N° de farmas 2 ~ foymas verticales srribe !
i~ mavar verticalidad (al - mavor N& pe ZQrmas hori~ >
i lado izguierdc en gene- zontaies :al ladd derechc
iorali. 26 en penerall 17
I~ mevor K° de fermas havi - mavoy N° de formss verti- :
. romcaies (sl Ladoe izguier 3 cales {al Lado peracho er .
} do-ew generzl). geneval; [
[T ————  horizonte expli
i L cite.
. 2oL > o T zona de herizor
"o i | te an fprmecos
: I/ cuadradop.
; i f*
i -~ formzs mis oewecuras (negro
azul) 17
: - IoTmas wds chicas i8
. - la merar rantidad de far~
! wac 13
b « usa vescacadc de esquina
E inferior 16
i - ubilcacién del caler ifmice 15
-~ +& forma wertical zi bor-
i de 4
i 1y
). KO SE ENCONTRAROR {ZON: DT MAYOR NUMERD DE
i CONSTAKTES) CONSTANTES) . J
(%) Cuande ¢! formatd es rectangular, Dpne yt MATCASC hOTizonte b

{a veces doble) em el tercia superior.
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Discusifn del ANALISIS

Lo constatado en la cbra de MONDRIAN confirma varios supuestos que manejamos:

2.1.

Se confirma ie lev fisica de momentas entre par de fuerzas que se expresa

F.b=f.b, donde fuerzas mavares deben tener "brazas de palanca" mencres para
equilibrar a fuerzas menores con maver "brazo de palanca". Es el esquema del

halancin.

Se confirma que el lado derecho de un enunciado visual es capaz de sopor-
Lar maydr pesc, y -dentro de este lado-, el sector inferior, soporta adn
mis.

Hemos sostenido que las formas harizontales se perciben camo mds pesadas
que las verticales v que las obscuras lag parecen asi mis que las claras o
brillantes. Hemos sostenido también que la mayor articulacidn de formas v
la mayor densidad, se perciben también camc de mavor pesa.

MONDRIAN utiliza en gran medida el lada dereche para ubicar las elementos
de mavor peso, con modos mis estables v reconocibles. Ocho de las once -
constantes encontradas se dan en el lado derecho.

El lade izquierde, en que las formas parecen adquirir preponderancia por
Ser un sector menos resistente al pesa, es utilizado por MONDRIAN con un
claro sentido vertical mediante el acercamiento de eje vertical hacia la
izquierda. Aparecen aqui en menor nimero de formas pero de gran importan—
cia.

Las formas mids grandes se ubican en general por sobre el horizonte aunque
al ladc derecno mds que al izquierdo, pero todas de calores claros o -
brillantes (blance o rojo); rara vez aparece un rojo baje el horizonte b
cuande asi sucede, son formas exageradamente pequefas. El amarillo leo usa
en forma mds versatil.

Por debajo del horizonte ~que Mondrian recrea y enfatiza en general por de
bajo del geemé@trico-, aparecen formas mds pequefias ¥ las mids obscuras {a-
zul negro, gris).

Cuanda aparece un azul © negro sabre el horizonte, son farmas pequefias v
tendientes al angulo superior izquierdo, aungque es inhabirual.

Cuando el formato es rectangular, desplazez el horizonte hacia arriba, dan-—
dole al sector inferior mavor capacidad de soportar pesos.

Pero quizds lo mds interesante, es la constatacidn de que el cuadrante in-
ferior izquierdo, es la "piedra clave'" a el "comedin" en el juego de Piet
Mondrian.

Ninguna solucidn de este cuadrante es repetida mds de dos veces en distin-
tas composiciones; no hay constantes ni recetas.

S5i pademos suponer un "proceso Mondrian imaginaria’ nos sentiriames incli
nades a pensar que esta zona es la Gltima que resuelve, v que la hace en
funcién de las otras v en farma consciente y racidnal. En las otras zonas
se advierten tendencias, reiteraciones, principalmente en la inferior dere
cha, lo que parece mostrarncs que esta zona del campo visual es muy induc-
tara.

Cinco de las once constantes encontrados, se manifiestan en la zona infe-
rior derecha. Es aqui donde se encuentran todas las constantes que utiliza
par debajo del horizonte: las formas mds pequenas, la mavor cantidad, las
mas pscuras, etc. Cuando utiliza o destaca un angulo o esquina, elipge este
en dieciseis de los casos analizadas. Cuanda va a ubicar un séle colar,eli
ge este secteor en cuatro de cince casos.

Es en este sector Que agparece un recurso con alguna regularidad, v que
es el contraste entre formas anchas con otras muy finas o esbeltas, gene-
ralmente verticales v coloreadas, utilizadas siempre como limite de borde.
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3. CONCLUSION

Esto confirma algunas afirmaciones de Kandisky-que sostiene con reducido

fundamento-como son: la '"densidad" de la zona inferior; la participacifn "ascen

n . a - P
dente" de la diagonal izquierda/derecha; la "discordancia" en la diagonal opues
ta con tendencia hacia las esquinas y el aumento de peso hacia la izquierda. -

Puede afirmarse que, en general, este artista de lo puro-,que trabaja com un auto-
impuesto reducido repertoric de elementos- se ve obligado a recurrir al m&s frdgil
de los recursos, cual es el de la muy cuidada ubicacién de las proporcicnes més
refinadas para lograr lo que el llama "equilibric dindmico™.

Las leyes fundamentales del equilibrio mediante el manejo de variables del peso que
dan también confirmadas ern su obra.

Lag'relaciones alternadas” y la cualidad "destructiva-constructiva" del equilibrio
dinimico-, dicho en sus palabras- representan la equivalencia al gran principic de
la ley de momento encontradas en sus obras,

El hecho de que aparezca el lado inferior izquierdo reiteradamente como el punto
especifico de cada obra, aguel de mayor libertad para agregar o quitar contribuyen
do al logro final_del equilibrio, puede llevarmos sGle a una hipdtesis de confirma
cifn del esquema kandisnkiano, que scstiene que en este punto actuarfa la Gnica dia
gonal con direcciSnm y sentido "hacia" el centrc del enuaciadoe, haciéndose absolu -~
tamente dependiente su solucidn del total,
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EOUTLT O Y PE3D

ZQUILIBRIQ Y PESC PIET MONDRIAN, sus principios
VISUAL

Extractadoe por F. Brugr - Relacicnes; tipos de formas;
noli de Hess, Walter - Desnaturaiizacidn del color;
"Doc.para la compren - - Equilibric dindmico

sidn del Arre Contempo - Nueva Plastica v Wueva Vida
ranec'.

Na. VISION, Bs.As.1959

(Citas pag. 123)

LAS RELACIONES UNIVERSALES.

"Detrds de las formas naturales cambiantes se encuentra la pura e invariable reali-
dad. Hay que reducir, pues, las formas naturales a relaciones puras e invariables/
Lc universal, detrds de cada aspecto particular de la naturaleza, reside en el equi
librio de opuestos”

NEUTRALIZACION DE LAS FORMAS LIMITADAS:

Las formas limitadas son elementos particulares. es decir, no universaies,

‘Estd claro que la forma abiertaz es menos limitada gue la forma cerrada. Deben con-
siderarse como cerradas aduellas formas cuyos limites ne tienen principio ni fin ,
como el circule. Las formas cerradas por lineas rectas son mds abiertas que aque
llas cuyo contorno describe una curva, puesto que surgen puntos de interseccidn de
lineas./ Exclui cada vez mds todas las lineas curvas, hasta que, por Gltime, mi -
obra estuvo Iormada unicamente por lineas verticales v horizontales que formaban
cruces, cads una separada de la co:tra / Verticales v herizontales son expresién de
dos fuerzas opuestas; este equilibrio de opuestos existe en todas partes vy lo domi
na todo,

La forma limitada cuenta siempre algo: es descriptiva. Mientras se la prefiera rej
nard la expresién individual/ En la composicidn puramente plasmadera. lo invaria -
ble (espiritual) se expresa mediante el recurso pldstice universal, 1la cposicién
abscluta, norizentales v vertica.es que se cortan en angulos rectos.

DESNATURALTZACION DEL COLOR

les tres calores fundamentales puros (rojo, amarilleo, azul) mantienen la exte-
tioridad del color: tienen que colocarse en oposicidn con los tres no colores( blan
co, gris, negro), poroue los colores no deben establecer relaciones naturales de
armonia: la plistica pura no es "decoracidn'. Puesto que pretende renunciar a lo
natural, coloca a los tres celores en otras relaciones de dimensidn, fuerza ¥ capa
cidad sonora, para las que prefeririames emplear la expresidn "configuracién equi-
librada" en lugar de la palabra "armonia".

EL EQUILIBRIC DINAMICO

Hay equilibrio dindmicoe, opuesto al equilibrio estdtico, al limitado por formas par
ticulares (no por relaciones universales;. La configuracidén pura exige pues que des
truvamos el equilibrio estdtico v coloquemos en su lugar el diniZmico; exige la des-
truccidén de la forma particular v ia construccidn de un ritmo de puras relaciones

aiternadas, Es de la mavor importancia observar la cualidad destructiva-constructi-
va del eguilibrio dindmice., Entonces comprenderemos que, en el arte no figurativo,

el equilibrioc del que hablamos ne cauce accién de movimiento, sino que, por el
centrario, es movimiento constante./ La vida se revela como dindmica continuada en
equilibrio... de una manera tal, que el ritmo se disuelve en unidad.
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NUEVA PLASTICA Y NUEVA VIDA

La realidad m&s parece tragica a causa del desequilibric y confusién de las formas
con que se manifiesta. Scn nuestra visidn subjetiva ¥y nuestra posicién limitada
las que nos hacen sufrir / se ha visto cada vez con mavor c¢laridad que la expre-
5idn pl&stica de la verdadera realidad se logra mediante el movimiento dindmico en
equilibrio.

La nueva manera de contemplar no parte de un punto determinado: su campo visual es-
td en todas partes. /limitado, sin las trabas de tiempo y espacio, de acuerdo con
la teoria de la relatividad. En la préctica, la nueva visién coloca el campo visual
delante del planc (la posibilidad extrema de profundizacién de la plastica). Asi ve
a la arquitectura como una pluralidad de planos.
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I11.

I11I.

EQUILIBRIO PROCESN ACTIVO DE EQUILIBRAMIENTO
F

4.6) Sta., COMPROBACION EXPLORATORIA

Marze 1990.

Jévenes S.E.T. - Objetivo de la Experiencia

Universitarios - Descripcidn de la Experiencia

Univ. de Chile. - El Universoc v Caracteristicas de la
Muestra.

"SECUENCTA DE DFCISIONES EX PROCESO DE EQUILIBRIC VISUAL". LECTURA ACTIVA.

. OBJETIVO DE LA EXPERIENCIA

El propdsitc de realizar esta quinta experiencia fug, en primer lugar, verificar si
algunas de las constantes encontrados en las 30 cbras de PIET MONDRIAN -consideradas
como paradigmas de equilibrio-, se daban también en jévenes que se enfrentaban por
primera vez al conceptc de equilibrio visual.

En segunde lugar, se tratd de establecer s5i se daban otros patrones de equilibrio
mencionades en diversa literatura, o bien podian constatarse patrones locales,

Descripcidén DE LA EXPERIENCIA

Una vez comunicado a los estudiantes que para fines experimentales desedbamos averi-
guar si eran capaces de sentir y producir equilibric visual sin antecedentes tedri-
cos, se les planted la siguiente demanda, que debian respetar.

ln

20

30

4°

EL
El

Cortar una superficie de 40x40 cm. en 4 cuadrantes idénticos, de donde obtuvieron
cuadrados de 20 cm.

En un cuadrado debian ubicar tres trazos -del gris al negro-, de diferentes lar-
gos y grosores de modo que sintieran el conjunto "equilibrado

A continuacidn, en dos cuadrados de los restantes, debian realizar variantes de
su idea modificando sélo proporciones y ubicacidn.

