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INTRODUCCION

El arte parece correr el peligro de ahogarse en palabras. Es raro que se nos presente una
nueva pieza que estemos dispuestos a aceptar como genuina obra de arte. Sin embargo, nos
vemos abrumados por un torrente de libros, articulos, disertaciones, discursos, conferencias
y guias, siempre dispuestos a ensefiarnos qué es arte y qué no lo es, quién hizo quéy
cuando y por qué y a causa de quién y de qué. Nos ronda la visién de un delicado

cuerpecito disecado por una multitud de anhelantes cirujanos y analistas profanos. Y nos
sentimos tentados de creer que el arte corre peligro en nuestra época, porgue pensamos y
hablamos demasiado acerca de él.

Es probable que este diagndstico sea superficial. Es cierto que el actual estado de cosas
no parece satisfacer a casi nadie, pero si indagamos su causa con algun cuidado, nos
encontramos con que somos herederos de una situacion cultural particularmente inadecuada
para la creacion artistica y que parece alentar un tipo de pensamiento que le es hostil.
Nuestras experiencias e ideas tienden a ser corrientes, pero entonces no alcanzan
profundidad o, si son profundas, no llegan a hacerse corrientes. Desatendemos el don de
comprender las cosas por lo que los sentidos nos dicen de ellas. El concepto se separa del
percepto y el pensamiento se mueve entre abstracciones. Los 0jos se estan reduciendo a
meros instrumentos de medir e identificar; de ahi la escasez de ideas expresables en
imagenes y la incapacidad de descubrir significado en lo que vemos. Es natural que nos
sintamos perdidos en presencia de objetos que tienen sentido solo para la vision integrada y
pidamos auxilio a un medio que nos es mas familiar: el de las palabras.

La sola frecuentacion de las obras maestras no es suficente. Ya hay demasiadas personas
gue visitan museos y coleccionan libros de arte sin que por ello obtengan una mayor
comprension del arte. La capacidad innata de entender por los ojos se ha adormecido y debe
ser despertada. La mejor manera de hacerlo es el manejo del lapiz, el pincel o el cincel.

Pero aun asi, habitos defectuosos y concepciones erréneas bloquearan el camino, a menos
gue se preste atencion y ayuda. Inevitablemente, tal ayuda debe llegar a través de las
palabras, pues poco hablan los 0jos a los 0jos. En este aspecto nos detienen poderosos
prejuicios.

Uno de ellos sostiene que los objetos visuales no pueden expresarse con palabras. Hay
un fondo de verdad en la advertencia. La peculiar cualidad que se experimenta ante un
cuadro de Rembrandt solo en parte es reducible a conceptos descriptivos y explicativos. Sin
embargo, esta limitacion no es especifica del trato con el arte. Es valida para el objeto de
cualquier experiencia. Ninguna descripcion o explicacion -sea el retrato verbal que una



secretaria hace de su jefe o el informe de un médico sobre el sistema glandular de un
paciente- puede hacer otra cosa que utilizar unas pocas categorias generales que se refieren
a una configuracion particular. El hombre de ciencia construye modelos conceptuales que,

si ha sido afortunado, le suministran lo esencial de lo que desea captar en un fenémeno
dado. Pero sabe que no se da una representacion plena de lo individual; ni tampoco se la
necesita, pues no seria sino un duplicado de lo que ya existe.

De manera similar, el artista emplea sus categorias de forma y color para captar algo
universalmente significativo que se da en lo particular. Tampoco él intenta aprehender lo
singular como tal, ni seria capaz de hacerlo. Y si tratamos de entender o explicar obras de
arte, no necesitamos otro prolegdmeno que la formulacion de algunos principios que sirvan
de guia. Lograr que esto sea posible en arte no debiera ser mas dificil que en otros campos
tan complejos como los de la estructura fisica o mental de las criaturas vivientes. El arte es
un producto de organismos y por lo tanto, probablemente, ni mas ni menos complejo que
los organismos en si.

Si cuando vemos y sentimos ciertas cualidades de una obra de arte no podemos
describirlas y explicarlasa razon del fracaso no se debe a que usamos palabras para
hacerlo, sino a que nuestros 0jos y nuestro pensamiento no logran descubrir las categorias
generales que serian necesarias. El lenguaje no es una via de contacto sensorial con la
realidad; sirve solo para nhombrar lo que hemos visto, oido o pensado. No es un medio
extrafo, inadecuado para los objetos visibles. Nos falla cuando el analisis visual se
desbarata y a causa de ello precisamente, pero,por fortuna, el andlisis visual puede ir muy
lejos y también despertar la capacidad potencial de "ver", por la cual alcanzamos lo que no
puede analizarse.

Otro prejuicio sostiene que el andlisis verbal paraliza la creacién intuitiva y su
comprension. También en esto hay un foddwerdad. La historia del pasado y la
experiencia del presente muestran muchos ejemplos de cuan destructivas pueden ser las
férmulas y recetas. ¢ Pero debemos concluir por ello que en el campo de las artes una de las
potencias psicoldgicas debe acallarse para que otra pueda operar? ¢ Es verdad que las
perturbaciones ocurren precisamente cuando una facultad mental funciona a expensas de la
otra? El delicado equilibrio de todas nuestras potencias -lo Unico que permite vivir
plenamente y trabajar bien- se altera no solo cuando el intelecto estorba a la intuicion, sino
también cuando el sentimiento desaloja a la razén. No tiene por qué ser mas productiva una
orgiastica autoexpresion que la ciega obediencia a las leyes, un analisis ilimitado del “yo”
dafia; pero también dafia el artificial primitivismo del hombre que rehisa conocer como y
por qué trabaja. El hombre moderno puede vivir con una conciencia de si sin precedentes y
por lo tanto es su deber hacerlo. Tal vez la tarea de vivir es ahora mas dificil, pero no hay



manera de evitarlo.

El propdsito de este libro es sefalar algunas de las virtudes del acto visual y, en
consecuencia, tratar de que se remocen y se orienten. Desde que recuerdo, siempre me he
interesado por el arte; he estudiado su naturaleza y su historia; ejercitado en él mis ojos y
mis manos; buscado, en fin, la compaifiia de artistas, teorizadores y maestros de arte. Este
interés se alimento de los estudios de psicologia que realicé. Todo acto visual pertenece al
reino de la psicologia y nadie ha podido considerar nunca el proceso de creacién o la
creacion artistica, sin referirse a la psicologia. (Por psicologia, claro esta, quiero significar
la ciencia de la mente en todas sus manifestaciones y no solo la limitada preocupacién que
aparece en nuestros dias con el rotulo de "emocion”.) Algunos teorizadores del arte han
utilizado con provecho la obra de los psicélogos. Otros no se dan cuenta o no gustan de
admitir lo que en realidad hacen, pero inevitablemente también ellos utilizan la psicologia;
ya sea una psicologia casera, o meramente reliquias de teorias del pasado, en su mayoria
por debajo del nivel del conocimiento actual. Por esta razén trato de aplicar enfoques y
descubrimientos de la psicologia moderna al estudio del arte.

Los experimentos a que me refiero y los principios de mi propio pensamiento psicolégico
se siguen en gran parte de la teoria dedstalt. Esta preferencia me parece justificable.

Aun los psicélogos que en cierto modo disienten con la teoria de la Gestalt, estan
dispuestos a admitir que la base del conocimiento actual sobre la percepcion visual ha sido
cimentada en los laboratorios de esa escuela. Pero esto no es todo. Desde sus comienzos y a
lo largo de todo su desarrollo durante los ultimos cincuenta afios, la psicologized&la

ha mostrado un vinculo con el arte. Las obras de Max Wertheimer, Wolfgang Kéehler o
Kurt Koffka, se refieren a él de continuo.

Aqui y alla, en estos escritos, se menciona explicitamente al arte, pero lo que cuenta mas
aun es que el espiritu subyacente en el pensamiento de estos hombres resulta familiar al
artista. En efecto, se necesitd algo asi como un encaramiento artistico de la realidad para
gue los hombres de ciencia tuvieran en claro el hecho de que no hay casi fenbmeno natural
gue pueda describirse adecuadamente, si se lo analiza parte por parte. La conciencia de
gue no se obtiene una totalidad mediante la suma de partes aisladas no era nueva para el
artista. Durante muchos siglos los hombres de ciencia habian podido hacer importantes
enunciaciones sobre la realidad, sin ir mas alla del nivel relativamente simple del
pensamiento que excluye las complejidades de la organizacion y la mutua influencia de las
partes. Pero nunca el arte pudo ser creado o apreciado por alguien incapaz de concebir la
estructura integrada de una totalidad.

Von Elirenfels, en el ensayo que dio a la teoria d&estalt ssnombre, sefialé que si
doce auditores escuchan por separado uno de los doce tonos de una melodia, la suma de sus



experiencias no corresponderia a lo que percibiria alguien que escuchara la melodia entera.
Gran parte de la experimentacion posterior fue planeada con el propésito de demostrar que
la apariencia de cualquier elemento depende de la funcién y lugar que tiene en la
configuracion total. Una persona reflexiva no puede leer estos estudios sin sentirse
admirada ante el esfuerzo activo por lograr unidad y orden que se manifiesta en el simple
acto de observar una sencilla configuracion lineal. La vision, lejos de ser un registro
mecanico de elementos sensoriales, resulté una captacion verdaderamente creadora de la
realidad: imaginativa, inventiva, perspicaz y hermosa. Se hizo evidente que las cualidades
gue dan dignidad a las actividades del pensador y del artista caracterizan a todas las
manifestaciones de la psique. Los psicélogos comenzaron a ver que este hecho no obedecia
a una coincidencia: son los mismos principios los que actian en las varias capacidades de la
psique porque ésta funciona siempre como un todo. Todo acto de percibir es al mismo
tiempo pensar; todo acto de razonar, intuicién; todo acto de observar, invencion.

Es indudable la estrecha vinculacion que tienen estas ideas con la teoria y la practica de
las artes. No podemos ya considerar que el proceso artistico es un hecho aislado cuya
inspiracion viene misteriosamente de lo alto, sin relacién y sin posibilidad de relacionarse
con el resto de las actividades humanas. Por el contrario, el acto visual exaltado que
conduce a la creacion de la gran obra de arte, aparece como un brote de la actividad mas
humilde y corriente del ver cotidiano. Asi como la prositica busca de datos es “artistica”,
pues comprende la tarea de otorgar y hallar forma y significado, la concepcion del artista es
un instrumento de la vida, un modo refinado de entender qué somos y donde estamos.