Finalmente, debian recomponer su cuadrade original disponiendc libremente la ubi
caC1on ¥ posicidn de las 3 soluciones realizadas, utilizando el cuarto cuadrante
camo '"comodin" (disefic libre), hasta obtener un todo equilibrado.

El cuadrante libre podian usarlo tantec como vacic como también incorporar alli
nuevas formas e incluso un color,

Dispusieron de 4 horas, cartdn blance para el soporte y tevistas para extraer los
grises destinados a los tres cuadrantes iniciales y los cuadrantes para el dltimo
cuadrante a decidir.

Se les solicitd entregar un esquema en que indicaran dénde ubicaron su primer di-
sefic —-en qué cuadrante-, y cual fué el dltimo en disefiarse, es decir el "comadin",
para rastrear el procesa de decisiones en é&sta experiencia deéquilibrio.

UNIVERSC Y LA MUESTRA.

universc coincide con el del primer estudio exploratorie: jdvenes recidn ingresa-

dos a la Universidad, sin ensefanza pldstica y con las mismas caracteristicas va des
critas. A todos ellos se les solicité realizar el experimento.

Como se buscaba establecer patrones de equilibrioc, se decidid utilizar comc muestra
aquellos que, 2 juicio de dos evaluadores, hubiesen logrado plenamente la sensacién

de

"un todo equilibradec", los cuales resultaron ser 28. Esre nimero se estimd como

suficiente ya que era equivalente a las cantidades analizada en las otras experien -
cias.

SEX0O Femenino 17 Zurdos = 3 = 10,3%

Masculino 1!

TOTAL 28
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Jovenes §.E.P.

COMPROEACIOR EXPLORATORIA

wn
m

EQUILIBRIC

-~ Pauta v Criterios de Observacidn.
Universitarios
Univers. de Chile

PAUTA DE CRITERIQS DE OBSERVACION.

Se decidieron tres aspectos para establecer les criterios de observacién:

a)

b)

c)

Secuencia de decisicnes, es decir, ddnde ubicaban el primer cuadrante resuelto
y cudl era el cuadrante gue resclvian al final para conseguir o acentuar el -
equilibrio buscado.

Esto nos podria indizar si el cuadrante inferior izauierdo, que en MONDRIAN
es el Gnico que no sigue patrones reiterativos, tiende a ser el Jltimec en re-
sclverse.

Ya que en Mondrian son muv claras las zonas de ubicacidn de formas grandes o
pequenas, interesaba tambien verificarle,

Consignar oqué ley de analogia fisica
"ley de momento”, en que las formas
tro que las pequefias, o bien, la ley
se compensan -o hacen eguivalentes-,

empleaban para lograr el equilibrio: la
mavores tienden a alejarse mencos del cen-
de compensacidn, en que [ormas importantes
con grupos de formas mds peguenas,

En consecuencia,

resultaron &

-

itemes que son los siguientes:

REGISTRO DE OBSERVACION,

"SECUENCIA DE DECISIONES EN EL PROCESC DEL EQUILIBRIOQ VISUAL".

CRITERLOS Esp. N 7
UBICACIOK del Sup.lzc. 16 57.1 La tendencia dominante es a fijar prime-
Primer cuadran Inf.lzc. & 14.2 re €l cuadrante superjor izquierde. Son
te resuelto, Sup.Der. 6 21.4 muy escasos los que inician el proceso
Inf.Der. 2 7.1 par el cuadrante inferior derecho.
Sup.Izc. 3 10.7 Es el inferior derecho el dltimo que se
Ubicacién del Inf.lzc. 6 21.4 decide, en la mavoria,
Gltimo cuadran Sup.Der. k) 17.8 Cerca de la cuarta parte deja para el fj
te resuelto. Inf.Der. 14 30.C nai el inferior izguierdo.
Sup.izq. ! 39.3 Las formas mis grandes se ubican en ladia
Ubilcacidn de Inf.lzg. 2 7.1 gonal Sup.lzq/Inf.Der.siends la primera
las formas mis Sup.Der. 6 21.4 zona la que muestra mayor preferencia.
grandes., Inf.Der. & 28.5 El cuadrante Inf. izquierda es el mis ba
i i 3.5 jo en emplec de formas grandes.
Sup.Ilzg. 4 14.3 Claramente el cuadrante infericr derecho
Ubicacidn de Inf.lzq. 3 21.4 es preferido por lz mayoria para ubicar
la forma més Sup.Der. A 14.3 formas pequeflas.
pequeia Inf.Der. 13 46.4
i L 3.5
. ley de momento si ZQ 71.4 La.g?an mayoria logra un equilibrioc in -
F.b=f.B. noe 4 14.3 tuitivo gue respende a la ley de momento.
) en _parte 4 14.3
. Lev de Equiva- si - 537.1 Lz ley de compensacidn o eguivalencia es
lencia. no 4 14,2 también usada por la mayeriz.
en parte & 28.3
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EQUILIBRIO 5a. Comprabacidn Explaratoria
f— -~
- Andlisis v DiscusioOn
~ Canciuvsianes

I. ANALISIS Y DISCUSION

1. ORDEN O SECUENCIA DE RESOLUCION.

Al parecer, influidos par los procesas de lecto escritura -que van de izgquier-
da a derecha v desde arriba hacia abaje,- les j8venes tendieron a ubicar su
Primer cuadrante resuelta en la esquina superiar izquierda v el ltima en la in
ferior derecha.

Puede haber influido también el hecho que el primerc tenia fuerza y estaba me-
jar resuelta -en general-, que las variaciomes salicitadas ¥ el (dltima tenia
tambin fuerza por pedirse alli un color distinta, lo que hizc que ambos ele-
mentas fuertes fuesen campensades en lugares opuesteos, respondiendo a 1la per-
cepcién comin de que el cuadrante inferior derecho es capaz de sustentar pe-
50s importantes.

2, UBICACION DE LA FORMA DE MAYOR TAMARNO,

Lo anterior se cenfirma: si el idnica color llamativo tendid a2 ubicarse en la zo
na infericr derecha, &stc se compensd ubicanda la forma de mayvor tamafio sobre
el herizonte v al lado izguierdo, en gran proparcidn de casos.

a zone inferior izquierda es claramente evitada para ubicar formas grandes.

—

3. UBICACION DE LAS FORMAS MAS PEQUERAS.

La decisién sobre el color, parecid influir sobre el tamafic de las formas. lna
proporcidn semejante de persanas ubica en el cuadrante inferior derecho el co-
lor primcipal pero disminuve alli el tamanc de las farmas gue lo acompanan;
hav una clara tendencis a sumar fuerzas por complemento.

4. LEY DE MOMENTC Y EQUIVALENCIA SEMANTICA.

- Dado lo restringido de las reglas del juegq las mayores fuerzas sdlo podian
obtenerse por tamafio y/o colares obscuras o intensos. En general, estas opcio-
nes se dieron desvinculadas de los bordes v mayormente asociadas o prdximas a
los ejes estructurales. Por el contrario, las formas wmds pequefas ¢ de menor
fuerza visual cuando se busca el par respecto de las fuertes, aparecen a ma-
yor distancia del centro.

Esta relacidn establecida por pares opuestos en una direccidn arroja como re-
sultado que casi las tres cuartas partes de los disefios, la satisfacen.

Del mismo modo se buscan unidades o grupos de elementos que sean capaces de com
pensar o conctrarrestar la fuerza del opuesta en una determinada direccidn den
tro del total,
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CONCLUSION

- No se verifica la hipdtesis sobre el cuadrante inferior izquierdo, que en
MONDRIAN habiz aparecico come el Area susceptible de aceptar mayores cam-
bios respecto de un patrdn pre-concebido.

S6lc podemos decir de este cuadrante, que resultd el menos apropiado para
las formas grandes, es el que casi un cuarto de los sujetos elige para Te
matar su cbra.

- 81 se confirmd la hipStesis surgida de MONDRIAN que el cuadrante inferier
derecho, acoge bien formas pedquefias, aunque también elementos de gran fuer
za, per su nimero ¢ ceolor.
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TENSTIOK VISUAL &7

ba.

COMPROBACIOR EXPLORATORIA

Jévenes S.E.P.
Universitarios
U. de Chile

- Tipo de estudios y cbjetive
- Descripcidn de la experiencia

- Descripeidn de la Muestra

Junic'90

"EXPRESAR TENSIOR LIBREMENTE", EXISTENCIA DEL PERCEPTO.

I. OBJETIVO

Se trataba de constatar si jévenes que
referido a lo visual, al pedirles
cirla en forma efectiva con enunciados

sién

Un segundec objetivo era verificar si

no habian escuchade nunca el términe ten
que lo expresaran, eran capaces de produ
muy simples, y alin equilibrades.

espontinezmente se deban los diferentes

tipos de tensidm supuestos y qué variables de las supuestas manejaban, observan
do si existia preferencias por algunas de ellas,

I1. DESCRIPCION DE LA EXPERIENCIA

Se pidid a los estudiantes que representaran grificamente y a lipiz -en una ho
ja oficio v en forma libre- un enunciado "en tensidn".
uso del formate en vertical u herizontal.
Se realizé en aproximadamente 30 minutos.

Tedos debian indicar en el reverso, el sentido en que el erunciado debfa

varse.

II1. UNIVERSO Y MUESTRA

Se dié libertad para el

obser

El universo es coincidente con el de la la, y 5a. Encuesta Exploratoria.
La muestra fué de B8 sujetos inicialmente, quienes se analizaron separadamente
de acuerdo al uso del formato.

FORMATO VERTICAL

FORMATG HORIZONTAL

YORMATO CUADRADO

N® de sujetos = 40

N* de sujetos = 42 %

N°® de suietos = 6] %

SEX0 14 ) 35% SEXO 18|43% SEXO F 3] 50%
26 | 65% M 24157% M 3150%
ZURNOS 3 7.5% ZURDOS 7116% *

* Se elimind del an&lisis postericr el formato cuadrado por representar sdle un

65827 de la muestra.

Queda una muestra de 82 estudiantes.
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TENSION VISUAL ba, COMPROBACICK EXPLORATCRIA

m

- Registro de Observaciones
(Resumen)

CRITERICS DE CBSERVACION

Se utiliz®d como pauta el listado de variables de la tensidn, ya descritas en
1° capitulo: tensién por distancia, puntas, valor o color, direccidn de la
forma, desviacidn de lo normal, atraccidn de bordes o esquinas, diferenciales
marcados, ambigliedad, ritmo y movimiento, calce o complementariedad, ausen-
cias y superposicidn o transparencias.

Se constatd cudnctas de estas situaciones se manifestaban en cada trabajo, ana
lizando separadamente, seglin empleo del formato, para verificar si &sre indu-
cfa 0 serialaba tendencias.

Se observd hasta cufntas situaciones de tensidn manejaron y cuiles con mayor
preferencia,

FORMATO FORMATO Total
Variables VERTICAL HORIZONTAL
ripos cant. 7 cant. P4 cant, x OBSERVACIONES 5
. o “ La simple atraccidn per distancia suficiente es la tensidn
Distancia 3z 80.0% 30 7L.4% 52 73.6% de mayor preferencia en ambos formatos.
Puntas 16 &ab.07Y 12 28.5% 28 14, 1%
Val
valor o 16 25.0%7 11 26.1% 21  25,6%
color
Direcidn de e s . i . * La direccidn de la forma es el 22 recurso mis recurrente;
la forma 18 25.0% 29 65 % 47 37.3% es acentuadamente wds empleado en el formato herizental
Besviacion de 7 17.5% 7 16.6% 14 i7.0%
lo normal
Atraccidn de
Bordes 12 30.07% 10 23.8% 22 26.07%
Atraccidn de
Esquinas 2 5.0% 1 [ 3 3.6%
Gran i,os contrastes o grandes diferencias son el 3° -recurso siendo
Diferencial 19 47.0% 16 38 33 42, 7% igual que la maveria de las variables empleada mZs frecuente-
mente en vertical,
Ambigiiedad 1 2.5% 1 2.3% 2 2.4%
Ritma v/o * Variables empleadas escasamente. El movimiento aparece cuan
Movimiento 0 0.0% 2 5.7% 2 2,47 de lo induce el horizemte.
Calce ¥
Complemento 17 42.07% 14  33.3% 3l 317.8%
* 53lo tres variables se incrementan en el fermato horizental
o 42 [ >
Ausencias > 12.0% 9 21.4% Le 17.0% Recurrir a ausencias,aunque no es frecuente, casi se duplica.
Superposicidn 4 10.0% 2 4.7% 6 7.3%
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TENSION VISUAL

6a. COMPROBACION EXPLORATORIA

- AnZlisis de resultados
- Conclusiones preliminares
- Discusidn

Apreciacién General.

Considerando que cada estudiante utilizd varios recursos de Tensidn en un mismo
enunciado, lo primero que salta a la vista en el cuadro precedente es que se -
dan méds situvaciones de tensidn en el formato vertical que en el horizontal: ca-
da variable se dif con mds frecuencia en el vertical a excepcifn de "Direccién
de la Forma", "Ritmo o Movimiento" y "Ausencias", tres variables gue se incre-
mentaron en el formato horizontal,

Yo hay ninguna variable que sea marcadamente diferente en ambos formatos. Todas
se dan dentro de similares proporciones respecto del total.

De aqui puede concluirse que hay diferencias respecto de las experiencias con
peso visual.

. En los enuncizdos en que se maneja sélo la variable PESO, la direccifin del for
mato influye bastante (lra. Experiencia Exploratoria) en cambio influye poco
en el caso del manejo de Tensidn.

Mientras en el caso del PESO, el formato horizontal inducia a una acentuacién
del uso de recursos, en el caso de la TENSION, es el formato vertical el que
parece requerir mis recursos para obtenerla.

Las variables de mas baja recurrencia -"atraccibn de esquinas”. "ambigiedad" v
"ritmo y movimiento'-, se suponen como de manejo mids entrenado, lo que explica
que no sean empleados por jovenes S.E.P.

Andlisis.

Los resultados pueden apruparse en 4 categorias:
Grupo 1 de 75,6% a 57,3% (alta frecuencia)
Grupo 2 de 42,7% a 34,1% (frecuencia media alta)
. Grupo 3 de 26% a 17% (frecuencia media baja)

Grupo 4 : de 7,3% a 2,4% (baja frecuencia)

Los dos primeros grupos (sobre 34%) corresponden a soluciones mds obvias o de
asociacion ldgica del tipo "atraccidn" entre elementos, considerandc a éstos co
mo autfnomos y con poca tensidn -o ajenos- respecto del campe visual.

- Las variables de menor frecuencia que se dieron en los dos dltimos grupos, son

aquellas que tiemen un mayor compromiso con la estructura del campg v la commo-

sicidn total.

1° Grupo: manejo que privilegia la tensién de un elementc en funcidn de otro a
través de la distancia suficiente para la asociacidn, reforzado por la
direccitn, en un '"setalarse'.

2° Grupo: empleo de las caracteristicas de la propia forma para producir tensidn

(Diferencial, calce o complementariedad, puntas, etc.)

3° Grupo: con menor incidencia aparecen las reldciones con el campo visual y la
formacidn de estructuras gue comprometan el total fatraccidn de Bor-
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des, Valor/Color, Ausencias/Vacio, desviacidn de lo que se aprecia
como "normal).

4°  Grupo: Aparecen las relaciones mds dificiles como es el empleoc de ritmos o
movimiento ¥y la ambigiiedad, Tambi&n estd en este grupo de escaso
empleo la "atraccidn de esquinas" que debido a su obviedad y fuerza,
una vez empleada es diffcil contrarrestarla, por lo que, en general
¥ espontineamente, se evita.

Capacidad de manejar un niimero de variables:

~Las sclucicnes en formato vertical fueron 40 de las cuales 10 emplearonm cinco ¢

mas variables con un miximo de 7 variables simultdneamente.
% estucdlantes emplearon stlo dos variables para obtener tensidn.

7 variables= 1 caso (s} 2,5 %
6 variables= 2 " 5.0 %
5 variables= 7 " 17,5 %
4 variables= 8§ " 20,0 %
3 variables= 13 " 32,5 %
2 variables= 9 " 22,5 %

El empleo de tres variables presenta la menor dificultad v es la tendencia predo
minante en el formato vertieal.

—Entre qulenes emplearon el formate horizental, ~42 personas- sblo 9 emplean so-

&,

132 s

bre 5 variables, con un mdximo de 6 simultdneamente.

Dos personas lograron tensifn manejando s8lo 1 variable,

6 variables= 5 caso (s) 12,0 ¥
5 variables= 4 9,5 %
4 variables= 5 " 12,0 %
3 variables= 19 " 45,3 %
2 variables= 7 " 16,6 =
1 variable = 2 " 4,7 %

Tambi&n en este caso, el empleo de tres variables es la tendencia predominante ,
alin en mayor medida que en el formato vertical.

DISCUSION

-De las cifras puede concluirse que en el formate horizontal se requeriria menoc-
Tres recursos para producir Temsidn, es decir se recurre al manejo de una menor
cantidad de variables.

¢Podria decirse que es una proporcidnm y sentide -el horizonte-— que requiere me
nor manejo para ser alterado?. Esto vendria a confirmar que el eje vertical es
mds fuerte que el horizonte y seria por eso que requiere del manejo de mds va-
riables para involucrar al sujetc en una situacidn de Tensian.

Esta "debilidad" del sentido del horizonte para dejarse temsionar puede deberse,
en parte a la expectativa de mutuo apoyo entre linealidad del Campo Visual y me
cdnica de lectura de izquierda a derecha. El formatc vertical presentarfa menor
espacio de lectura horizontal -de izquierda a derecha-, o varios tramos de lec-
tura mids cortos y, por lo tanto, mayor dificultad en sentir tensiones que en
otro caso percibian a primera vista.




e e Jma. COMPROBACION EXPLORATORTA
LrTE'\SLO“ vistab 4.8 TENSTON 4 PARTIR DE UN ESTIMULO
st
Estudiantes C.E.P.* - Objetivo de la Experiencia Junio’90
Universitarios F.A.LU. - Caracteristicas de la muestra
Universidad de Chile -~ Descripcidn de la Experiencia.

"DETERMINAR 1OS TIPOS DE TENSION MAS UTTLIZADOS, A PARTIR DE UN MISMO ESTIMULO
BASE"

1I.

OBJETIVO

El objetivo fue verificar si un conjunto de personas con entrenamiento plasti
co visual bdsico pero que desconocian el términc Tensidn v sus diferentes ti-—
pas, eran capaces de producirla en forma clara, de modo que pudiese identifi-
carse lz situacidn tensional.

UNIVERSC Y MUESTRA

El universo estd constitufdo por jbvenes de 20 a 25 afos, con estudiocs univer
sitarios iniciales y entrenamiento en produccidén de enunciados visuales, pla-
nos y espaciales. Son jovenes con dificultad de expresifn verbal vy de dififcil
rigor er la categorizacidn conceptual, en general, como la maveria de los es
tudiantes de arguitectura. B

La muestra fue determinada de ia siguiente manera:

De 120 estudiantes que estdn en 2do. afio, realizd la experiencia el 50% (un
grupo-cursda}; de éstos se selecciond sdlo aquellos que lograren lo pedide, es
decir, 'tensidén". Estos resultaron ser 31 estudiantes {apropiado al tamafic de
la muestra buscada). 1as cuales se distribuveron como sigue:

SEXO H B M %

EDAD 20 a 23 % 23 a 25 %

28 907 3 10%

DESCRIPCIOXN DE LA EXPERIENCIA

Dados un formate cuadrado de 20x20 cm. vy una planta nc tensional de arquitec-
tura de Palladio (Villa Rotanda), se pidié efectuar operacianes libres con di
cho material, de modo de producir tensidn (se autorizé secciomnamiente, giros,
multiplicacianes, etc.)

Debian generar Tensifn entre sus partes y éstas con el todo, sin una explica-
cidn tedrica previa de lo que el término significaba.

Se incentivd la discusidn en grupos sobre la base de un listado escueta de va
riables de tensidn.

Para el usa del formato se pidid que sefialaran por el reversa una posicién -
Ginica de lectura, que debia percibirse como eguilibrada.

* C,E.P. = con ensenanza plastica
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TENSION VISUAL 7a. Comprobacidn exploratoria

— Tipes de Tengidn utilizada.
-~ Tabla de Resuitados
CUADRO N2 1

TENSION K° %
Por Tistancia 27 87% * Tipos mds recurrentes
8 25%
Por Puntas
Por Valer o 29 * Tipos mis recurrentes
color 70,9%
Por Direccidn e o+ :
de 1a Forma 19 61% 2% nivel de recurrencia
Por Atraccibn
14 45%
de Bordes
Por Atraccidn "
2 62
de Esquinas
P?r Gran, . 19 6b1% 22 nivel de recurrencia
Diferencial
Por Ambigiledad 10 32%
Poer Movimiento 6
v Ritmo 197
Por calce o 20 2% nivel de recurrencia
Complemento 64%
Por Ausencias 17 54,89 22 nivel de recurrencia
Por Superposicidn 1 3%
o Transparencia
Por Desviacidn de 23 749 * tipos mAs recurrentes

1o normal

CRITERIOS DE OBSERVACTION,
(Se utilizd la misma pauta que en la experiencia N2 &),

a) Se observd qu€ tipos de tensibn se daban en cada trabajo para verificar
cuiles soh m3s recurrentes. {(tablz 1).

b) Se considerd cudntos tipos de tensifén utilizaba cada uno,para obtener
un resultade percibide como tense. {tabla 2),
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TENSION VISUAL
e—

7a.

R

- N° de tipos de Tensidn empleados
- Tabla de resultados

Comprobacidn Exploratoria.

CUADRO N& 2
Cantidad de
tipos utili
zados. N= A
9 tipos 1 3%
8 tipos 3 9%
7 tipos / 22,3% * La mayoria de los estudiantes recurren =a
& tipos 10 32,2% % utilizar entre 5 vy 7 tipos de tensidn para
5 tipos 6 19,3% * lograrun resultado tenso.
4 tipos 2 %
3 tipos 1 3%

I. Andlisis de Cuadro l: Tipos de Tensidn més recurrentes.

Debido a la preferencia expresada en los porcentajes resultantes, las variables
se ordenan en 4 grupcs., Considerando el 50% como punto medio, se volvid a hacer
una divisidén debido a la tendencia a asociarse en porcentajes cercanos.

1 87% -~ 70,9%
2 647 - 34,8%
3 43% - 19,3%
42 6% - 3%
12 Grupo: 87 - 70,9%)

Las tensjones observadas corresponden a ubicacidn de elementos en funcidn de
otros, generacidn de un
color en la tensidn.

partes de unaz estructura
orden de ella,

Grupo:

(64% - 54,8%)

Es

orden (desviacidn de lo normal), v el apoyo del
tas tensiones apuntan a la relacidn de elementos como
sugerida,donde la tensidn se produce al variar el

En este grupo se observan las tensiones referidas a las caracteristicas de
la forma y la ausencia de elementos dentro de un orden; éstas son:
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Calce y complementariedad
- Diferencial

Direccidn de la forma

- Ausencias

Estos dos grupos asocian tensiones que se refieren a la transgresidn de es-
tructuras - donde se relacionan elementos segin su caracteristica formal-,
sin referirse a una relacidn mis fuerte con el campo visual. La relacién
campo visual - composicifn,no es clara.

32 Grupo: (45 - 19,3%)

Con menor incidencia, aparece la relacién con el campo, a través de la -
atraccidn hacia bordes y situaciones de ambiglieadad entre elemento v campo
v el empleo de ritmos v movimientos en la asociacidn de elementos e inte-
rrupcicnes o cambjos dentro de ellos,para producir tensidm.

lo

Grupo: (6% - 3%)

£~

- Este grupo resultd ser el que menos us,en la generacidn de tensidn, situa
ciones del campo visual o bien, relaciones menos obvias.
En el primer caso aparece la tensidn hacia las esquinas y el emplec de las
diagonales.
En el segundo, aparece la superposicidn vy la transparencia como elementos
generadores de tensién, donde las caracteristicas de las figuras o elemen
tos varian debido a un aumento de complejidad.