Mientras el material en bruto de la experiencia se considerd una aglomeracion amorfa de
estimulos, el observador parecia en libertad de manejarlo a su arbitrio. El acto de ver era el
de imponer a la realidad, de modo enteramente subjetivo, forma y significado. Claro que
ningun estudioso de las artes negaria que los individuos o las culturas dan forma al mundo
segun su propia imagen. Sin embargo, las investigaciones de la Gestalt demostraron que lo
mas frecuente es que las situaciones que encaramos tengan sus propias caracteristicas, que
exigen ser percibidas "correctamente". El proceso de mirar el mundo era el resultado de la
relacion entre las propiedades que impone el objeto y la naturaleza del sujeto que observa.
Ese elemento objetivo de la experiencia justifica los intentos de distinguir entre
concepciones adecuadas e inadecuadas de la realidad. Mas aun, podria esperarse que todas
las concepciones adecuadas tuvieran un fondo comun de verdad, esto es, que el arte de
todos los tiempos y lugares no resultaria potencialmente ajeno a ningin hombre, lo que
proporcionaria un antidoto muy necesario para la pesadilla que el subjetivismo y
relativismo desatados ocasionan.



Por ultimo, el descubrimiento de que la visidon no era un registro mecanico de elementos,
sino la captacion de estructuras significativas, fue una leccién saludable. Si esto era verdad
para el simple acto de percibir un objeto, tanto mas lo seria para el encaramiento artistico
de la realidad. Era evidente que el artista no podia ser un registrador mecanico, él ni
siquiera lo era el 6rgano de la vista. Ya no podia pensarse que la representacion artistica de
un objeto fuera la tediosa transcripcion de su apariencia accidental, detalle por detalle. En
otras palabras, hubo un apoyo cientifico para la conviccion creciente de que las imagenes
de la realidad podian seguir siendo validas aunque se alejaran mucho de la apariencia
"realista”.

Me alenté el descubrimiento de que en el campo de la educacion artistica se habia
llegado independientemente a conclusiones semejantes. En especial Henry Schaefer-
Simmern, inspirado por las teorias de Gustaf Britsch, se habia concentrado en el problema
del proceso, artistico. Habia llegado a confirmar que la psique, en su pugna por tener acceso
a una concepcién ordenada de la realidad, avanzaba segun un proceso legal y l6gico, desde
las configuraciones perceptivamente mas simples hacia una complejidad cada vez mayor.
Habia pues una prueba de que los principios perceptivos que se habian revelado en los
experimentos de la Gestalt, se manifestaban también genéticamente. El capitulo IV de esta
obra ofrece el comentario de un psicélogo sobre los aspectos basicos de la teoria, que
guedara mas plenamente documentada en un libro del sefior Schaefer-Simmern que esta por
publicarse. EMheUnfolding of Artistic Activity, Schaefir-Simmern ilustré en forma
convincente su creencia de que la capacidad de vincularse artisticamente con la vida no es
el privilegio de unos pocos especialistas excepcionalmente dotados, sino que pertenece al
equipo psicoldgico de toda persona normal a quién la naturaleza ha dotado con un par de
0jos. Esto significa para el psiclogo, que el estudio del arte es una parte indispensable del
estudio del hombre.

A pesar de que corro el riesgo de dar buenos motivos de descontento a mis colegas
cientificos, voy a aplicar los principios en que creo con una unilateralidad tal vez un poco
audaz; en parte, porque la cautelosa instalacién de dialécticas salidas de emergencia,
refugios, entradas laterales y salas de espera, hubiera hecho que la estructura de la obra
fuera impracticablemente amplia y de dificil orientacion; en parte, porque hay casos en que
es conveniente plantear un punto de vista con cruda sencillez y dejar las sutilezas al juego
subsiguiente de ataques y contraataques. Debo también pedir disculpas a los historiadores
del arte por hacer uso de su material con menos competencia de la que seria deseable. Es
probable que la posibilidad de examinar actualmente, en forma por entero satisfactoria, las
relaciones entre la teoria de las artes visuales y la tarea que le es afin en psicologia, esté
mas alla del alcance de nadie en particular. Si tratamos de combinar dos cosas que, aunque
de suyo vayan juntas, no han sido hechas para aparearse, son necesarios muchos ajustes y



deben llenarse provisoriamente muchos huecos. Debi especular cuando la prueba no me fue
posible y usar en mas propios o0jos cuando no pude confiar en los ajenos. Cuidé de sefalar
los problemas que esperan ser investigados sistematicamente. Pero, después de todo lo que
se ha dicho y hecho, me siento tentado de exclamar como Herman Melville: "Todo este

libro no es sino un borrador; menos aun: el borrador de un borrador. jOh, Tiempo!, joh,
Energial, joh, Dinero y Paciencia!"

El libro trata de lo que todo el mundo puede ver. Trata de lo que puede leerse sélo en la
medida en que nos ha ayudado a ver mejor a mi y a mas discipulos. Pero existe también la
acedia de haber leido muchos libros que no sirven al fin propuesto. Una de las razones por
las cuales escribi este libro fue que creo que mucha gente se ha cansado de la rimbombante
oscuridad de las conversaciones sobre arte, de los juegos malabares con frases hechas y
secos conceptos estéticos, de las exhibiciones seudocientificas, de la busqueda impertinente
de sintomas clinicos, la medicion escrupulosa de bagatelas y de los epigramas llenos de
encanto. El arte es la cosa mas concreta del mundo y no se justifica que se desoriente a la
gente que quiere conocerlo mas intimamente.

Hasta las cosas concretas son a menudo intrincadas. He tratado de referirme a ellas del
modo mas sencillo posible. Esto significa que haya utilizado palabras faciles y oraciones
cortas, porque cuando la forma es mas sencilla que el contenido, el mensaje no alcanza su
destino. Y tampoco ningun escritor esta autorizado a reducir el idioma al indigente nivel del
mas bajo comun denominador. Ser sencillo significa expresar los conceptos en forma
directa e ilustrarlos de continuo con ejemplos. A algunos lectores el enfoque podra parecer
pedestre y de una desubicada modestia. Lo que Goethe escribi6é una vez a un amigo,
profesor de retdrica en Gotinga, podria servirles de respuesta:

"Como puede usted ver, estoy comenzando a ras del suelo; habra quien
pueda pensar que manejo la mas espiritual de las materias de un modo
demasiado terrestre; pero séame permitido observar que los dioses griegos
no se sentaban en el trono del séptimo o décimo cielo, sino del Olimpo; no
daban gigantescas zancadas de un sol a otro, sino, cuanto mas, de una
montafia a otra."

El primer intento de escribir este libro data de los afios 1941-1943, cuando recibi una
subvencion de la Fundacion John Simon Guggenheim para que lo hiciera. En el curso de la
tarea debi convencerme de que las herramientas que me suministraba la psicologia de la
percepcion de ese entonces no eran suficientes para manejarse con algunos de los mas
importantes problemas visuales de las artes. Por lo tanto, en lugar de escribir el libro,
emprendi una serie de estudios especiales, principalmente sobre el espacio, la expresion y



el movimiento, destinados a llenar algunos de los huecos. El material recogido fue puesto a
prueba y se vié aumentado durante los cursos de psicologia del arte que desarrollara en el
Sarah. Lawrence Collegeen laNew School de Nueva York. Cuando en el verano de

1951, la Fundacién Rockefeller me concedid una beca que me posibilitd la obtencién de un
afo de licencia, me senti en condiciones de redactar un informe razonablemente coherente.
Cualquiera que sea el valor de este libro, me siento en deuda de gratitud con los
funcionarios del departamento de humanidades por haber hecho posible que escribiera los
resultados obtenidos. Debe tenerse en cuenta que la Fundacién no tuvo ningun control
sobre el proyecto y su responsabilidad por el resultado es nula.

Deseo también expresar mi gratitud a tres amigos: el profesor de arte Henry Schaefer-
Simmern, el historiador de arte Meyer Schapiro y el psicdlogo Hans Wallach, por leer
algunos capitulos del manuscrito y ayudarme con valiosas sugerencias y correcciones. Las
alertas observaciones de mas discipulos, a través de los afios, han tenido el efecto de una
corriente de agua continua: han pulido los guijarros que constituyen este libro. Mi
reconocimiento a las personas e instituciones que me permitieron reproducir obras de arte
gue les pertenecen, consta en las notas que van al final de este volumen. Deseo agradecer
asimismo a los nifios, casi todos desconocidos para mi, cuyos dibujos he podido utilizar.
Me satisface especialmente que el libro preserve algunos de los dibujos de Alimuth
Laporte, cuya hermosa vida joven, plena de talento, se tronch6 a causa de una enfermedad a
la edad de trece afios.

Sarah Lawrence Colleg8ronxville, Nueva York. R. A.
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EL EQUILIBRIO

La estructura oculta del cuadrado

Cortese un disco de cartdn oscuro y coléqueselo sobre una superficie cuadrada de color
blanco, segun la posicién que indica la figura 1. La ubicacién
"% del disco podria determinarse y describirse por mediciones;
con un metro podrian sefialarse en centimetros las distancias
desde los bordes del cuadrado e inferirse asi que el disco esta
| fuera de centro. Pero este resultado no nos ensefiaria nada
nuevo. No tenemos necesidad de medir, podemos ver que el
disco esta fuera de centro. ¢ Como se efectla este "acto de
l vision"? ¢ Mediante qué facultad mental obtenemos tal
Froora 1 informacion? No mediante el intelecto, pues el resultado no se
logra por conceptos abstractos; tampoco mediante lo emotivo porque, aunque el disco
descentrado pueda incomodar a ciertas personas e impresionar agradablemente a otras, esto
puede suceder solo después de haberse determinado su ubicacion. Mas que instrumento
para un hallazgo lo emotivo es su consecuencia.

Constantemente emitimos juicios que describen las cosas en relacion con su medio. "Mi
mano derecha es mas grande que la izquierda." "El asta de esta bandera esta torcida." "Ese
piano esta desafinado." "Esta marca de cacao es mas dulce que la qgue tomabamos antes."
Se ve en forma inmediata que un objeto posee cierto tamafio, es decir, que ocupa un lugar
en la escala que va desde un grano de sal a una montafa. En la escala de valor de
luminosidad, el cuadrado blanco en cuestion se sitda alto; el disco oscuro, bajo. De la
misma manera, todo objeto se ve localizado. El libro que se tiene entre manos aparece en
cierto lugar, definido por el cuarto circundante y por los objetos que se encuentran en el,
entre los cuales uno mismo ocupa un lugar preponderante. El cuadrado se halla en cierto
lugar de la pagina del libro, y el disco, descentrado, en el cuadrado. Ningun objeto se
percibe como unico o aislacVer algo significa asignarle un lugar en una totalidad: una



ubicacion en el espacio, una magnitud en la medida de tamafio, de luminosidad o de
distancia. En otras palabras, todo acto de visién es un juicio visual. Se piensa habitualmente
gue los juicios estan monopolizados por el intelecto, pero los juicios visuales no son
contribuciones del intelecto que se agreguen una vez cumplido el acto visual, sino sus
ingredientes inmediatos e indispensables. El hecho de ver que el disco esta descentrado
constituye un momento intrinseco del acto visual mismo.