- En este (ltimo grupo se encuentran las relaciones con el campo, perc de-
mostrando poco interds per el trabajo del contexto y por la induccidn de
las diagonales v esguinas del mismc, asy como las relaciones entre elemen
tos que se refieren a2 un mayor compromisc con la generacidn de estructu -
ras v establecimientc de un orden tenso,

Conclusiin sobre Tipos de Tensifén {tabla 1)

vios de Tensifn, en tanto que en el tercero vy cuarto grupo aparecen las situa-
ciones de tensién mids sutil, que requieren mavor aguzamiento de la sensibili -
dad, siende al parecer ésta la razdn por la gue se presentan en menos Propor-
ciodn.

En sintesis v en el primero ¥ segunde grupo establecido, se dan mecanismos ob

Conzlusiones sobre cantidad de tipos empleados. (Tabla II)

Como los estudiantes fueron advertidos que existian alrededor de 14 tipos de
tensifn, al parecer se empenaron en integrar varias situaciones tensionales
en sus soluciones.

Al parecer, no hay mayor dificultad en integrar entre 5 y 7 situaciones tensas
armonizadas, ya que el 7I% oe los estudiantes asi lo hizo., La mavyor recurren =-
cia se sitida en el emplec de 6 tipos simultidneamente. (32%).

Por sobre este nivel, v aunque éste no es un anBlisis cualitative, debe sefia -
larse que, casualmente, guien integrd 9 tipos de tensidn logrd el resultado de
mayor interds visual. Pero no puede deducirse que "a mayor cantidad de tipos ,
mejor resultado” debido a que entre quienes emplearon & tipos (el 9% de los -

trabajos) hay buenos resultados visuales vy tambi&n menos buenos, desde el pun
to de vista de obtener urn eguilibrio tensional.

Quienes integraron menos de 5 tipos de situaciones de tensidn son los menos y
sus resultades, efectivanmente fueron poco tensos.




ESTUDI0 EXPLORATORIO
LA TENSION EN UN PARADIGMA: MALEVITCH

O
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Andlisis 1. TIPO DE ESTUDIO
Francisco Brugneli 2. UNIVERSO DE LA MUESTRA

OBRAS DE X
RASTMIR MALEVITCH 3. PROCEDIMIENTO.

1. TIPO DE ESTUDIO: Dada la complejidad de variables que entrana el estudio del
fenSmeno TENSION, y en la bisqueda de una ejemplificacidn orientadora se deci
did recurrir a la obra de un artista pintor (*). En esta expectativa parecia
claro dirigirse a la obra de Kandinsky, quien ademds de ofrecer una abundante
casuistica nos permitiria, por su valiosos aportes escriteos, cbtener una con
frontacidn adecuada, de nuestra deduccidn, a sus propios andlisis. 5in embar-
go la gran variedad de elementos visuales participantes en cada uno de sus tra
bajos, asi como las marcadas diferencias entre periodos, nos podria conducir
a simplificaciones peligrosas.

En esta situacidn nos decidimos poTorientar nuestra atencidn hacia la obra de
Kasimir Malevitch, quien ademis de ofrecernos trabajos de una'claridad" wvisual
muy apreciable, tiene el interés de pertenecer a un movimiento -la Vanguardia
Rusa y Soviética- sobre el que hoy dia se dirige, desde la arquitectura espe
cialmente, una muy atenta mirada, -

Desgraciadamente nos topamos con dos dificultades muy serilas: la escasez de
reproducciones de su obra en nuestro pais, v la orientacidn de sus escritoes ,
que, no al modeo de Mondrian, se dirigen a cuestiones mis fundacionales del su
prematismo, que a revelarnos las estructuras de organizacidn de su obra. En-
tonces nuestro trabajo se presentarid como tentative 2n sus anidlisis,en cuanto
el desglose de los desplazamientos que los escritos de Malevitch ofrecen.

2. UNIVERSO DE LA MUESTRA.

2.1. Nuestro trabajo en esta etapa intenta constatar la ubicacidn de formas vy

colores respecto a lateralidad, relacidn de perpendiculares medias, es-
quinas, beordes, etec. de acuerdo al esquema -diagrama tensional propuesto
por R. Arnheim (*).

2.2, Se analizaron 11 cbras pertenecientes al petriodo del SUPREMATISMO, ini-
ciado en 1913 y que se extiende hasta 1919, Trabajos donde se observa
la constante sobre la que hemes fijado nuestra atencidn, y que podria-
mos caracterizar muy generalmente en:

- formatos bastante regulares: frecuentemente rectdngulos de proporciones
inferiores a 1:2 y a veces prdximas a cuadrados o decididamente cuadra
dos.

- en la composicidn es constante el uso de la direccidén diagonal, y las
relaciones entre partes se resuelven ocupande diversos movimientos
axiales.

{*) Lo que adem3s nos permite presentar un ejercicio en relacion a la explo;i
¢idn sobre la obra de Mondrian respecto a equilibrio.
(*) R. ARNHEIM: ARTE Y PERCEPCION VISUAL. EUDEBA - B. AIRES, 1967.
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3.

3.1,

3.2,

3.3.

3.4,

- El usc del color ofrece variadas alternativas desde el contraste blan-
co-negro,al contlaste de varios tones, como el uso sbloe del blance con
matizacicnes leves.

Podemos decir por todo esto que los trabajos de Malevitch nos ofrecen
un fértil campo excloratorio en el estudic de lecs problemas de tensidn.

PROCEDIMIENTO

A pesar de tratarse de situaciomes distintas,este andlisis ocupa como
esquema categorial bdsico, y sdlo con leves variantes, el empleado por
la Profesora Sofia Letelier, en su estudio sobre la obra de Mondrian.
Este proceder se decidid en cuanto prever la necesidad de efectuar com—
paraciones entre los dos autores desde las perspectivas de equilibrio y
tensidn. (%)

Dada la dificultad, en el pais, para ubicar una cantidad importante de
publicaciones sobre la obra de Malevitch, tuvimos que resignarnos a la
arriesgada casuistica de 1l casos., (¥%)

Cada obra se sometid al mapa analitico que se expone ¥y que divide el cam
po visual en 5 Areas.

Los resultades apuntan 2 establecer constantes Gtiles al nivel explora-
torio de nuestro trabajo.

._ﬁ_hﬂ*ﬁ/

Mapa Analitico

% . . c < . P
(*) Si la nominacifn de las categorias analiticas no es exacta,

2 ' permite sin
embarge -asi lo creemos-, organizar los cauces necesarios para estable =~

;e; comparaciones ,Las diferencias se deben a las Producciones mismas de
alevitch y Mondrian, bastante distintos

e ¥y poseedores de su i
epetiivy su propia com
Esto Eo.l?mita %a exploracién a esta etapa y se encuentra ya en procesc
un andlisis segiin las categorias que exponemos en el capitulo de Tensidn.

(**) Dificultad que indudablemente nos PTOpoTNemOS superar.
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TENSTON 82 ESTUDIO EXPLORATORIO
h _
Obras de Malevitch
Registro de observacibn
MALEVITCH: TENSION
CUADRO DE RESULTADOS - REGISTRO DE OBSERVACION.
ZONAS: 1 2 3 & 5 L.E. #
1. Formas mayor tamafo 4 2 4 1 1
2. Mayor diferencial de tamafic 5 1 4 2 -
3. Mavor diferencial de color (c¢ valork) > 2 3 2 -
4. Mayor cantidad de superposiciones 5 2 2 1 -
5. Mayor ocupacién de campc (mayor N2 elementos) 5 1 2 2 -
6. Ocupacidn de zonas ambiguas 8 7 8 7 -
7. Atraccidén de esquinas 5 3 4 5 -
8. Atraccidn de bordes & 5 4 5 -
9. Atraccin al centro 4 3 3 5 -
10. Desplazamiento desde... hacia ...:
10.1. La igzquierda - - 2 1 -
10.2. La derecha 3 4 - - 2
10.3. Arriba 1 2 1 2 2
10.4, Abajo 2 - - = 2
1l1. Gircs en relacién estructura del campo
11.1. En eje vertical hacia la izguierda 7
11.2. En eje vertical hacia la derecha 4
11.3. En eje horizontal hacia arriba 2
11.4, En eje horizomtal hacia abajo 1
11.5. En la diagenal 4-1 3
11,6. En la diagonal 2-3 1
(*) En el casc de dibujos.
{(#) Lineas Estructurales

Los w

lmercs representan cantidad de obras en que el hecho se di.

7 Pinturas
4 Dibujos

11 Casos

Periodo Suprematista. 1913 a 1919
Malevitch, Kasimir 1878 - 1935
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ANALISIS Y CONCLUSIONES

4.1,

En general podemos decir que Maleviteh, realiza una mayor ccupacidn de
la parte supericr -sopre el horizonte- del campe, come lugar de las ma-
yores alteraciones de las normales de equilibrioc. Hay gque sefalar que
dentro de esta parte supericr del campe, Malevitch siente una marcada

preferencia por la parte superior izquierda (zona ¥° 1 de nuestro mapa),

Otra constante importante es la preferencia por ocupar las zonas de am
biguedad tensional dentro del mapa.

Generalmente ubica los elementes (figuras) de manera distanciada a los
bordes.

La zona K° 2, fué donde se observaron menos elementos tensionados,

DISCUSICK DEL ARALISIS.

5.1.

3]
Lt

En cuanto a la ley fisica de momentos, el anflisis de la obra de Male-
vitch, muestra la necesidad de alejamiento del centro en la biisqueda
del efecto de mayor tensidn.

Por la confirmacidén que tenemos de que el ladec derecho es capaz de sopor-
tar mayor peso, podemos decir que la preferencia por la ccupacidn de las
zonas sobre el horizante (zonas 1 v 3) y sobre tode la superieor izquierda,
Maleviteh busca voluntariamente tensar la totalidad del campe visual.

Malevitch busca preferentemente la zana superier izquierda para ubicar ,
las formas de mayor pesc el mayor diferencial de tamafe y coler {o valer),
come tambiZn la mayor ocupacién del &rea, por cantidad de elementos,

Asi cambién la ambiguedad estructural tiene una leve tendencia a ser més
frecuente en la parte superior del campo.

Es también algo mavor la tensién (atraccién) de bordes en la zona 1. Tado
esto ademis se confirma con la voluntad manifiesta de establecer giros
axiales hacia la izquierda (rabla analitica K°® 11.1), las que naturalmen-
te provocan desplazamientos, (como efecto) de formas hacia la derecha.

No nos queda clara la preferencia por la zona izguierda o derecha como to
talidades (zona | mds zoma 2= izq.; zona 3 mds zana 4= der.), como es evi
dente la relacidn arriba - abajo, pero podemos establecer una leve incli~
nacidn favorable al lade izquierdo como instalacién de variables ma@s inte
resantes (distintas, diferenciadas).

El cuadrante inferipr izquierdo es el menss utilizade, perc no podemos ha
blar de constantes, o ng constantes, en cuanto la forma de su utilizacidn.
Incluse en un dibuje-estudio "SUPREMATIS 5, SISTEMA A 4", nos encantramos
con que la forma mds actuante, de mavor peso y donde hay mayores diferen-
ciales se encuentra fuertemente anclada en el #ngulo inferier izquierdo.



TEXSION CASIMIR MALEVITCH/EXTRACTO ESCRITOS

-
Fuente: EL SUPREMATISMO COMC MODELO DE LA NO
de MICHELI, “MARIO REPRESENTACION., 1920

LAS VANGUARDIAS DEL
SIGLO XX ALIANZA FORMA

Pags, 385 a 395

Por suprematismo entiende la supremacia de la sensibilidad pura en las artes figu
rativas.

++o la sensibilidad como tal es totalmente independiente del ambiente en que sur
gid.
El artiste se ha desembarazado de todo lo que determinaba la estructura  objeti

vo-ideal de la vida y del "arte": se ha liberade de las ideas, los conceptos v las
representaciones, para escuchar sclamente la pura sensibilidad,

El arte.., no quiere gaber nada del objeto como tal, y cree poder afirmarse sin
la "cosa"... sino en si y por si.

...el origen de cualquier creacidn de forma esti siempre, por dogquier v sdlo, en
la sensibilidad.

El cuadrado negro sobre fondc blance fue la primera forma de expresidn de la sen
sibilidad no-objetiva: cuadrado= sensibilidad, fondo blanco= la Nada, lo que estd
fuera de la sensibilidad,

El cuadrado de la suprematistas v las formas derivadas de &l se pueden comparar
a los "signos" del hombre primitivo, que en su conjunto no querian ilustrar, sino
representar la sensibilidad del ritmo.

El cuadrado se modifica para formar figuras nuevas cuyos elementos se componen
de una u otra manera segiin las normas de la sensibilidad inspiradora.

En el mundo de la objetividad nada hav tan "firme y segure" como creemos verlo
en nuestra conciencia. Nuestra conciencia no reconoce nada que esté& construido "a
priori” v para toda la eternidad. Todo lo “firme" se deja desplazar y transportar
& un orden nuevo en un primer momento desconocido.

Las sensacicnes de comer, estar parado o sentado son, ante todo, sensaciones
pldsticas, que estimulan la creacidn de los "ocbjetos de use" correspondientes, de-
terminande también sus aspectos escenciales,

El arte nuevo del suprematismo, que ha creado formas y relaciones de formas nue-
vas, a base de percepciones transformadas en figuras, cuando tales formas y rela -
ciones de formas se transmiten del plano del lienzo al espacio, se convierte en
arquitectura nueva.

El Suprematismo puesyabre al arte NUEVAS POSIBLIDADES, YA QUE, AL CESAR LA LLAMA-
D4 “"CONSIDERACION POR LA CORRESPONDENCIA CON EL OBJETIVO", SE HACE POSIBLE TRANSPOE
TAR AL ESPACIO UNA PERCEPCION PLASTICA REPRODUCIDA EN EL PLANO DE LA PINTURA.. El ar
tista, el pintor, va no estd ligado al lienzo, al plano de la pintura, sino que es
capaz de trasladar sus composicicnes al espacio.
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MALEV
TENSION CASIMIR MALEVITCH/ EXTRACTOS
_
Foente: {1) BERCRACHTUNGEN 1914-1918
H‘Elgg WALTER: DOCUMENTOS en KUNSTLEE. BERENNTNISSE, BERLIN
’ : 1924.
ED. N.VISION B. AIRES . , .
Pips. 121 a 122 (2) SUPREMATISMUS, de sus escritos

1914-20/ EUROPA-ALMANACH/POSDAM 1925

El plano cuadrangular sefiala el comienzo del suprematismo, de un nuevo realismo
lleno de color, como el de una creacidn sin objetos (1).
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ese algo nueve que llamé suprematismo, se expresd en mi por medio del plano
negro,que formd un cuadrado y después un circulo.

Hay que veolverse directamente hacia las masas de colores como tales, para bus~
car en ellas las formas decisivas.

formas autfnomas v que nc designan nada: es decir, tienden a un predominio
de formas puramente pictdricas sobre las formas racionales.,..

Solamente podemes sentir el espacio cuando nes alejamos de la tierra, cuando
desaparece el punto de apoyo.

El arte de la pintura, no es la capacidad de crear una construccidn basada en
el gusto est&tico por la atractiva belleza de la relacidn entre formas y calo-

Tes, sino mwds bien una que se basa en el peso, la velocidad v la direccidn del
movimiento. (2).



CONCLUSIONES DE L4 ETAPA PRELIMINAR

Soffa Letelier

Podemos resumir primero, algunas conclusiones generales:

. Se han confirmado los denominados "“datos" suficiente-
mente.

- El proceso de equilibramiento existe desde una edad
temprana.

- Las lineas estructurales del campo visual son perci-
bidas y funcionan como inductoras,.

- El concepto de peso es ficilmente llevado a percepto.

- La tensidn es el medio provocador para inducir una
alta valoracion.

. Todas las varijables supuestas, tanto para pesoc como pa-
ra tensidn, fueron empleadas -en mayor o menor medida-,
lo que significa que son los medios habjtuales para lo-
grar los efectos supuestos. Al no aparecer otras nue-
vas y no esperadas, podemos suponer que las estableci-
¢as son una buena base para la segunda etapa.

. Respecto al factor peso v su manejo para el equilibrio,
queda clardo que funcionan las mismas leyes tanto en un
nifo de 7 aftos como en PIET MONDRIAN, un especialista.

- Con una misma forma pueden expresarse lcs conceptos
de liviano y pesado, sin dificultad, manejando sd8lo
variables de ubicacidn y direccidn, lo cual permite
afirmar que el proceso de visidn analdgica con el mun
do externo fisico funciona para el peso.

- E1 formato en cuanto a su proporcidn y direccidn de
uso influye bastante en el manejo del peso v no asi
para la tensidn.

Fué evidente que el formato horizoutal, en el casoc de
peso reaquiere acantuar caracteristicas, sucediendo lo
contrario con dicho formato para tensidh.

. Respecta del factor Tensidn, puede afirmarse que, a ma
yor entrenamiento, mayor empleo de recursos de tensidn,
siendc lo habitual entre 3 recursos v 5.

- A menor entrenamiento, se tiende a emplear variables re
feridas a los elementos v, por el contrario, a mayor en
trenamiento se intenta el empleo de variables del total,
ya sea del campo visual ¢ del conjunta como contexte,

+ En referencia a los sujetos muestrales, puede decirse
que no se puede afirmar en esta etapa si el sexa, la
edad, © la lateralidad (zurdos o diestros), influyen sig
nificativamente en la apreclacidn o preduccidn estédrtica
del equilibrio.
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CONCLUSIONES

TENDENCIAS POR SEXO Y
LATERALIDAD FUNCIQNAL.

- Para el equilibrio global y pesc.
- Para expresion de Tensidn.

El andlisis por sexo v lateralidad funcicnal de las muestras de cada una de las
exploraciones, ne puede hacerse en forma cuantitativa en esta etapa ya que la se
leccidén muestral fué al azar, dandose en cada grupo una diferente proporcidn de
ambos sexes y unla muy exigua cantidad de zurdos.

Sin embargo se realizaron algunas cbservaciones cualitativas que se evidencian
al revisar el comportamiento por sexo ¢ lateralidad en ciertos rubros del regis—
tro donde claramente alguna de estas categorias se escapa de la tendencia gene-
ral.

L.

.

Proceso de Equilibramiente entre cuatro cuadrantes.

(5ta. Comprobacidn exploratoria)

1.1. Diferenciacidn por Sexoc.

En esta experiencia disenada para obtener equilibrio resolviendo aditiva-
mente por partes, el 72% de las mujeres sigue el patrdn de la muestra ge
neral, con excepcidn de los siguientes aspectos:

a} Siendo la tendencia {de s8lo un 21% de la muestra)de resclver al final
el cuadrante Inferior Izquierdo, entre las mujeres este porcentaje au
menta (34%) en detrimento homogénec de los otros 3 cuadrantes.

b) la muestra general arrojd una mediana preferencia por el emplec de los
cuvadrantes superiores lezquierdo y Derecho para ubicar las formas mas
grandes (39.4% v 21.9%). :

Entre las mujeres este porcentaje es mayor alcanzande el 46% v el 37.5%
respectivanente,

¢) El uso de la Ley de Compensacidén aumenta significativamente entre las
mujeres, pasando de uwn 57% en la muestra indiferenciada, a un 72%.

1.2. Biferenciacidn por lateralidad funcional.

En esta etapa, no pudo extraerse ninguna observacidn significativa respec-
to de las personas zurdas en su proceso de equilibramiento, ya que siguie-
ron la tendencia general.

Esto pudiera sigrificar que, si bien aparecen ciertos rasgos diferenciado
res cuando se observa la laterialidad referida s6lc a ubicacidn de pesos,
estos son compensados en la totalidad, en un proceso similar de balance
que el que perciben los diestros.

Z, Expresidn Livianc/Fesado en diferentes formatos.
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(lra. Comprobacidn Exploratoria)

2.1. Expresifn PESADO en formato vertical.

- ‘Regpecto a lateralidad y ubicacidn arriba/abajo, en este formato es donde
se di el mayor nimerc de "indiferentes” vy corresponde en mayor medida a
mujeres.,




- En este formato, la totalidad de quienes usan formas delimitades por cur
vas para expresar pesado, SOn mujeres.

- Ninguna wujer emplea expresidm "lineal" para expresar peso, prefiriendo
lc planar o corpdreo.

- Entre las mujeres, es equivalente el nimerc de personas que elige dere-
cha o izquierda para ubicar la mayor cantidad de formas, aGn cuando la
tendencia general es a privilegiar el lado derechc en este formato.

2.2, Expresidn PESADO en formato horizontal.

= Tambifn en este formato existe entre las mujeres indiferenciacidn  por
la preferencia de lados siendo gque la muestra tendid a preferir el lado
derecho.

- Siendo la tendencia general en el uso de este formato a ubicar las for-
mas mAs grandes bajo el horizonte, entre las mujeres se da una leve ten
dencia a favorecer la ubicacifn por sobre el horizonte, aln para expre-
sar peso.

~ Aungue en la muestra general prevalecid la tendencia al empleo de per-
files mixtos antes gque definidos s8lo por curvas, entre las mujeres
hay equivalencia entre ambas alternativas.

- En este formato, -a diferencia del anterior- el 75% de quienes emplean
expresiones lineales para obtener "pesc', son mujeres.
2.3, Expresidn LIVIANO en formato vertical,

~ Las mujeres presentaron leve tendencia a ubicar la mayor cantidad de for
mas al lado derecho. aungque no en forma significativa-,contradiciendo la
tendencia general que arroja este formato.

- Aunque la muestra general muestra el predominioc de la tendencia a ubicar
las formas mids grandes sobre el horizonte para expresar liviandad, las
mujeres invierten levemente esta tendencia.

- Las mujeres expresan liviandad con mayor nimero de elementos y en dispo-
sicidn mis concentrada, en tanto que los varones emplean menos elementos
v mds dispersos.

- Las mujeres tienen una acentuada mayor tendencia que los varomnes a seia-
lar o utilizar el centro del campo visual.
2.4, Expresidn LIVIANC en formato horizontal.

- Las mujeres tendieron mi3s que los varones, a ubicar a la derecha las for
mag mids grandes, la mayor densidad y mostraron preferencias equivalentes
entre ambos lados para ubicar formas mayores y cantidad de elementos.

~ En este formato, ninguna mujer expresd liviandad con formas concentradas,

~ Quienes usaron curvas, fueron todas mujeres; el uso de rectas y contornos
mixtos es menor entre las mujeres que el general de la muestra.
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3, Expresidn Liviano/Pesado con formas idéncicas.
{2da. Comprobacidn Exploratoriz).

En esta experiencia realizada en formato cuadrado dado, poces rasgos distinguie
ron al trabajo de las mujeres, siguiendo en el restc del registro, la tendencia
general.

- Para expresar pesantez, todas las mujeres dispusieron la forma de modo gue se
asimilara al eje aorizontal. Al mismo tiempo, todas ellas apoyaron la forma
en el borde inferior del campo.

- Para expresidn de liviandad, le¢ lnico destacable es que predomina el concepto
"indiferente" frente al registrc de situaciones fuera de las lineas estructu-
rales, lo que estaria significando gue son muy sensibles a estas lineas téci-
tas, y que sus decisiones de ubicacidén se guian por ellas.

4. Diferenciaci®fn por Lateralidad Funciomal en la Expresién de PESC, en general,

Manejdbamos el supuesto que los zurdos, por experimentar la manipulacidn de pe-
sos contraria a la generalidad, percibirian visualmente con ciertas diferencias
respecto de lo determinade para la lateralidad visual del pesc; es decir, que
la lateralidad funcional, influiria en la visual.