Los aspectos que el ojo capta no son topograficos solarAl mirar el disco, podemos
observar no solo que éste ocupa un lugar, sino, también que manifiesta una cierta inquietud.
Inquietud que puede experimentarse como una tendencia del disco a modificar su ubicacién
0, mas especificamente, como un impulso hacia una direccion en particular. Por ejemplo,
hacia el centro. Aunque fijo en su lugar e incapaz de movimiento real, el disco, no obstante,
puede exhibir una tensién interna con respecto del cuadrado circundante. Tampoco aqui es
esta tension una contribucion complementaria del intelecto o de la fantasia. Como el
tamafio, la ubicacion y la negrura, es una parte y un aspecto del percepto mismo. Dado que
la tensién posee una magnitud y una direccion, puede describirsela como una "fuerza"
psiquica.

Si el disco se ve con una tension hacia el centro del cuadrado, es que algo, que no esta
realmente contenido en la figura, lo atrae. Ninguna marca exterior revela a la vista el punto
central de la figura 1; éste resulta, tan invisible como el Polo Norte o el Ecuador y, sin
embargo, es algo mas que una idea; es claramente una parte de la estructura percibida, un
foco invisible de poder, establecido a una distancia considerable por el contorno del
cuadrado. Podemos decir que es "inducido”. (Como lo es una corriente eléctrica respecto,
de otra.)

En el campo visual hay, pues, mas elementos que los que estimulan la retina. Los ejemplos
de "estructuras inducidas" no son raros. Por ejemplo, en un cuadro ejecutado en perspectiva
central, el punto de fuga puede establecerse por las lineas convergentes aunque en su punto
de encuentro no se vea ningun objeto representado; en una melodia puede "oirse" por mera
induccion, el tiempo regular del que un ritmo sincopado se desvia, como se desvia el disco
del centro del cuadrado. Es necesario recalcar que tal induccidon no es una operacion
intelectual; no es un interpolacién que se base sobre un conocimiento adquirido

previamente, sino un elemento integrante de lo que se percibe en forma inmediata.

Una figura visual como el cuadrado es vacia, y al mismo, tiempo no lo es. El centro es
una parte de una compleja estructura oculta, que puede explorarse por medio del disco y
revelarse asi como las limaduras de hierro revelan las lineas de fuerza de un campo
magn6tico. Si se pone el disco en varios lugares del cuadrado, se notara que algunos puntos



le ofrecen un firme descanso; en otros manifiesta un impulso en alguna direccién
determinada, o su situacién puede resultar incierta y vacilante. Cuando su centro coincide
con el del cuadrado, se asienta con mayor estabilidad. En la figura 2 se lo ve atraido hacia
el borde derecho. Al variar la distancia, este efecto se debilita o,
aun, se convierte en el opuesto. Por ejemplo, podemos hallar una
distancia en la que el disco parezca "demasiado cerca”, como
poseido por la urgencia de apartarse del limite. El intervalo vacio
entre el limite y el disco aparecera entonces comprimido, como

si fuera necesario un mayor espacio "vital".

La investigacion revela que el disco esta influido también por las
Ficura 2 diagonales del cuadrado, asi como por la cruz que forman los

ejes centrales vertical y horizontal (figura 3). El centro se establece por el cruce de estas

cuatro lineas estructurales principales. Los otros puntos de las lineas son menos poderosos

gue el centro, pero también puede determinarse su efecto
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de atracciéon. Dondequiera esté ubicado el disco, la fuerza de todos los otros factores
estructurales ocultos lo afectan. El vigor y la distancia relativos de estos factores
determinaran su efecto sobre la configuracion total de las fuerzas. En el centro todas las
fuerzas se equilibran y, por lo tanto, la posicidén central tiende al reposo. Se pueden obtener



otras posiciones relativamente reposadas, por ejemplo, al hacer que el disco recorra una de
las diagonales. El punto de equilibrio parece encontrarse algo mas cerca del vértice del
cuadrado que de su centro, lo que puede significar que el centro es mas poderoso que los
vértices y que esta preponderancia debe compensarse por una mayor distancia, como Si
fueran dos imanes de poder desigual. En general, cualquier ubicacion que coincida con uno
de los aspectos del "mapa estructural” (figura 3) introducira un elemento de estabilidad lo
gue, desde luego, puede contrarrestarse por otros factores.

Si predomina la influencia de una direccion particular, resultara una tendencia hacia dicha
direccién. Al ponerse el disco exactamente en el medio, entre el Centro y el vértice, la
mayoria de los observadores lo vera impulsado hacia el Centro.

Aquéllas ubicaciones del disco que determinan impulsos tan equivocos y ambiguos que
la vista no se decide por una direccion en patrticular, producen un efecto desagradable.
Tales vacilaciones producen una incertidumbre visual y entorpecen el juicio perceptual del
observador. En las situaciones ambiguas, la configuracién visual ya no determina lo que se
ve y cobran importancia los factores subjetivos del observador, como, por ejemplo, su
centro de atenciéon o su preferencia por una direccion en particular.

Cuando las condiciones son tales que el ojo no puede mantener el control de la ubicacién
real del disco, las fuerzas a que aqui nos referimos, en lugar de una simple tension dirigida,
pueden producir acaso un verdadero desplazamiento. Si se mira la figura 1 solo durante una
fraccion de segundo, se vera el disco mas cerca del centro que si se lo examina
cémodamente. De acuerdo con Wertheimer, un angulo poco mayor o menor que los 90*, en
una exposicién breve, se vera recto. Se puede observar un fenbmeno semejante en la
manecilla de un reloj que abandona una posicion notoria, como la que ocupa a las doce.
Parece interrumpir su suave movimiento de rotacion, fijarse por un momento en su posicion
y liberarse luego de ella con un salto. Todos estos fendmenos son ejemplos de la tendencia
a alcanzar y mantener configuraciones estructuralmente simples. Este es un tema que

se expondra mas adelante.

Las tendencias del disco son activas o pasivas? Es decir, se mueve por impulso propio o
simplemente cede a la atraccidon que ejerce el cuadrado?.

La diferencia es crucial para la expresion que comunique la configuracion.

Solo una escrupulosa experimentacion indicara si ciertas condiciones particulares tienden
consistentemente hacia la actividad o la pasividad. Hay otra pregunta que puede contestarse
con mas seguridad. Parece que siempre fuera el disco el que sufre la influencia del
cuadrado y no éste la de aquél.

Esto recuerda los experimentos de Duncker: en un cuarto oscuro se colocaban figuras



lineales luminosas, cada una de las cuales se desplazaba lentamente respecto de la otra.
Independientemente de lo que acaecia fisicamente, la figura circundada se veia en
movimiento, mientras que la circundante permanecia inmovil o casi inmdvil. El efecto
resultaba especialmente notorio cuando el observador atendia preponderantemente al disco.
También en las figuras que nos ocupan, el cuadrado circundante ofrece una base estable
con respecto a la cual se desarrolla la acciéon visual. Cuando se lo ve a plena luz, el
cuadrado no esta aislado, como lo estaban las figuras de Duncker en el cuarto oscuro, sino
anclado en el ambiente. Recibe ademas una estabilidad adicional de la pagina en la que esta
impreso. Constituye un continente dentro del cual hay una mayor independencia del

espacio circundante.

El marco de un cuadro crea un continente de este tipo. Es un cerco que, en cierta medida,
protege el juego de las fuerzas de la imagen de la influencia entorpecedora del ambiente.

El disco errante ha revelado que una configuracion visual posee mas elementos que los
gue registra la retina. Esta se impresiona por la figura que han creado las diferencias
luminosas entre el blanco y el negro, la cual puede describirse plenamente en términos de
tamanfo, forma, distancia y direccion. Las investigaciones revelaron ademas de esta
configuracion visible un mapa estructural oculto, cuyas caracteristicas principales se
indicaron en la figura 3. Este mapa representa un marco de referencia que ayuda a
determinar el valor de equilibrio de cualquier elemento pictérico, del mismo modo en que
la escala musical permite determinar el valor de altura de cada uno de los tonos que
integran una composicion.

Por otro motivo, ain mas importante, debemos ir mas alli de la "constelacion de estimulos"
gue registra la retina.. se ha hecho evidente que la figura, con el afladido de su estructura
oculta, no da por resultado solo una trama de lineas. Como lo indica la figura 3, la
estructura visual es realmente un campo de fuerzas. En este paisaje dinamico, las lineas son
verdaderas cimas cuyas pendientes disminuyen el nivel de energia en ambas direcciones.
Estas cimas son centros de fuerzas atractivas y repulsivas cuya influencia abarca la
superficie entera de su ambito. Lo que se denomindé estructura interna del cuadrado -y, de
paso, hay también una estructura externa fuera de la figura- se crea secundariamente por el
encuentro de las fuerzas que emanan de la figura visible, esto es, los bordes del cuadrado.
Ningun lugar esta libre de esta influencia. Es cierto que se hallaron lugares "reposados”,
pero su reposo no sefiala la ausencia de fuerzas activas. El "centro muerto" no estd muerto;
no se siente tension alguna en ninguna direccién porque tensiones de todas direcciones se
equilibran en el punto medio. Para la mirada sensible el equilibrio de este punto representa
una vivida tensién. Piénsese en una cuerda inmaovil mientras dos hombres de igual fuerza
tiran de ella en direcciones opuestas. Esta fija, pero cargada de energia.



Debe tenerse presente a lo largo de esta obra que toda configuracién visual es dindmica.
Asi como un organismo no puede describirse por su anatomia, del mismo modo la esencia
de una experiencia visual no puede expresarse por magnitudes de tamafo y distancia, grado
de angularidad o longitud de onda del tinte. Estas mediciones estéticas definen solo el
estimulo, es decir, el mensaje que el mundo fisico envia al ojo. Pero la vida de un percepto
-su expresion y significado- emana por entero de la actividad de las fuerzas que se han
descripto. Una linea cualquiera que se trace en una hoja de papel, o la mas simple forma
modelada en arcilla, son como una piedra arrojada a un estanque: perturba el reposo,
moviliza el espacio. Ver es la posicién de una accion.

- ¢, Qué se entiende por fuerzas perceptuales?