Esto no puede afirmarse por el reducide niimerc de casos de zurdos en los grupos
experimentales; aungue siempre existian variaban de 1 a 4 y no mis.

En todo caso puede hacerse una constatacién cualitativa y comparativa respecto
a la tendencia general.

- En la expresifn LIVIARC, en formato vertical los zurdos no manifestaron ningu
na tendencia divergente de la muestra general, usando indistintamente ambos
lados.

- En la expresidém LIVIANO en formatoc horizontal, en cambio, ubicaron a la izquier
da la mayor cantidad de elementcs, la mayor densidad y las formas de mayor ta-
mano,

En este formato, que es donde mejor se diferenciaron, los zurdos no seialam un
centro v usan -en mayor propercidén ques el resto-, formas de contornes mixtos,
con significado y de expresién corpdrea, ain trati3ndose de expresar liviandad.

- En la expresidn PESADO en formato vertical, vuelve z aparecer entre los zurdos
la ubicacién de la mayor cantidad de elementos v la mayor demsidad al lado iz-
quierdo,

~ (La expresidn PESADC en formato horizomtal no se analizd porque participd una
sola persona zurda).

La cantidad de diferenciaciones que se manifestaron en 21 formate horizontal
para LIVIANO, viene a2 confirmar lo va advertido, que este formato referente a
expresar peso, obliga a una mayor definicidm por parte del proponente.

- Al tratarse de expresar "liviano o pesado” con dos formas idénticas se observd
que la totalidad de los zurdos no utilizé ni reconocid el centro del campo vi-
sual, asi como tampoco emplearon las diagonales,

La mayor articulacidn de la forma -¢ punto mis notable de la figura- la ubica
ron recurrentemtne a la izquierda, presentindose una mayor indiferenciacidn de
la lateralidad cusnde se observi la ubicacidn del elemento (o parte) de mayor
tamahio.

Es interesante hacer notar que una de las personas zurdas, ubicd a la izquier

da todos los elementos de mayor jerarquia visual (tamafic, articulacidn, ele-

mento diferente, etc.) invirtiende absolutamente hacia ta derecha su propues=-
ta para expresar liviandad.
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II. TENDENCIAS POR SEXO Y LATERALIDAD FUNCIONAL EN LA EXPRESION DE TENSION,

El andlisis de los efectos del sexo v la lateralidad funmcional en las explora—
ciones de Tensidn, fué del tipo de observaciones comparativas respecto de las
tendencias generales de cada una de las muestras, no pudiéndose realizar cuan-
tificaciones -al igual que en los cases de equilibrio ¥ peso—-, debido a que en
muestras al azar no puede controlarse el niimero de individuos con ciertas ca-
racteristicas, resultando a wveces, porcentajes no comparables ¢ tan reducidos
que no permiten observaciones vilidas.

l. Expresidn de Tensidn Libre.
i.l. Diferenciacidn por sexos.

1.2,

a)

b)

c)

En formato horizontal tanto como en el vertical, mujeres y varones
siguen tendencias similares en relacifn a las tensiones més fdaciles
de obtener, denominadas antes "mds obvias". Sin embarge, respecto
de las mds sutiles o dificiles de obtener, se dieron algunas dife
rencias:

En el formato horizontal, sfle mujeres utilizan los tipos de ten~—
sifn mis inhabituales, como son la ambigiiedad, movimiento y ritmo ,
atraccidn de esquinas.

Respecto de la muestra general, la proporcidn de mujeres que emplea
Tension por "calce o complemento” aumenta significativamente,

En este mismo formato entre las personas que emplean un alte nimero

de variables de tensifn simultineamente, la propercidn de hombres y
mujeres es equivalente. Sin embargo, quienes logran tensién utili-
zando una sdla variable, son todas mujeres.

En el formato vertical, igual gque en el caso anterior, quienes uti-
lizan el manejo de variables mas inhabituales son mujeres: aumenta
entre ellas el uso de tensidn por ausencia por ejemplo, v la totali
dad de quienes usan ambigiiedad y superposicién, son mujeres.

En este formato, quienes utilizam sobre cinco variables para lo-
grar Tensifn, son varones.

En formato cuadrado (casoc de Tensifn a partir de una misma forma ba
se, 7ma. Exploracidn), se invierte la tendencia dada en los otros
formatos, de gque las mujeres empleen variables més inhabituales, dgg
minuyendo levemente en este caso, respecto del total de la muestra,
-con excepcidn de las ausencias-, y aumenta en cambio entre ellas,
el empleo de variables obvias como el color.

Tambiér en este formato, los varones tendieron a utilizar un mayor
nimerc de variables que las mujeres,

Diferenciacidn por lateralidad funcional.

En general, hubo también pocos casos de zurdos pero pudo observarse lo
sigulente respecto de Tensidn, (aungue nuestra hipdtesis estaba mis
bien suponiendo que las diferencias aparecerlan respecto del pesoc y no
de la Tensidn}.
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- Los zurdos no emplearon mis de 2 o 3 variables a la vez, en ambos
formatos.

- Las mis usadas entre ellos fue la Tensibn por Direccifn, especialmen
te en el formato horizontal.

- Todos los que emplearon Tensidn por superposicidn en el formato ver-
tical, son zurdos.

1. PROCESC DE EQULIBRAMIEXNTO
USO DE CUADRANTES SEGUN SEXO Y LATERALIDAD

I - ] "
Z=63%
G=10% G=17% | M=467 M=37%
| ‘ G=39% G=21%
' i
G=21% G=50% G=7% G=287%
M=31%
2=33% !
%: tendencia 2z resolver como %: ubicacidn de las formas
dltime cuadrante. mds grandes,
- Distribucifn de mujeres v - En mujeres y zurdos se
zurdos es menos marcada que acentda la tendencia.
la wmuestra, y se inclina al
lado izquierdo.
Los diagramas oracedentes muestran que la tendencia general

es a ubicar los pesos alli donde se soportan mejor. En la muescra indi
ferenciada, donde precominan varones diestros, este lugar es abajo v a
la derecha.

El supuesto de que les zurdos tienen una experiencia contraria de mani-
pulacién de pesos v que las mujeres estdn menos habituadas a la experien
cia muscular de pesos, explicaria porqué los zurdes privilegiaron el la
do izquierdo y las mujeres mostraron cierta indiferenciacién favorecien
do la zona del horizonte. -
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2.

EXPRESICN LIBRE DE PESO,
DIAGRAMAS DE UBICACION DE LAS FORMAS SEGUN SEXO Y MATERIALIDAD.

(G= tendencia general; M= mujeres; Z= zurdos)
" T

! i

! |

' e Mg M

i 1 G

: |

J |
SR T ! i

Expresidn PESADO en
formato horizontal.

| . A diferencla de la muestra y en

ambos formatos, las mujeres mues
tran preferencia por el nivel del
horizonte y no favorecen un lado

Expresidn PESADO en particular,
formato vertical » Los zurdos favorecen el lado iz
quierdo en el formato vertical.
F“_"_“"'T%—ﬂ
: I
! |
| G I ¢
! mnﬁm~+——ﬁ——m
fom et [
IM !
! ¥
f I D
C ] Expresidn LIVIANC en
7 | formato horizontal
[ + En este caso, los zurdos, al con
L 1 trario que las mujeres siguen la
I 2] tendencia general en formato ver
tical, en tanto que en horizontal
Expresién LIVIANO se salen del patrén en lados
formato vertical opuestos,

Expresidn PESADO Expresion LIVIANO
formato cuadrado formato cuadrado.

. Los zurdos expresan pesado a la izquierda y liviano a la derecha. sélo

en este formato las mujeres indican lo pesado acentuando la tendencia ge
neral al borde inferior.
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Sinergia El resultado estético como sistema

Definiciones Propiedad sinergética del
Extractos Equilibrio

1.1

Se habla de sinergia:

"Cuando el todo es mayor que la suma de las partes y cuando el eximen de sus par-
tes -en forma aislada-, no puede explicar o predecir el todo", (P&g. 35).

JOHANSEN B. OSCAR
"Introduccidn a la Teoria General
de Sistemas".
Ed. Limusa, México, 1982,
1.2

"El todo es mds rico que la suma de sus partes"
“La disposicifn y relacidn de elementos no es, en las totalldades, und simple adi
¢idn, sino que se producen cualidades nuevas:

"La totalidad TRIANGULO tiene muchas m@s cualidades que tres barras sueltas e in-
dependientes. El conjunte PAR DE ZAPATOS es una estructura tan completa, que na
puede separarse ni agregirsele nada", (Pag. 7).

LETELIER, SOFIA
“"La Estructuraz Visual"
D.D. K& 25, U.A.D. Stgo. 1983,

1.3
"No alvidar que lo que se explica -en el arte- no corresponde a la totalidad".

Hay mis.

FANDISNSKY, WASSILY {en 1929}
"Cursos de }la Bauhaus'
Ed. Alianza~-Forma, Madrid, 1985,
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El Eti
ENTROPT A . resultado estético como
sistema.
—
Extractos y - Fragilidad de los sistemas
definicicnes resumidas, ~ Tendencia entrépica (amenaza} 9
= Definicidn. )
2,1

"Las cuerpos tienden a pasar de estados menos problables a estadas mis probables”,

"la materia original es menos crganizada que la mis evalucionada. La materjal ten-
deria a volver a ese estado.

El cambic de estados de mds organizados a menas organizados (tendencia probable)
es un factor medible denaminado ENTROPIA.

2da, Ley de la Termodindmica:

"LA ENTROPIA DE UN SISTEMA CERRADO ES SIEMPRE CRECIENTE", es decir, que en uyna s5i-
tuacidn de interdependencia, las temperaturas tienden a igualarse con una direc -
cién de mds o mencs, llegando a una situacidn sin flujo ni orden en sus molécu -
las".

Ej.: si una taza de caf& estd en un ambiente constante, se enfriard; sus molécu ~
las en activo movimiente establecerdn un flujc en direccidn al ambiente, el cual
ird decreciendo hasta que el movimiento molecular de ambes se equilibre, llegando
a un estado de entropia.

"La entropia del universoc seria siempre creciente (concebido como sistema cerrade,
que no cbtiene nueva energia), e inevitablemente ird pasando de estadas mids orga-
nizados a menos drganizadas, hasta llegar al caos".

"EQUILIBRIO DE MAXIMA ENTROPIA: cuando un sistema llega a un estado permanente en
gue ne ocurre ninglin suceso',

Ej.: Arcilla (miximaentropia); si ese sistema cerrado se abre a nueva energia se
crganiza en ladrilles (mavar organizacidn}; luego los ladrillas en un mura (méxi
ma organizacidn}. Si se le abandona coma las ruinas y no se sigue agregandc ener~
gila, viene la depradacibn y vuelve a su estado mis prabable (entropia)

"LA ENTROPIA es un estade de las simetrias entendienda éstas come lo indiferencia-
do",

Ej.: Serian "simétricos" todes los granos de arcilla, o todos los individuos en un
estadio mientras na se organicen en "barras', por ejempla.

En esta acepcidn: EL ESTADO DE MAXIMA ENTROPIA seria cuanda el cambio de un estado

A, auna B, C ¢ D, es indiferente. Es decir, que el estado de organizacidn estin

baja, que se puede dar cualquier relacién.

"Hay sistemas que se opcnen a la ENTROPIA Y que se organizan cada vez mids. San los
sistemas vivas ¢ abiertos. (Pidg. 91 v siguientes).

JOHANSEN B., OSCAR

"Intraduccidn a la Teoria General
de Sistemas
Ed, Limusa, M&xico, 1982
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2.2

ENTROPIA

"Ley del desgaste caldrico por la cuzl todo organismo sometide a un proceso de
trabajo pierde calorizs, presentande una declinacién irreversible de energia
activa'.

"Aplicada por algunos investigadores a la tendencia natural al equilibrie, é&sta
representaria una estade en el cual todas las "asimetrias" existentes se elimi
nardn'.

"La necesidad sicolbgica de equilibrio, manifiesta en el individuo humano, se-
ria explicadz por este principio, supcuniéndose que el estimule altera el equi-
libric sicoldgico, provocando en el cerebro una reaccidn espontinea para absor
ver la intromisidn.

CRESPI, IRENE y FERRARIG, JORGE
"Léxico té&cnico de las Artes
Plisticas'.

Eudeba, B. Aires, 3ra. Edicién
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NEGUENTROPIA E% resultado estético como
sistema ABTERTO

Extractos ¥ definicio- - El sistema ABIERT(Q basado en la
nes resumidas, energia

- Equilibrio Neguentrdpico

3.1

"En la fisica, no existe la NEGUENTROPIA en forma natural, pues para gue existie-
ra habria que "agregar" energfa o ENTROPIA NEGATIVA.

"LA NEGUENTROPIA es el mecanismc por el cual un organismo se mantiene en su nivel
wds altc de organizacidn extrayendo ORDEN de su medic".

"Se llaman SISTEMAS ABIERTOS AL MEDIO porque de &l adquieren mayor organizacidn v
heterogeneidad y el crecimiento gradual de la heterogeneidad evita la ENTROPIA.

"EL SISTEMA ABIERTO, capta energia del medic, la trasforma y la emite al medio.
Debe ser capaz de almace nar parte de la energia v no trasformarla toda, de mode
gque ese SALDO de energia le sirve de base para la creacidn de NEGUENTROPIA",

EJ.: En un CLUB DE AJEDREZ, el saldo de energia estarfa representadc por la dife-~
rencia de calidad de los jugadores, que le di interds a las competencias.
{La energia de entrada, su transformacidén y la salida estdn representadas por
las cuotas, organizacidn de campeonatos y premios, e€tc); si todos juegan -
igual, llegan a la ENTROPIA y se degrada;nadie se inscribiria a futuro".

"PARA ENTRAR NUEVA ENERGIA ES NECESARTO ENERGIA"

"La infermacidn también es NEGUENTROPTA, pues contribuye a la mayor v mejor orga-
nizacidn de un sistema",

El EQUILIBRIO NEGUENTROPICO es una armonia de desigualdades; "lo que hace andar
al mundo es la asimetria'.

"La adaptacidn de todo el sistema hacia el equilibrio {neguentrépice), hace usoc
de dos condiciones:

a) Conecciones, de modo que un subsistema puede activar a otro vy contribuir al
total; ¥

b} Suficiente separacidn de los subsistemas; de modo que sea posible la "especia
lizacidn" (identificaci®n, especificacién) y que el sistema -como un  todo-
pueda aproximarse al equilibric".

"Jamds un SUPRASTSTEMA tendrd equilibrie en todos sus subsistemas simultineamente,
Cada subsistema tiene "poder de veto" sobre el equilibrio de los otros ¥ puede -
también llegar a dominar a alguno'.

LIt
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"La informacidn ayuda a la organizacidn {neguentropia) siempre que sea una infor
macidn selectiva y suficiente; la sobrecarga de informacifn lleva de vuelta a
la entropia.

Es entonces un equilibrio precario.

Ej.: 51 en una empresa (sistema organizado) la informacidn se desvia de sus ca-
nales habituales, -las Srdenes no llegan a quien debe cumplirlas y las demandas
o sugerencias no son canalizadas a quien puede satisfacerlas-, se llega al caos.

Los sistemas ABIERTOS tienen el mecanismo de 1la Homeostasis para mantener el equi-
librio: esto sucede cuando, frente a una perturbacidn moderada que tiende a despla
zar el sistems de sus valores normales, sus partes reaccionan e interactfan de tal
modo, que el efecto de la perturbacidn disminuye,

Interpretado de: JOHANSEN B., OSCAR
"Introduccifn a la Teorla General
de Sistemas".
3,2 Ed. Limusa, México, 1982.-

"Pero el significado depende asimismo del espectador. Este también modifica e in-
terpreta a trav8s de sus propios criterios subjetivos”.

"Estos estImules son solamente las mediciones estéticas, pero las fuerzas psicofl
sicas que ponen en marcha, como los de cualquier estimulo, modifican disponen ©
deshacen el equilibrio.

"lLas cosas visuales son acontecimientos visuales; ocurrencias totales, acciones
que llevan incorporades la reaccidn. (pidg. 33)

DONDIS, DONIS A.
"La Sintaxis de la imdgen"
Ed. G. Gili, Barcelona 1976.
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SR
El resultadc estético comec un necesa-

EQUILIBRIO VISUAL rio sistema en equilibrie.
hnt—

Citas especificas ~ Como criterio de Valoracion

Extractos. ~ tipos de equilibrio -

4

4,1

"El equilibrio es uno de los factores estructurantes de la percepcién” (ya sea equi
librie visual de la forma vy del color, o equilibrio h&ptico). (pdg., 28-29).

"Necesitamos direcciones visuales pregnantes para orientar nuestra comprensién  de
lo percibido; a esto colabora nuestra facilidad para encontrar el eje vertical",

"El equilibrio visual se refiere a las relaciones que establecemos respecto del eje
vertical" (pdg. 83 ¥ siguientes).

"8i se trata d¢e una forma buscamos su 'punto de gravitacién"

"Si se trata de conjuntos de formas opera la '"'valencia semintica" que seria la equi
paridad que busca el ojo entre cosas dis imiles pero que pueden contrarrestarse,
(Pag. 87).

Y"Respecto del color, su equilibrio no sdlo estard determinado por las fuerzas de sus
particulares caracteristicas, sino por su contexto v su extensidn (Ley de Riceo)".

Resumen de: HESSELGREN, SVEN
"Los Medios de Expresidn en Arqui-
tectura'.
Ed. Eudeba, Buenos Aires, 1964

4.2

"Toda composicifn exige la percepcidn sea referida a un CAMPO VISUAL O PLANO BASICO
donde se darian el fendmeno de equilibrio en razdn del PESC vy la TENSION. Es la ex
tensidén fisica que configura el marco dimensional de la obra y circunscribe el cam
po de la visidn. (pag. 78 a 80).

Resumido de: MEISSNER, EDUARDO
"La Configuraciée Espacial”(Tomo 1)
Ed.Univ. de Bio-Bio, F.A.C., 1984

{cita a Kandinsky, Klee y Arnheim).

4.3

"Siempre debe haber equilibrio cuando hay ms de una fuerza actuando.

"Jay equilibrio cuando ne se requiere ningln cambio posteriocr". Este estado de equi
librio es uma concepcifn particular de cada cual; en &1, cada parte es mecesaria y
hay sentido de "completitud".

"Ciertas direcciones espaciales tienen mayor influencia en el balance; la vertical
es m3s fuerte que la horizontal".

"El equilibric es un asunto de fuerzas, las cuales pueden originarse en (o ser alte
radas per): pesc; ''velocidad" o intensidad; nifmero de centros de interés, tamafio ;
forma (cerrada o abierta); densidad; intervale; posicidn, celor, ¢ direccidn.
(pag. 124 y siguientes). i

Traducido v Resumido de: GARRETT, LILLIAN
"Wisual Design. A Problem Solving
aproach”.
Ed, Van Nostrand Reinhold, N.Y.
1967



.4
"Hay una tendencia a la produccidn de formas simples en muchos campos y en los sis
temas fisicos porque las fuerzas interactuantes tienden al estado de equilibrie",

(pdg. 239).
"Equilibrio {visual): es la tendencia del organismo a similar los estfmulos a su
propia organizacién",
"E1 PLACER DEL EQUILIBRIC es su correlato sicelégico; no su causa',

"El esquema de formas visuales equilibradas, es su correlato geométrico'.

"Hay que buscar su analegiz no en el equilibrioc estético {como la gota de aceite
en un vaso de agua) sino en el equilibrio dinfmice de intercambio {(como la tempe

ratura del cuerpo). (pdg. 240)

Resumido de: ARNHEIM, RUDOLPH
Capitulo: "Gestalt v Arte"
en HOGG, JAMES
"Psicologia v Artes Visualeg"
Ed, Gustavo Gili, Barcelona 1969,

4.3
"Equilibrio: es el balance simétrico de los pesos visuales en torno al eje verti-
cal que busca el ejo y en relacitén al horizonte de la visual,
Como el ojo busca equilibrio entre distintos elementos de una compo-
sicibn, establece relacidn por PESO VISUAL, va que atribuimos pesc a

figuras, mesas, texturas, tonos, direcciones, etc. ",

LETELIER, SOFIA
"La Estructura Visual"
D.D. K2 25, U.A.D., FaU. 1983

4.6

YAl disponer formas de diferente extensién y complejidad de mayor o menor pesc, en
las dreas superiores o inferiores de laz composicién, se lograrén organizaciones
formales de mavor ¢ menor tensidn y estabilidad en el equilibrio".

"Aqui, el peso es un atributo perceptual de la forma vy no una dimensién fisica; no
corresponde absolutamente a la sola determinacién "cuantitativa gravitacional';és
ta solo se emplea en la determinacidn de algunas de las cualidades Sptico-visua -
les. (pZg. 80).

MEISSNER, EDUARDO
"La Configuracidn Espacial
Ed., Univ. del Bio-Bio, F.A.C. 1984

4.7

"El equilibrio (visual) es dindmico y nurca es absoluto. Es un sistema de compensa
ciones que mantiene un entorno firme",

"Las estructuras psicolBgicas se mueven constantemente hacia el equilibrio™ (pag. )
PIAGET citado ern Hallowav

"Concepcidn del Espacio en el Nifo"
Ed. Paidos, 1969
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4.8

La influencia sicoldgica y fisica mZs importante sobre la percepcidn humana es la
necesidad del equilibrio; la necesidad de tener sus dos pies firmemente asentados
y saber que ha de permanecer vertical, con un grade razonable de certidumbre. EI

equilibrio es pues la referencia visual mis fuerte v firme del hombre, su base -
consciente e inconsciente para la formulacidn de juicios visuales.

"Mds all3d del equilibrio sencillo v estdtice, estd el procesc de reajuste a cada
variacidn de peso (fuerza), que se verifica mediante una respuesta de contrape-
50.

"El eguilibrio es el escado opuesta al colapso™.

"Cuando la forma es irregular, el anilisis v el establecimiento del equilibrio re
sulta mds complejo"

"Tanto para el emisor como para el receptor de la informacidn visual la falta de
equilibrio v regularidad es un factor deseorientador.

"El proceso de equilibramientonatural quedaria irresuelto, confundido, por culpa
de la fraseologia espacial de la figura si la ley Gestalt de la simplicidad que
da trasgredida., La ambigledad es totalmente indesable desde el punto de vista
de una sintaxis visual correcta".

"La visidn es el sentido gue menos energia gasta, Experimenta y reconoce el egqui-
librio, -evidente o sutil-, y las relaciones de interaccidn entre los diversos
datos visuales,

"Resulta excepcional encontrar en la naturaleza o en las obras del hombre, ejem—
plos de estado de equilibrio ideal".

"Seria compositivamente mis dindmico llegar a un equilibrio a través de la técni-

ca de la Asimetria". (pdg. 43 y siguientes).
DONDIS, DONIS
"La Sintaxis de la Imdgen"
gd, G. Gili, Barcelona , 1976
4,9

"El equilibrio es la meta final de tode deseo, tarea y problema por resolver. En
la vida humana, el equilibrio se obrieme solo parcial y temporariamente; en una
maniobra constante de reajuste que reduce la friccidn de intereses divergentes.
(p&g. 21).

"{Equilibrio fisico): estado de un cuerpo en el cual las fuerzas que operan sobre
€l se compemsan muruamente' (Piag. §)

"(Equilibrio visual): Estado de distribucidn de las partes por el cual todec ha lle
gado a una situacidn de reposo.

" En una composici®n equilibradz, todos los factores -de forma, direccidn y ubica
cidén~, se determinan entre si de manera que no parece posible ningilin cambio: el
todo necesita todas sus partes”.(Pag. 9).