Tal vez el lector haya observado con aprension el uso de la palabra "fuerza". ¢ Son estas
fuerzas meramente figuras de retdrica o, por el contrario, se trata de algo real? Y si son
reales, ¢donde se hallan? . Se da por sentado que son reales en ambos reinos de la
existencia, es decir, como fuerzas psiquicas y como fuerzas fisicas. Psicolégicamente, las
tensiones del disco existen en la experiencia de toda persona que lo mire. Dado que estas
tensiones tienen un punto de aplicacion, una direccion y una intensidad, se someten a las
condiciones que la fisica ha establecido para las fuerzas fisicas. Vasta es la raz6n por la
cual los psicélogos han adoptado el mismo término.

¢En qué sentido puede decirse que estas fuerzas existen no solo en la experiencia, sino
también en emundo fisico? Lo cierto es que no se hallan en los objetos que miramos,

como elpapel blanco sobre el que se ha dibujado el cuadrado, o el disco de cartén oscuro.
Las fuerzas moleculares y de gravitacion, al mantener unidas sus microparticulas e impedir
gue se desintegren, estan activas en estos objetos. Pero no existe ninguna fuerza fisica
conocida que impulse un disco de papel descentrado hacia el centro de un cuadrado de
papel. Ni tampoco unas lineas trazadas con tinta ejercen ninglin poder magnético sobre la
superficie de papel que las rodea. ¢ Ddénde se hallan pues estas fuerzas?

Recuérdebe de qué manera el observador adquiere su informacion referente al cuadrado
y al disco. Los rayos de luz que emanan del sol o de alguna otra fuente luminosa chocan
con el objeto, que en parte los absorbe y en parte los refleja. Algunos de los rayos
reflejados penetran la lente del 0jo y se proyectan sobre su fondo sensible, la retina. ¢ se
encuentran las fuerzas en cuestion entre las estimulaciones que produce la luz en los
millones de pequefios 6rganos receptores situados en la retina? La posibilidad no puede
excluirse por entero. Pero los 6rganos receptores de la retina son independientes. En
especial, los "conos", de los que depende en gran parte la imagen visual, poseen muy poca



conexién anatomica entre si y muchos tienen una via independiente hasta el nervio 6ptico .

Sin embargo, en el centro cerebral de la vision, localizado en la parte posterior de la
cabeza, parecen existir ciertas condiciones que admitirian precisamente esta clase de
proceso. De acuerdo con los psicologos dadstalt, el area cerebral contiene un campo de
fuerzas electroquimicas que se influyen entre si con libertad, independientes de la division
por compartimentos que se da entre los 6rganos receptores de la retina. La estimulacion de
un punto del campo puede extenderse a la superficie circundante. Como ejemplo de un
fendmeno que parece presuponer un influjo semejante, se pueden citar las experiencias de
Wertheimer sobre el movimiento ilusorio. Al mostrarse en un cuarto oscuro, por una
fraccion de segundo, y sucesivamente dos puntos luminosos, no es frecuente que el
observador registre dos experiencias separadas. En lugar de ver un punto luminoso y luego,
a cierta distancia, otro, el observador ve solo una luz que se desplaza. Este movimiento
ilusorio es tan convincente, que no puede distinguirse de un punto luminoso que se
desplace verdaderamente. Wertheimer concluyo que este efecto era el resultado de una
“especie de cortocircuito fisiol6gico” que acontecia en el centro cerebral de la visién, por el
cual la energia se mudaba del lugar de la primera estimulacion al de la segunda. En otras
palabras, sugeria que las estimulaciones, locales del cerebro se influyen dinAmicamente
entre si. Investigaciones posteriores confirmaron la validez de esta hip6tesis y
suministraron nuevos datos sobre la naturaleza exacta y las actividades de las fuerzas
corticales. Aunque todos estos descubrimientos eran indirectos, puesto que de
observaciones en el campo psicoldgico se obtuvieron conocimientos del acaecer fisioldgico
ciertas investigaciones que Kohler realizara mas recientemente abren el camino para el
estudio directo de los procesos cerebrales mismos.

Las fuerzas que se experimentan cuando se mira un objeto, pueden considerarse la
contraparte psicoldgica o el equivalente de las fuerzas fisiolégicas que actdan en el centro
cerebral de la vision. Aunque éstos son procesos fisiolégicos que tienen lugar en el cerebro,
se las experimenta psicolégicamente como si fueran propiedades intrinsecas de los objetos,
percibidos. En realidad, la mera observacion no puede distinguirlas mejor de los efectos de
los procesos fisicos que tienen lugar en los objetos, que lo que se distingue un suefio, o una
alucinacién de la percepcién de los acontecimientos "reales”. Solo mediante la comparacion
de varias experiencias puede el hombre llegar a determinar la diferencia entre los
acontecimientos que se producen por la actividad del sistema nervioso, y los que tienen
lugar en los objetas externos mismos.

Sin embargo, no hay razon para llamar "ilusiones" a estas fuerzas. No son mas ilusorias que
los colores, que se atribuyen a los objetos, aunque en realidad no sean sino las reacciones
del sistema nervioso ante la diversidad de longitudes de onda de la luz. Psicol6gicamente



nuestras fuerzas visuales son tan reales como cualquier otra cosa que percibamos, sintamos
0 pensemos. El término "ilusién" es solo aplicable cuando alguna diferencia entre

el mundo fisico y el psicolégico nos hace cometer un error: llevarse por

delante un espejo, por ejemplo, o que una pared vertical nos resulte oblicua.

Tales peligros no existen para el artista, pues en arte, una apariencia adecuada es lo que en
realidad resulta adecuado. El artista no utiliza sus 0jos con el propésito de manejar la
pintura, sino que maneja la pintura con el propdsito de crear una imagen visible, ya que es
la imagen y no la pintura la que constituye la obra de arte. Si en un cuadro una pared es
vertical, asi es como debe ser; y si se ve espacio penetrable en un espejo, no hay razén que
impida que las imagenes de los hombres lo penetren, como ha ocurrido en algunas peliculas
cinematograficas. De modo que las fuerzas que impulsan el disco a que nos referimos solo
serian "ilusorias" para un hombre que decidiera utilizar su energia para poner en

movimiento una maquina. Desde el punto de vista perceptual y artistico son enteramente
reales.

Dos disco®n un cuadrado

Con el objeto de aproximarnos algo mas a la complejidad de la obra de arte, se introduce
ahora un segundo disco en el cuadrado. ¢,Cual es el resultado?. En primer lugar, algunos de
los efectos que producia la relacién entre el primer disco y el cuadrado se conservan. Al
hallarse cerca se atraen mutuamente y pueden verse casi como una unidad. También pueden
hallarse a una distancia en la que, por estar demasiado cerca, parecen repelerse. Las
distancias a que acaecen estos efectos dependeran del tamafio y la ubicacion de los discos
respecto del cuadrado.

Las ubicaciones de los discos se equilibran entre si. Por separado, la
ubicacion que cada uno adopta en la figuaa guede resultar
¢ desequilibrada; juntas, constituyen un par simétricamente localizado, que
® estd en reposo. Sin embargo, al mudarselo de lugar, el mismo par puede
resultar intolerablemente desequilibrado (figura 4 b). El andlisis que
hiciéramos anteriormente del mapa estructural ayuda a explicar por qué

o esto es asi. Los dos discos constituyen un par a causa de su vecindad, su
similitud de tamafio y forma, y ademas, porque son el Unico, "contenido”
® del cuadrado. Como miembros de un par tienden a ser simétricos, es
® decir, se les atribuye un valor y una funcién equivalentes en el conjunto.
Sin embargo, este juicio perceptual entra en conflicto con otro que resulta
£ de la ubicacién del par. El disco inferior se encuentra en el centro,
P " posicion destacada y estable. La del disco superior es menos estable. De
IGURA

este modo, la ubicacién crea una distincién entre ambos, que esta en



conflicto con su simétrica paridad. Este conflicto es insoluble. El espectador se encuentra
vacilante entre dos concepciones incompatibles. El ejemplo muestra que no puede
considerarse una configuracién visual sin atender la estructura de su entorno espacial y,
también, que cierta ambigiiedad puede resultar de una contradiccidén entre el esquema de
forma y el de ubicacion.

Equilibrio psicolégico y equilibrio fisico

Inevitablemente, al exponer los efectos perceptuales de la ubicacién no podemos dejar de
referirnos al factor de equilibrio. En especial, en la obra de arte todos los elementos deben
distribuirse de tal manera que resulte un estado de equilibrio.

¢, Qué es el equilibrio y por qué es indispensable? Desde el punto de vista de la fisica, el
equilibrio es el estado de un cuerpo en el cual las fuerzas que operan sobre él se compensan
mutuamente. El ejemplo, méas sencillo lo representarian dos fuerzas de igual intensidad que
actian en direcciones opuestas. La definicién es aplicable al equilibrio visual: como un
cuerpo fisico, toda estructura, visual finita posee un fulcro o centro de gravedad. Y asi
como hasta el fulcro de la mas irregular de las formas planas puede determinarse mediante
la idealizacion del punto que haria posible mantenerlo en equilibrio sobre la punta de un
dedo, del mismo modo, por el de ensayo y error, se puede determinar el centro de una
configuracion visual. De acuerdo, con Denman W. Ross, el modo mas sencillo de hacerlo
consiste en mover un marco en torno de la figura hasta que ambos se equilibren; el centro
de la figura coincide entonces con el del marco. No existe método de calculo racional,
excepto para las formas mas regulares, que reemplace la intuicion visual de equilibrio. De
nuestra disquisicién anterior se seguiria que el ojo experimenta. equilibrio cuando las
fuerzas fisiologicas del area cortical se distribuyan de modo que se compensen entre si.

El centro de gravedad de una obra pictérica coincide aproximadamente con el del marco.
(Las ligeras desviaciones del centro geométrico que se producen, obedecen principalmente
a dos razones: la diferencia de "peso” entre la parte superior y la inferior de un objeto
visual, hace que el centro perceptual resulte desplazado hacia arriba; el punto influjo que
tiene lugar entre la estructura pictorica y el mapa estructural del plano, puede provocar el
desplazamiento del centro del espacio enmarcado.)

En una obra de arte sin marco -por ejemplo un trabajo escultérico- la figura determina su
propio fulcro, salvo la influencia de factores del ambiente donde se halla ubicada, tales
como un nicho en el cual la estatua puede estar colocada o la base sobre la que descansa.



Cuando los dos platillos de una balanza estan equilibrados, se los vera oscilar hasta que
se estabilizan en una posicién de reposo. El ojo no puede advertir mas accién de la fuerza
fisica que ésta. Las observaciones que hiciéramos acerca del disco en el cuadrado
demuestran que, respecto del equilibrio perceptual, la situacién es diferente: en la obra de
arte, las fuerzas que se han equilibrado siguen siendo visibles. Esta es la razén por la cual
medios que no estan dotados de movimiento real, como la pintura y la escultura, pueden, no
obstante, representar la vida, cuya esencia es la accion.

Existen otras diferencias entre el equilibrio fisico y el perceptual: puede ocurrir que la
fotografia de una bailarina resulte desequilibrada, aunque, su cuerpo haya estado en una
posicion cémoda al ser fotografiado; un modelo hallara tal vez dificil mantener una pose
gue, reproducida en la tela, ofrece sensacion de reposo; acaso una escultura necesite una
armazon interna para mantenerse y sin embargo, resulta visualmente equilibrada; una
zancuda duerme tranquilamente sobre una de sus patas, que se apoya en forma oblicua. La
razon de estas discrepancias reside en que los valores de equilibrio visual de factores tales
como el tamafio, el color y la direccién, a menudo no hallan correspondencia con factores
fisicos equivalentes: el traje de un payaso -rojo el lado izquierdo, azul el derecho- puede
resultar visualmente asimétrico como esquema cromatico, aunque las dos mitades del traje -
y en realidad del payaso- posean un peso fisico idéntico; también en una obra pictoérica, un
objeto que fisicamente no se relacione como una cortina con el fondo puede equilibrar la
posicion asimétrica de una figura humana.

Una obra del siglo XV, que representa a
San Miguel en la tarea de pesar las almas
(figura 5), constituye un ejemplo
interesante: por la sola fuerza de la oracid
una fragil figurita desnuda supera en peso,
cuatro grandes diablos y a dos muelas. L&
dificultad radica en que la oracién tiene
solamente un peso espiritual y no
suministra ninguna tensién visual. Para
solucionarlo el pintor utiliz6 el gran
fragmento de pafio oscuro del vestido del
angel, que se encuentra justo por debajo
del platillo que sostiene al alma virtuosa.
Mediante la atraccion visual, que carece dg
existencia fisica, el fragmento de pafio cre:
un peso que acomoda la apariencia de la
escena a su significado.




~ ¢ Por quées necesario el equilibrio?

¢ Por qué resulta indispensable el equilibrio? Debe recordarse que, tanto visual como
fisicamente, el equilibrio es el estado de distribucién de las partes por el cual todo ha
llegado a una situacion de reposo. En una composicion equilibrada todos los factores de
forma, direccidon y ubicacién se determinan entre si de tal modo que no parece posible
ningun cambio, y la totalidad manifiesta el caracter de "necesidad" de todas sus partes. Una
composicién desequilibrada luce arbitraria y transitoria y, por consiguiente, se invalida. Sus
elementos exhiben una tendencia a desplazarse o a alterar su forma de modo que se
establezca un orden mas adecuado a la estructura total. En tales condiciones el enunciado
artistico se vuelve incomprensible.

La figura es ambigua y resulta dificil decidir cual de las configuraciones posibles es la
propuesta. Se tiene la impresion de que el proceso de creacién se ha detenido de pronto y se
ha fijado accidentalmente en algin punto de su curso. Dado que el cambio es necesario, la
quietud de la obra se convierte en una desventaja. La atemporalidad da lugar a la frustrante
sensacion de tiempo detenido.

Este fenbmeno se relaciona con lo que antes afirmara acerca del caracter de juicio
perceptual de todo acto de percepcion. El dirigible que flotara en un universo vacio no seria
ni grande ni pequefio; no volaria alto ni bajo; ni veloz ni lento; no estaria detenido ni se
desplazaria en direccion alguna. Toda cualidad visual debe definirse por su medio espacial
o temporal. Esto es justamente lo que hace una estructura equilibrada.

Naturalmente, el artista pretende siempre expresar en su obra cierto tipo de variedad. Por
ejemplo, en una de las pinturas de la Anunciacioén de El Greco, el angel es mucho mas
grande gue la Virgen. Pero esta desproporcion simbdlica es ajustada solo porque esta
equilibrada por otros factores. De otro modo la desigualdad de tamafio entre las dos figuras
careceria de finalidad y, por lo, tanto, de significacion. Solo en apariencia resulta
paraddjico afirmar que el desequilibrio puede expresarse solo por el equilibrio, asi como la
disonancia se sefiala por la armonia, o la variedad por la unidad.

Los siguientes ejemplos constituyen la adaptacion de un test que planeara Maitland
Graves para medir la sensibilidad artistica de los estudiantes. Comparense ay b de la figura
6. La figura de la izquierda esta bien equilibrada. Hay vida abundante en esta combinacion
de cuadrados y rectangulos de tamafio diverso, proporciones y direcciones, pero de tal
modo que cada uno de ellos esta en su lugar; todo es necesario, nada puede cambiarse.
Comparese la claramente establecida vertical interna de a con 10 practicamente vacilante de
b. En b las proporciones se basan sobre diferencias pequefas que desconciertan el acto



visual, inseguro de hallarse frente a una relacion de igualdad o de desigualdad, en presencia
de rectangulos o de cuadrados. Uno no sabe lo que trata de expresar la figura.

=

Ficura O Ficura 7T

De una ambigtiedad algo mas compleja, pero no menos irritante es la figura 7a. Las
relaciones no son ni decididamente rectangulares, ni decididamente oblicuas. La longitud
de las cuatro lineas no se diferencia lo suficiente como para que la vista se asegure de su
desigualdad. La figura, que vacila en el espacio, sin anclaje, se aproxima por una parte a la
simetria de una figura en cruz con orientacion vertical-horizontal; y por otra, a la forma de
una cierta clase de cometa con un eje de simetria diagonal. Ambas interpretaciones, sin
embargo, carecen de suficiente fundamento. No poseen para nada la reconfortante claridad
de la figura 7 b.

El desequilibrio no siempre hace que el total de la configuracion
resulte fluido. En la figura 8 la simetria de la cruz latina esté tan
] firmemente establecida, que lo inadecuado de la curva resulta una
verdadera injuria. Por lo tanto en este caso el equilibrio de la figura
se hace de tal manera presente que la alteracion resulta segregada
como un elemento intruso. En tales condiciones el desequilibrio
introduce una perturbacién local que altera la unidad del conjunto.

Ficura 8
El peso

A esta altura de la exposicion se hace necesario describir mas sistematicamente los dos
factores que determinan el equilibrio: el peso y la direccion.

El peso depende de la ubicacion. Un elemento pictérico que se encuentre en el centro de la
composicién o cerca de 0, o el eje vertical central, poseen menos peso compositivo que uno
gue esté fuera de los senderos principales que se indicaron en el mapa estructural (figura 3).



Por ejemplo, la figura de Cristo o de la Virgen, colocada en el centro, puede ser muy
grande, o cargada de color, o acentuada por algun otro factor visual, sin que por ello pese
demasiado en el equilibrio de la composicion. Van Pelt ha sefialado que en la disposicién
simétrica de tres arcos, el central debe ser mas grande. Resultaria demasiado débil si solo
tuviera el tamafio de los otros dos. (No debe confundirse el peso compositivo con la
"importancia" de un elemento. Un objeto colocado en el centro adquiere mas importancia
gue el que esta colocado lateralmente.)

Un objeto que se encuentre en la parte superior de la composicion resulta mas pesado que
el que se encuentra en la parte inferior; y en el lado derecho, mas que en el izquierdo.
También el principio fisico de palanca ha sido aplicado a la composicion pictérica. De
acuerdo con este principiel peso de un elemento pictérico aumenta proporcionalmente a
su distancia del centro de equilibrio. Aunque probablemente esto sea cierto, debe tenerse en
cuenta que el peso pictérico no actda en el espacio vacio, como el peso fisico, y que
frecuentemente los otros factores de ubicacion obstaculizan fuertemente el efecto de
palancaEn la dimension de profundidad parece haber un efecto de palanca. Esto es, cuanto
mas lejos del observador se ubiquen los objetos en el espacio pictorico, mayor sera su peso.
Puffer ha observado que los panoramas, que impulsan la mirada al espacio distante,
tienen un gran poder de contrapeso. Puede que esto sea un caso particular de una propiedad
mas general que posea la distancia. Este factor es dificil de estimar porque un objeto
distante se muestra relativamente grande a causa de la perspectiva. Al mostrarse mayor
puede parecer mas pesado que lo que resultaria con otra ubicadi@je&aer sur I'herbe
de Manet, la figura de una muchacha que recoge flores a la distancia, posee un peso
considerable en relacion con el grupo de las tres grandes figuras del primer
término. ¢ Hasta qué punto esto deriva del hecho de que, al estar lejos, los efectos de la
perspectiva la hacen aparecer mayor que el espacio que en realidad ocupa?

El peso depende también del tamafio. Si el resto de los factores es equivalente, cuanto
mas grande sea el objeto, mayor sera su peso. Con referencia al color, el rojo es mas pesado
gue el azul, y los colores de alta luminosidad mas que los oscuros. Para que una superficie
negra compense a una blanca, debe ser de mayor tamafio. Esto se debe en parte al efecto de
irradiacion, que hace que una superficie luminosa parezca relativamente mayor.

Puffer ha sefialado que el "interés intrinseco" es un factor de peso compositivo. Puede
ocurrir que el fragmento de una obra pictérica mantenga la atencion del observador, ya sea
a causa del tema por ejemplo, el lugar en derredor del Nifio Jesus en una Adoracion, ya sea
por su complejidad formal, su intrincamiento, o por alguna otra peculiaridad. (Recuérdese
el abigarrado ramo de flores en Olympia de Manet.) Un objeto puede resultar fascinante
precisamente a causa de su madurez y convertirse entonces en un contrapeso de la liviandad



gue acompafa generalmente la escasez de tamafno. Algunos experimentos recientes han
mostradcque la percepcion puede ser influida por los deseos y temores del observador.
Seria interesante investigar si el equilibrio pictorico se altera por la introduccién de un
objeto altamente deseable o por la de uno espantoso.

La situacion de aislamiento también contribuye al peso. El sol o la luna en el cielo vacio,
resultaran mas pesados que algo de aspecto semejante rodeado por otros objetos. El
aislamiento es un conocido recurso teatral para hacer resaltar una situacion. Muchos actores
estelares insisten en que nadie se les aproxime demasiado durante las escenas culminantes.

La formay la direccidn parecen asimismo influir en el peso, la forma regular, como la de
las figuras geométricas simples, es probablemente mas pesada que la irregular. También la
densidad, es decir, el grado en que una masa se concentra en torno a su centro, parece
agravar el peso. La figura 9, tomada del test de Graves, muestra un circulo relativamente
pequefio que contrapesa a un rectangulo y un tridngulo de mayor tamafio. Las formas con
direccién vertical parecen ser mas pesadas que las que siguen la oblicua. Casi todas estas

"reglas" necesitan una exacta verificacion experimental.