"(En el equilibric) se da el principic fisicc de palanca. El peso aumenta propercio
nalmente a la distancia al centre del equilibrio®.

" El equilibrio del conjunto puede cbtenerse por un amplio nimero de centros meno-
res, de rigor semejantes". (pdg. l1)
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"El equlibric es el estado de distribucién de las partes por el cual el todo ha
llegadc a una situacién de reposo" (pdg., 7)

"La posicidn central tiende al reposo..."

++». DETYO Su repose no senala ausencia de fuerzas activas" ...

.+. tensiones de todas direcciones se equilibran en el punte medio. Para la mira
da sensible el equilibrio de este punto presenta una vivida tensidn"”,

"Debe tenerse presente que toda configuracidn visual es dinfmica... Ver es la per

cepcidn de una accién" (p3g. 2 a 7).

"Cualquier ubicacién er el "mapa estructural” introduce estabilidad, por lo tan-
to actda v ayuda a decerminar el valor de equilibrio de cualquier elemento".

ARHEIM, RUDOLPH
"Arte v Percepcidn Visual”
Ed.Gustavo Gili, Barcelona 1967

2,10
Dentro de las composiciones informales (nc simétricas) el primer criteric de valora
cidn es el equilibrio referido a gravedad v peso, (incluye diapgrama) (Pig. 14).

Dle: WONG, WUSIUS
"Principios del Disefio en Color"
£d. Gustavo Gili, Barcelona, '988

le2
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PESO VISUAL FACTOR DEL EQUILIBRIO COMO SISTEMA

Citas especificas - Concepto de Peso.
Extractos - Soporte del Peso o Campo
- Sus factores.

5.1
"El1 balance (o egquilibrio) sucede entre fuerzas una de las cuales es el peso.

(COKTRADICE A TODOS LOS OTRCS AUTORES): "El lado izquierdo es mids fuerte gque el
lado derecho y parece soportar mayer peso. Tendemos a mirar la izquierda primero
asumiendo que tiene mayor importancia.

"Algunos factores que refuerzan la fuerza -peso”,son:

Tamano: grandes son mis fuertes que los pequefios.

Forma: regulares y "cerradas" pesan mds que irregulares v abiertas.

Densidad: sblidas pesan mis que difusas; elementos mis cercanos pesan mds gue ele
mentos mids distantes entre si,

Intervalo: aisladas pesan mds que agrupadas.

Pasicidén :fuera del centro, {particularmente en la parte superior; pesan mds que
lag centradas,

Velocidad: movimientos rdpidos pesan mis que los lentos.

Color 1 alto contraste pesan mfs que bajo contraste (pig. 125).

Traducido y Extractado de: GARRETT, LILLIAN
"Visual Design, Aproblem Solwvin
Aproach"
Ed, Van Nostrand REINHOLD, N.Y.
1967,

5.2
"El equilibric perceptivo se logra estableciendo una '"valencia semfntica" por

equiparidad de peso visual'.

YLas formas tienen un "punto de gravitacidn'" (referido a la zona donde asignamos
mayor peso $5.L1.)

De : HESSELGREN, SVEN
"Los Medios de Expresidn en
Arquitectura".
Ed, Eudeba, B. Aires, 1%64
5.3

"El campo Visual o Planc Bisico presenta sus cuadrantes con diferentes "densida-
des" a la percepcibn:

IS A a) "cuadrantes superiocres se perciben
i o : como de mayor “liviandad y soltu~
"
ra”.

- b) "cuadrantes inferiores presentan
e e mayor "condensacién".

c) el lado izquierdo presenta menor
"condensacidn' que el derecho,
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"Las formas puestas en las zonas menos densas intensificarian su peso".

"El lade inferior derecho es donde mejor se scporta el pesc visual, avudado por
el efecto RESTSTENCIA DE BORDES; los limites o bordes ejercen una presién cén~
cava desigual: el borde inferior, seguidc por el borde derecho serfan los que
ofrecen mayor resistencia' (pdg. 81,82).

Extractado de: MEISSNER, EDUARDC
"Lz configuracidn espacial®
(Tome 1)
Ed. Universidad de Bio-Bic,
Concepcién, 1984

* {Para estas afirmacicnes se basa en Kandisky, Klee vy Arnheim, cit3ndoles).
5.4
"La gravecad es uno de los criterios de valoracién de las ceompesiciones, ligado
al peso v al equilibrio.

The

Todas las formas parecen estar sujetas a una presibn gravitateria'.

"El, disefador manipula los pescs (sabiende que, por ejemple, formas oscuras pe-
san mds que las claras, v que las grandes pesan mis que las pequefas),y logra
"equivalencia" de pesos con Iormas diversas". '

La gravedad hace percibir las formas como estables o inestables; las formas =
inestables pueden hacerse estable con la avuda de otras formas" (P3g. 13}.

Resumido de: WONG, WUCIUS
"Principios del Diseno en Coler",
Ed. G. Gili, Barcelona, 88

5.5

"La tendencia actual es a liberarse de la gravedad en todas las artes vy en 1la
arquitectura™.

"Hoy coexisten simultdneamente una tendencia "hacia arriba" v un deseo de COMPEN
SACIOR DE PESOS = equilibrioc.

"Una forma que se desplaza es pesada a la derecha; mds liviana en el centro vy
"muy pesada” a la izquierda".

"Arribs existe la mayor ligereza; las formas
pequenas parecen cada vez més livianas ha-
p cia arriba, perc las formas pesadas o gran-
des ubicadas arriba, parecen serlc mis ain.

Les limites al pese que se sugieren desde
i el campo visual no son sim@trices ni idénti
D2 COS.

]

| También ia influencia de las diagonales so-
j bre el peso no es un efecto simétrico: mien
AZZ | tras A es "armdnica”, v aliviana, B produce
7 Yy gran oposicidn, es discordante,(Pag,70 a 73)
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De las tres formas bdsicas, {preg nantes) el tridngulo -el mds estable sobre su

base-se percibe como mds pesado; el cuadrado en posicidn ortogonal como estable

y de pesc intermedio; en tanto que el circulo seria de estabilidad ambigua o per
cibido como inestable "con la gravedad perdida". (pig. 90).

Resumido de: KANDINSKY, WASSILY .en 1929)
"Cursos de la Bauhaus"
Ed, Alianza Forma, Madrid,1985.
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FACTOR DEL ECGUILIBRIO COMO SISTEMA
. T
TENSTOR VISUAL NEGUNETROPICO,
—— R
Citas especificas - Concepta de Teansidn
extractos - Necesidades ce la Tensian
- Tipas e

",

"El equilibric no es sdicun asunte de pesos (concebidos como cantidad zravitacio-
nal), sinc que es un equilibrio de censianes liberadas’. (pdp. 81).

Interpretade de: MEISSNER, EDUARDBO
"La configuracién Espacial”.
B¢, U.del Bio-Bia, F.A.C.
Concepcidn 1984;

For

"La Tensifin es liberada mediente el equilibrio visual’ (pig. 83)

Extraide de : HESSELGREN, SVEN
"Los medios de Expresién en
Arquitectura".
Ed, Eudeba, Bs. Aires 1964.

L

“"Le Tensidn es una sensacidén de atraccién de fuerzas que, sin embargo, estdn sien
do empujadas en direcciones dpuestas'.

"Sucede entre cualquier par de fuerzas sobre las cuales sentimos el impulsc de lle
varlas a una situacidén mds estable o "normal"; dande,a la vez, dicho estado tien-
de a permanecer.

"Nos sentimos excitados por dreas de incomodidad (o ambigiiedad), v por esa razén
dichas dreas atraen.

"Un disefic se hace dinZmicc por el uso de Tensidn.
Puede haber Tensidn pcr posicidn (desviada); por direccidn (induccidn); por forma
{aparente fuerza interna); por movimiento {apariencias de recorrida); por apues-
tos, etc. (pédg. 122;.

GARRETT, LILLIAN
"Visual Design. 4 Problem Solvine
aproach"
Ed. Van Nostrand Reinhold,N.Y.
6.4 1457
"Tengifn es la fuerza mis o menos activa inherente a los elementas; "composicifn ,
es la suma de las tensiones buscadas v ordenadas".

"La fuerza de la Tensifn se mide por la Sonoridad relativa; por lc tanto se requie
re como minima, dos elementos”,

"La actividad visual (tensién) reduce el peso".
"Las Tensiones que se producen san:
- las del elemento (internas)

-~ lags del elementc en relacidén al Planc Visual
- las del elemenrte con otro (s) elementos (predominante ).



El orden de su lectura serian: 12 las tensiones reciprocas entre elementos;luego ,
las tensiones propias del elementc vy finalmente, las relativas al plano Visual.
(pdg. 102).

"En las figuras bdsicas se darian las siguientes tenciomes:

- en el tridngulo equildtero apoyado en su base, tres tensiones excéntricas, de
sonoridad aguda.

- en el cuadrade, cuatro tensiones calmas e indiferentes; Tensién excéntricas re-
ducida méds Tensidn concéntrica complementaria:; sonoridad media.

- en el cIrcule, Tensién cerrada sobre si misma; concéntrica; sonoridad grave.
- (pag. 89-90).

KANDINSKY, WASSILY (en 1929)
"Cursos de la Bauhaus"

Ed. Alianza Forma, Madrid 1983
6.5

"La Tensifn es una de las mecdnicas o variables "estructurantes™,

Tensidn es la fuerza de atraccidn entre dos elementos o es la Tendencia al cambio
sugerido, (que sin embarge no sucede).

"Cuando la distancia o la direccidn entre dos elementos es suficiente, las formas

comienzan a relacionarse y hay Tensién. Cuando un elemento se desvia de lo que el
olc considera come "normal” aparece la Tensidn, fuerza que tiende a contrarrestar
la desviacidn”.

LETELIER, SOFIA
"La Estructura Visual"
D.D. N2 25, U.A.D., FAU. 1983

6.6

"Las opciones visuales son polaridades de regularidad y sencillez, por un lado vy
de complejidad y variacidn inesperada, por otro. La eleccién entre estas opcio -
nes rige la respuesta relativa que va del reposc a la Tensidn".

"Cuando el material visual se ajusta a nuestras expectativas -en lo relativo al
"eje sentido”, a la base estabilizadora horizontal, al predominio del lade izquier
do vy de la mitad inferior sobre la superior-, tenemcs una composicidén nivelada vy

de Tensi6n minima. Cuando se dan las condiciones opuestas, tenemcs una composicidn
de tension maxima'.

"El poder de lo previsible palidece ante el poder de la sorpresa; lo opuesto a nive
lacién, en psicologia se nomina aguzamiento'.

"La complejidad, la inestabilidad y la irregularidad, incrementan la tensidn visual
Yy, en consecuencia, atraen la mirada (pdg. 43 y siguientes).

DOKDIS, DONIS A.
"La Sintaxis de la imidgen
Ed. G.Gili, Barcelona, 1976
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6.7

"La Tensidn es un Movimiento sit locomocidn; es unz impresidén de acontecimiento
antes que una sntidac". ipdg. 340;.

"Dado que la Tensidn, posee una magnitud ¥ una direccidn, puede describirsela co-
mo una "fuerza" psigquica”.

"Dado que estas tensicnes tienen un puntc de aplicacifn una direccidén v una inten
sidad, se someten a las condiciones que la fisica ha establecide para las fuer-
zas fisicas". {pdg. Z v 5}).

ARNHEIM, RUDOLPH
"Arte v Percepcidn Visual'
Ed. Gustave Gili, Barcelcna 196%

6.8

"Fuerza psicolégica real, es una sugerencia de fuerza que se evidencia de las di
recciones de las formas las que tienden a dirigirse hacia aquellos lugares en -
gue acentda la direceidn; ... lo que bace que las formas sean atraidas hacia dis
tintas zonas de las superficie o repulsadas por las mismas. (pdg. 117).

CRESPI, IRENE y FERRARIO, JORGE
"Léxico Técnico de las artes Plas
ticas".

Ed.: Eudeba, Bs. Aires.
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