¢,Cudl es la influencia del conocimiento? Ningun
O U D conocimiento que el observador posea hara que en un cuadro un

fardo de algodon parezca mas pesado que una masa de plomo de
aspecto semejante. El problema ha surgido en arquitectura. De
acuerdo con Mock y Richards: "Conocemos por repetidas
experiencias el grado de fortaleza de la madera o la piedra

porque las hemos manejado con frecuencia en otros contextos y cuando vemos un pedazo
de madera o una construccién de albafileria de piedra, nos sentimos satisfechos de
inmediato en cuanto a su capacidad de cumplir con la funcién a que estan destinados. Pero
la construccion de cemento armado es diferente, asi como también lo es un edificio de
acero y de vidrio. No podemos ver las barras de acero que estan dentro del hormigén y
sentirnos asi seguros de que éste puede salvar varias veces la distancia que es capaz de
cubrir el dintel de piedra a que tanto se asemeja, ni tampoco las columnas de acero detras
de una superficie vidriada sostenida por vigas en voladizo, de modo que un edificio que se
apoye sobre una base de vidrio puede asi ofrecer una apariencia de inseguridad. Sin
embargo, deberia tenerse en cuenta que pretender que todos sean capaces de entender de un
vistazo por qué se mantiene en pie un edificio, es una reliquia de la edad de la artesania,
gue ya habia desaparecido en los dias de William Morris."

Ficurs 9

Esta clase de razonamiento es corriente en nuestros dias, pero parece discutible. Deben
distinguirse dos cosas. Por una parte existe el entendimiento técnico del artifice, que conoce



factores tales como los métodos de construccion y la resistencia de materiales. Casi

ninguno de estos datos puede obtenerse mirando el edificio acabado, ni tampoco existe
razon artistica alguna por la cual esto tenga que ser asi. La inteligibilidad visual del edificio
es otra cuestion muy distinta. El espectador debe poder entender cosas tales como la
distribucion del peso visual y las relaciones entre la carga y el soporte. Es poco probable
gue la informacion técnica o la falta de ella influyan de algin modo en la estimacién visual.
Lo que acaso cuente son ciertas convenciones estilisticas: por ejemplo, respecto a la
magnitud de las luces. Tales convenciones, en todas las artes, se oponen siempre al cambio.
En parte, la resistencia a la estética visual de la arquitectura moderna acaso se deba a este
espiritu conservador. El punto mas importante que debe tenerse en cuenta es que la
discrepancia puramente visual entre una gran masa y un soporte excesivamente delgado, no
ha de ser disminuida en absoluto porque el arquitecto asegure la estabilidad fisica del
conjunto. Siempre que el arquitecto abandona la apariencia del cubo o la pared sélidos,
reliquias de métodos de construccidon mas viejos, y revela el esqueleto de vigas esbeltas, el
estilo se nivela con la tecnologia y la vision cesa de inquietarse.

La direccion

La direccién, asi como el peso, determina el
equilibrio. Como el peso, la direccion es influida
por la ubicacion. El peso de todo elemento
compositivo, ya sea una parte del mapa
estructural oculto o un objeto visible, atraera los
objetos vecinos y les impondra asi una direccién.
Ya he sefialado la direccion centripeta que el
centro del cuadrado marca para el disco. En la
Frotia 10 figura 10 el caballo se ve atraido hacia atras por
la figura del jinete mientras que en la figura 11,
es llevado hacia adelante por el otro caballo. En
el dibujo de Toulouse-Lautrec, del que se tomé
este boceto, ambos factores se equilibran. El
peso que produce la atraccion fue demostrado
también en la figura 5.

Las formas alargadas cuya posicién se desvia
——, solo en una pequeiia relacion angular de la
\ . vertical o la horizontal, manifiestan una tension

" Frours 11 hacia la direccion que impera en la estructura.
Puede existir también una tension semejante




Figura 12

<......-

Figura 13

hacia la diagonal.

La forma de los objetos pictoricos produce ejes que a su
vez crean fuerzas dirigidas. Esto no vale solo para objetos,
tan bien definidos como la figura humana que, en una
posicion erguida, sefala siempre una fuerza verticalmente
dirigida, sino también para un detalle cualquiera --como por
ejemplo, la linea de la boca- o para cualquier grupo de
objetos --un grupo de hombres, por ejemplo, que forme un
gran rectangulo- . Los triangulos compositivos forjan grupos
de figuras en forma de piramides, que se elevan, por ejemplo,
la Piedad de EIl Greco (figura 12).

Los ejes que producen la forma permiten que haya
movimiento en dos direcciones opuestas. Una elipse (figura
13) se dirige hacia arriba como también hacia abajo. La
preferencia por alguna de las dos direcciones se produce por
la accion de varios factoreSe ve que una forma se orienta
hacia la derecha antes que hacia la izquierda, a causa de la
general tendencia a leer estructuras visuales de izquierda a
derecha. Si un punto de la forma esta “anclado” por ejemplo,
en coincidencia con el fulcro, éste sera el lugar desde donde
se ve manar la fuerza. Si un lado de la forma estéd anclado al
marco y el otro acaba en el espacio libre -como, por ejemplo,
el triangulo de la figura 12-, la fuerza avanza hacia el extremo
libre. De la misma manera, la forma de un brazo se orientara

hacia la mano, y la de la rama de un arbol hacia su extremo.

El tema también engendra fuerzas orientadas. Determinara,
por ejemplo, que una figura humana avance o retroceda. En el
Retrato de una jovette Rembrandt, que se encuentra en el
Instituto de Arte de Chicago, los ojos de la muchacha se
vuelven hacia la izquierda, lo que agrega a la forma casi
simétrica de la figura frontal, una intensa fuerza latEn el
teatro, la mirada de los actores crea direcciones espaciales
gue se conocen con el nombre de "lineas visuales".

En toda obra de arte, muchos de los factores arriba
mencionados se apoyan 0 se oponen entre si para lograr el



equilibrio del conjunto: el peso que proporcionara el color puede compensarse mediante el
peso de la ubicacion; la direccién que indique la forma puede equilibrarse por el
desplazamiento hacia el centro de atraccion. La complejidad de estas relaciones contribuye
en gran medida a la animacion de una obra de arte.

Cuando se utiliza el movimiento real, como en la danza, el teatro o el cine, la direccion
se indica por einovimiento. El equilibrio se obtiene entre los episodios que suceden
simultaneamente -como cuando dos bailarines se acercan simétricamente el uno al otro- o
los que tienen lugar en sucesion. En el montaje cinematografico es muy corriente que una
escena con movimiento orientado hacia la derecha, se siga o se preceda por otro orientado
hacia la izquierda. La necesidad basica de tales compensaciones de equilibrio fue
demostrada claramente por experimentos en los cuales, luego de una observacién
prolongada del vértice de un angulo obtuso, otras lineas rectas igualmente ubicadas y
orientadas aparecian dobladas en la direccion opuesta; al observar una linea recta que se
apartaba ligeramente de la vertical o la horizontal, también sucedia que la vertical o la
horizontal objetivas se alteraban en la direccién opuesta.

La palabra crea peso visual en el lugar donde se emite. Por ejemplo, en un duo formado
por un bailarin que recita poesia y otro que guarda silencio, la simetria se compensa por un
movimiento mas activo por parte del bailarin silencioso.

Esquemas de equilibrio

El equilibrio se centra a menudo en uno o dos centros nodales o focos que soportan el peso
principal. Por ejemplo, dos figuras humanas pueden formar los centros gemelos de la obra.
Cada una de las figuras, a su vez, se organizara en torno a centros de equilibrio secundarios,
ubicados en la cara, el regazo o las manos, segun de qué composicion se trate. El mismo
“principio” opera en el resto del cuadro. De este modo se crea el tema principal, que
representa la cumbre de un orden jerarquico. Desde las dos figuras, a cuyo alrededor se
equilibra el total de la obra, la vista va descendiendo a niveles de organizacién cada vez
mas bajos en escala jerarquica y alcanza unidades mas y mas pequefas. Hay que distinguir
entre lo que podria llamarse la pendiente del orden jerarquico y el estilo de la obra. En
algunas domina un tema poderoso, que se rodea de un "fondo" subordinado. Por otra parte -
como sucede en ciertos trabajos de Klee, Matisse, Braque, los cubistas o los impresionistas-
, el equilibrio del conjunto puede mantenerse por un amplio nimero de centros menores,
todos de vigor semejante. En su consecuencia extrema, este Gltimo método conduce a una
distribucion regular del material pictérico, que se adecua mejor a la interpretacion del
caracter global de un estado de animo o de un modo de existencia, que a la descripcion de
la vida en su dependencia de los poderes o sucesos fundamentales. En obras pictéricas de



esta clase, la influencia del mapa estructural es débil. El resultado es de una homogeneidad
gue bien podria denominarse "atonal", ya que se abandona la relacion con la "clave"
estructural subyacente y se la reemplaza por una red de conexiones entre los elementos de
la composicion misma.

Parte superiory parte inferior

Se ha observado con frecuencia que la parte inferior de una estructura visual reclama mas
peso que la parte superior. Debe hacerse aqui una distincién entre una parte inferior a la que
se le haya concedido el peso suficiente como para que el conjunto se equilibre, y una parte
inferior con un peso tal que gravite mas que la parte superior. Langfold afirma: "Si a uno se
le pide que divida en dos partes iguales una recta perpendicular sin efectuar mediciones,
casi invariablemente se la marca demasiado arriba. Si la recta ya esta dividida, es con
dificultad que uno se convence de que la mitad superior no es mas larga que la inferior."
Cuando ocurre esto, la forma de compensarlo consiste en aumentar la longitud de la parte
inferior de la recta, lo que hard que ambas partes parezcan iguales. Pero Horatio Greenough
afirma en otro campo: "Es un principio establecido que los edificios, al erguirse sobre la
tierra, sean amplios y sencillos en sus bases y, a medida que ascienden, sean no solo mas
delgados en realidad, sino que también lo expresen asi. Las leyes de la gravitacion se hallan
en la raiz de este axioma. La espiral las obedece. El obelisco, es su expresion mas simple."
En estos casos se trata de que la figura parezca mas pesada en la parte inferior.

Es probable que la gravitacion esté en la raiz de esta asimetria en la dimension de
verticalidad, pero se ignora como se produce su efecto en el acto visual. La experiencia que
tiene el hombre en el manejo de objetos fisicos le ensefia que la pesadez de la parte inferior
asegura la estabilidad.

Es posible que este conocimiento afecte al observador cuando se trate de valuar el
equilibrio visual. Es igualmente posible que, aparte de la experiencia, alguna funcion de la
corteza cerebral dé cuenta de esta asimetria; o puede que ambos factores contribuyan. El
edificio totalmente esférico de la Feria Mundial de Nueva York de 1939 producia la
desagradable sensacion de que estaba a punto de elevarse en el aire, y de que no lo hacia
por estar agarrado a tierra. Mientras que un edificio equilibrado con firmeza apunta
libremente hacia arriba, la contradiccidén entre la esfera simétrica y el espacio asimétrico
daba la impresion de una locomocién frustrada. El uso de una forma completamente
simétrica en un contexto asimétrico es una empresa delicada. La ubicacion de la rosa en la
fachada d&otre Dame de Paris (fig. 14) es un buen ejemplo de cédmo puede solucionarse
la tarea: relativamente bastante pequefia como para evitar todo peligro de parecer que

se desplaza, “personifica” el equilibrio de los elementos verticales y horizontales que se
obtienen a su alrededor. Como la vertical es mas pronunciada, la ventana halla su lugar de



reposo algo por encima del centro de la superficie de
forma cuadrada que constituye la principal de la fachada.

Siempre se necesita una compensacion que impida
gue la parte inferior de una forma parezca demasiado
liviana o demasiado pequefia, excepto en las formas

I” estructuralmente mas firmes, que resisten la distorsion

de los angulos. Por ejemplo, el marco de un cuadro

puede ser absolutamente rectangular porque todo

rectangulo mantiene su forma regular, pero en una forma

1 menos regular debe admitirse alguna clase de
compensacion.

No puede defenderse, sin embargo, que la practica
artistica corriente haga que la parte inferior de las formas
sea mas pesada, es decir, que baje el centro de gravedad.
Es verdad que en el paisaje que ve a su alrededor el
hombre, animal terrestre, la parte inferior del campo visual esta atestada de edificios,
campos, arboles y sucesos, mientras que el cielo, esta relativamente vacio. Cuando se
pretende una representacion realista del mundo circundante se busca un efecto artistico
semejante. Sin embargo esto no puede lograrse en una obra pictérica mediante el descenso
del centro de gravedad, pues asi se destruiria el equilibrio del cuadro; por el contrario, el
procedimiento consiste en llenar la parte inferior con grandes masas, que se compensan en
la parte superior por un colorido intenso u objetos aislados y llamativos. Ademas, en el arte
moderno -dada su tendencia a la abstraccion-, poco se emplea esta distribucién desigual de
las masas. La obra pictorica suspendida en el espacio y centrada en si misma demuestra su
emancipacion de la realidad material evadiéndose del peso terrestre. Esta tendencia se
muestra incluso en ciertas obras de la escultura y la arquitectura modernas.

Ficura 14

La experiencia de vuelo y las fotografias que se tomaron desde el aire, al alterar las
convenciones visuales, contribuyeron a este desarrollo. La cAmara cinematogréfica rehlsa
mantener su linea de vision paralela a la tierra y presenta asi aspectos en los que el eje de
gravitacion se desplaza libremente, y donde la parte inferior del cuadro no esta
necesariamente mas poblada que la superior. La danza moderna, al considerar el peso del
cuerpo humano -que béllet clasicohabia tratado de negar- y, al mismo tiempo, seguir la
tendencia general de ir desde la pantomina realista a la abstraccion, ha incurrido en un
interesante conflicto interior.



Algunos artistas abstractos modernos sostienen que sus obras se pueden hacer girar
libremente, pues mantienen su equilibrio en todas las orientaciones espaciales. Como esto
descarta toda compensacion de la asimetria del espacio, la pretension, resulta sospechosa.
En un experimento reciente se les pidié a veinte observadores que dijeran en qué caso
estaban invertidas algunas obras pictdricas abstractas. Su juicio fue correcto con
significativa frecuencia y resultaron tan acertadas las respuestas de los estudiantes de arte
como las de los legos.

Derecha e izquierda

La asimetria de la derecha e izquierda plantea un intrincado problema. Lo expondré aqui
solo en el grado en que interesa a la psicologia del equilibrio visual. El historiador de arte
Wolfflin llamo la atencién sobre el hecho de que los cuadros alteran su apariencia y pierden
significacién cuando se los observa segun la imagen que devuelve el espejo. Advirtié que
esto sucede porque los cuadros se "leen" de izquierda a derecha y, naturalmente, la
secuencia se altera cuando el cuadro se invierte. Wolfflin observd que la direccion de la
diagonal que va desde la parte inferior izquierda a la parte superior derecha, se ve
ascendente; la otra, descendente. Todo objeto Pictérico parece pesar mas hacia la derecha
del cuadro; por ejemplo, cuando la figura de Sixto, éiddonna Sixtinale Rafael, se
transporta a la derecha por haberse invertido el cuadro, se hace tan pesada que la
composicién entera parece derrumbarse (fig. 15). Gaffron profundizé la investigacion, en
especial en un libro, donde intenté mostrar en detallado analisis, que los

grabados de Rembrandt adquieren su verdadero significado solo cuando se los ve en la

Fievea 15



secuencia en que el artista los grabd sobre la plancha y no en las impresiones invertidas a
las que estamos acostumbrados. De acuerdo con Gaffron, el observador experimenta un
cuadro como si lo abordara desde la izquierda. Se identifica subjetivamente con la izquierda
y sea cual fuere el contenido de dicha parte, ésta asume maxima importancia. Esto
concuerda con las observaciones de Dean acerca de las llamadas areas escénicas del teatro.
Afirma gque cuando se levanta el telon al comienzo del acto, el publico mira primero a su
izquierda. El lado izquierdo del escenario es considerado como el mas fuerte. En un grupo

de dos o tres actores, el que se encuentra a la izquierda domina la escena.

Resultara evidente que, al abordarse un cuadro por la izquierda, se crea asi un segundo
centro asimétrico. Este centro subjetivo, al igual que el centro del marco, cobra importancia
e influye por consiguiente en la composicion. El resultado sera una relacién
contrapuntistica entre los dos centros competidores.

Lo mismo que la superficie que se halla en torno del centro del marco, la del centro
subjetivo, a la izquierda, puede soportar un mayor peso compositivo, y ésta parece ser la
razon por la cual la pesada figura de Sixto, situada a la izquierda, no altera el equilibrio de
la composicion. Al transportarsela a la derecha, se opera el "efecto de palanca" en relacion
con ambos centros y, por lo tanto, se hace pesada y demasiado llamativa. Existe, pues, una
extraia diferencia entre una figura importante y "centrada" a la izquierda, y la misma
figura, pesada y llamativa, a la derecha. En la Crucifixion de Griinewald del altar de
Isenheim, el grupo que forman Maria y el Evangelista, a la izquierda, adquiere, después de
la figura de Cristo, que ocupa el centro, la maxima importancia, mientras que Juan Bautista,
a la derecha, es el claro heraldo que llama la atencién sobre la escena que sefiala. A un actor
gue entre al escenario por la derecha se lo advierte de inmediato, pero el foco de la accion,
si no ocupa el centro, se centra a la izquierda. En la pantomima tradicional inglesa, la Reina
de las Hadas -cuya causa se da por sentado cuenta con la simpatia del espectador aparece
siempre por la izquierda, mientras que el Rey de los Demonios entra por el lado del
apuntador, es decir, por la derecha del espectador.

Al cabo de sus observaciones sobre los fendmenos de la derecha y la izquierda, Wolfflin
recuerda a sus lectores que los ha descripto pero que no los ha explicado, y afiade: "Segun
parece, poseen profundas raices, raices que alcanzan los mas hondos fundamentos de
nuestra naturaleza sensitiva". Al presente, las explicaciones mas corrientes son las de la
linea empirista: se leen los cuadros de izquierda a derecha por un habito adquirido en la
lectura de libros. El neuropsiquiatra Stanley Cobb dice al hablar de la utilizacién de las
manos: "se han propuesto multiples ideas fantasiosas: desde la teoria sobre la mayor
irrigacion sanguinea del hemisferio izquierdo, hasta la teoria heliocéntrica, que afirma nada
menos que la mano derecha predomina, porque el hombre se originé al norte del Ecuador y,



al mirar el sol, se sinti6 impresionado por el hecho de que las cosas se movian hacia la
derecha. Asi, la derecha se convirtié en el simbolo de la rectitud y la destreza, y las cosas

de la izquierda eran siniestras. Es interesante observar que aproximadamente el setenta por
ciento de los fetos humanos se coloca en el Utero en posicidén "occipital posterior

izquierda", esto es, enfrentando la derecha. No se ha podido nunca averiguar si éstos son
los que se convierten luego en la mayoria que constituyen los nifios en quienes predomina

el uso de la mano derecha. Es probable que este predominio se deba al azar que opera en la
herencia.

Gaffron relaciona el fenédmeno con el dominio del hemisferio izquierdo de la corteza
cerebral, que contiene los centros superiores del lenguaje, la escritura y la lectura, en las
personas en quienes predomina el uso de la mano derecha. Si este dominio se aplica
igualmente al centro de vision izquierdo, quiere decir que "existe una diferencia en la
percepcion de los datos visuales; que favorece a aquellos que se perciben en la parte
derecha del campo visual" la vision del lado derecho seria mas articulada, de ahi, la mayor
claridad de los objetos que aparecen en esa direccion, la atencidén hacia lo que sucede a la
izquierda compensaria esa asimetria y el 0jo se desplazaria espontaneamente desde el
primer lugar de atencion al area de vision mas articulada. Este es el estado actual de la
hipétesis.

I. El equilibrio y la mente humana

Hasta aqui he descripto el equilibrio como un medio de evitar la ambigiiedad y la desunion,
es decir, como un recurso indispensable para que un enunciado artistico sea inteligible. Este
no es el modo habitual de tratar el tema. Lo mas corriente es afirmar que el artista trata de
lograr un equilibrio porque éste es deseable por si mismo. ¢ Por qué es deseable? "Porque es
agradable y satisface." Esto expresa la teoria hedonista, que define la motivacion humana
por la busqueda del placer y el rechazo de los sentimientos dolorosos. En la actualidad ya
deberia haberse advertido que esta venerable teoria es correcta pero inutil. Lo explica todo

y no explica nada.

Lo que necesitamos saber es por qué una actividad o situacién en particular resulta
placentera.

Se ha afirmado que el artista trata de obtener el equilibrio, porque mantener el equilibrio
corporal es una de las necesidades mas elementales del hombre. Se dice que cuando el
observador contempla una figura desequilibrada, experimenta en su propio cuerpo una
sensacion de desequilibrio que se produce por una especie de analogia espontanea. De ahi
la necesidad de una composicion equilibrada.



Esta afirmacién se basa en la teoria mas que en la observacion. No existe prueba concreta
gue demuestre que tales reacciones musculares ante la experiencia visual sean frecuentes,
intensas o decisivas. La tendencia a explicar las reacciones visuales (o auditivas) por
reacciones kinestésicas no se limita a la psicologia del equilibrio. Esto se discutirda mas
tarde desde un punto de vista critico. He ofrecido ya otra teoria posible: la reaccién visual
de un observador puede considerarse la contraparte psicolégica de la tendencia al equilibrio
gue supuestamente existe en las fuerzas fisiol6gicas del area conical del cerebro.

Ninguna do las dos teorias, sin embargo, resulta suficiente. Ambas se refieren a tendencias
especificas del cuerpo y, por lo tanto, no pueden hacer justicia a la funcion profundamente
espiritual que desempeiria el arte. Debemos suponer que la necesidad de equilibrio
corresponde a una experiencia humana universal de mucho mayor alcance. El fenémeno del
equilibrio debe considerarse en un contexto mas amplio.

La psicologia de la motivacién se ha enriquecido recientemente con un estilo de
pensamiento que ha conducido a investigadores de distintos campos del conocimiento a
conclusiones similares. En fisica, el principio de entropia, conocida también como segunda
ley de termodinamica, afirma que en todo sistema aislado, cada estado representa un
decrecimiento irreversible de energia activa. El universo tiende a un estado de equilibrio en
el cual todas las asimetrias de distribucion existente se eliminaran. De este modo, toda
actividad fisica puede definirse como una tendencia al equilibrio. En psicologia, los
teorizadores de I@estalt han llegado a la conclusion de que todo campo psicolégico
tiende a la organizacién mas simple, mas equilibrada y mas regular posible. Segun el
"principio del placer", interpreta Freukel curso de los acaeceres psiquicos es estimulado por
una tension de displacer y sigue una direccién que lo conducird a una reduccion de la
tensioén. Por ultimo, el fisico L. L. Whyte ha quedado tan impresionado con la universalidad
de la idea, que ha formulado un "principio unitario" que respalda toda actividad natural.
Segun este principio, "la asimetria decrece en sistemas aislables".

De acuerdo con esta linea de pensamiento, la psicologia ha definido la motivacién como
"el desequilibrio del organismo que provoca la accién para restaurar la estabilidad”. El
establecimiento de este principio significa incuestionablemente un decisivo paso adelante,
pero, al mismo tiempo, su aplicacion unilateral conduce a una concepcion de la motivacion
intolerablemente estética. El organismo se presenta semejante a una laguna estancada, solo
movida a la accion cuando una piedra quiebra la equilibrada paz de su superficie; y se
limita su actividad al restablecimiento de su paz perdida. Freud fue quien estuvo mas cerca
de aceptar este punto de vista en sus consecuencias radicales. Describid los instintos
basicos del hombre como una expresién de la naturaleza conservadora de la materia
viviente, como una tendencia innata a volver a un estado primitivo; se refirié a la



importancia fundamental del "instinto de muerte”, un intento de retornar a la existencia
inorganica. De acuerdo con el principio de economia de Freud, el hombre tiende siempre a
gastar la menor cantidad de energia posible. Es perezoso por naturaleza.

Contrariamente a esta opinion, se puede afirmar que el ser humano, sin los impedimentos
gue imponen las dolencias fisicas 0 mentales, se realiza no en la inaccion, sino haciendo,
moviéndose, cambiando, creciendo, avanzando, produciendo, creando, explotando. De
ningun modo se justifica la extrafia concepcion de la vida, segun la cual ésta consiste en un
intento de ponerse fin a si misma lo mas pronto posible. En realidad, bien podria ser que la
principal caracteristica de un organismo consistiera en una anomalia de la naturaleza, pues
al tomar constantemente energia de su medio ambiente, sostiene una lucha desigual contra
la ley universal de la entropia.

Una afirmacion semejante no contradice la importancia del equilibrio, que sigue siendo
la meta final de todo deseo, tarea y problema por resolver. Pero la carrera no se emprende
solo por amor al triunfo.

En la vida humana el equilibrio se obtiene solo parcial y temporariamente. Aun asi, una
persona comprometida en la contienda y la accion trata constantemente de organizar las
fuerzas en oposicidn que constituyen su situacion vital de tal modo que resulte el mejor
equilibrio posible. Las necesidades y los deberes, que a menudo no concuerdan, deben
reconciliarse, y en el grupo de que se forma parte habra una maniobra constante de reajuste
gue reduzca al minimo la fraccion de los intereses divergentes.

El equilibrio como vehiculo de significacion

La exposicion precedente concierne al arte de dos maneras. En primer lugar, el equilibrio
compositivo refleja una tendencia que probablemente constituye la fuente principal de toda
la actividad del universo. El arte efectia lo que de otro modo nunca podrian realizar los
multiples esfuerzos que constituyen la vida humana. Pero al mismo tiempo, la obra de arte
esté lejos de ser una mera imagen del equilibrio. Si definimos el arte -y éste es el segundo
aspecto a que me refiero- como el intento y el logro del equilibrio, la armonia, el orden, la
unidad, regresamos a la misma unilateralidad perniciosa a que llegaron los psicélogos que
formularon la concepcion estética de la motivacién humana. Asi como en la vida el énfasis
debe recaer sobre la actividad orientada y no sobre el reposo vacio, en el arte no deben
recalcarse el equilibrio, la armonia o la unidad, sino la constelacién de fuerzas orientadas
gue estan equilibrandose, ordenandose y unificAndose.



Una obra de arte es una enunciacion acerca de la naturaleza de la realidad. De un nimero
infinito de posibles configuraciones de fuerzas, escoge y presenta una. En cualquier
configuracion semejante, el todo determina el lugar, el caracter y la magnitud de cada
fuerza, y a su vez, de la articulacién de todas las fuerzas que lo integran resulta una
estructura unificada. Esto significa que cada estructura de existencia se presenta en su
forma valida. La obra de arte es la solucion necesaria y final del problema de cémo
organizar una estructura de realidad de caracteristicas dadas.

En cambio, si se le dice al lego que el arte consiste en producir equilibrio o armonia,
inferiria con sorpresa que, aparentemente, al celebrado oficio de artista no le atafie nada
superior a la modesta satisfaccion que experimenta la doncella cuando arregla
simétricamente chucherias sobre la chimenea. Y cuando un conferenciante trata de explicar
laraison d'&re de un cuadro, mostrando en detalle la forma en que colores, masas y
direcciones se equilibran, supondra que, por razones desconocidas, los artistas han logrado
convertir astutamente el juego de la doncella en una industria provechosa.

Mucho de lo que actualmente se dice del arte, deja al que escucha en la posicién de alguien
a quien se explica el funcionamiento de una méaquina desconocida sin ofrecerle ningan
indicio acerca de su aplicacién. Solo cuando se le dicla obra de arte tiene un

contenido -y que toda organizacion de color y forma se lleva acabo exclusivamente con el
objeto de revelar ese contenido-, solo entonces entendera por qué esas formas equilibradas
pueden concernirle.

La consideracion del arte como un conjunto de relaciones formales desorienta y hace que el
publico se vuelva indiferente. Asimismo tiene efectos igualmente devastadores sobre la
practica artistica: un artista que encare su obra con la sola intencion de lograr equilibrio y
armonia, sin tener en cuenta lo que debe equilibrar, se perdera en un juego arbitrario con la
forma. En esto se ha desperdiciado mucho talento en las ultimas décadas. Figurativo o
abstracto, Unicamente el contenido puede determinar la configuracion a seguir y su
organizacion o composicién pictérica. Por lo tanto, la funcion del equilibrio solo puede
mostrarse sefialando la significacién que ayuda a hacerlo visible. De acuerdo con Leonardo,
en una buena obra pictdrica, "la distribucion o arreglo de las figuras se dispone en
concordancia con las condiciones que se desee que represente la accion". No es necesario
gue la concentracién en el contenido sea consciente o se formule intelectualmente. Es una
cuestiéon de actitud que puede ser ignorada enteramente por el artista mismo.



Madame Cizanne sentada en una silla amarilla

Después de tanta teoria he aqui un ejemplo concreto de la forma de encarar el arte que
sostengo. Elegi deliberadamente un cuadro que a primera vista parece simple -hermoso,
pero quiza no demasiado artistico-, una obra al lado de la cual los visitantes de museos
pasan de largo, sin detenerse mucho. El analisis que haga debera ser detallado, para que la
rigueza de esta obra maestra se destaque, al menos en parte.

El retrato que hizo Cézanne de su mujer, sentada en una silla amarilla (fig. 16), fue
pintado entre los afios 1888 y 1890. Lo que primero llama la atencién del observador es la
combinacion de tranquilidad externa e intensa actividad potencial. La figura en reposo esta
cargada de energia, impulsada en la misma direccion que sigue la mirada de la mujer. La
figura esta quieta y
afincada, pero al mismo
tiempo es tan liviana
como si estuviera
suspendida en el espacio.
Se eleva, y sin embargo,
descansa en si misma.

Esta mezcla sutil de
serenidad y vigor, de
firmeza y de libertad
descorporizada, puede
describirse como la
particular configuracion
de las fuerzas que
representan el tema de la
obra. ¢ Como se logra el
efecto?

Ficura 16



El cuadro posee un formato vertical cuya proporcion es aproximadamente de 5:4. Esto
alarga el conjunto en direccion de la vertical y refuerza el caracter longilineo de la figura, la
sillay la cabeza. La silla es algo mas delgada que el marco y la figura algo mas que la silla,
de modo que hay una escala de delgadez creciente que avanza desde el fondo a la silla 'y
desde ésta a la figura del primer plano. Al mismo tiempo los hombros y los brazos forman

e = o un ovalo en torno al punto
medio del cuadro, una médula
central de estabilidad que
contrarresta la presencia de los
rectangulos y se repite en
escala reducida en la cabeza.

Una banda oscura divide el
fondo en dos rectangulos (fig.
17.), ambos mas alargados que
el marco. Su proporcién es de
3:2 para el inferior, y de 2:1
para el superior. Esto significa
gue los rectangulos acenttan
mas la horizontal que el marco
la vertical. Aunque
constituyen un contrapunto de
la vertical, al mismo tiempo,
por el hecho de que el
rectangulo inferior es mas alto
gue el superior, realzan el
movimiento de verticalidad
del conjunto. Segun Denman Ross, los 0jos se mueven siguiendo la direccion que marcan
los intervalos decrecientes; en el caso de este cuadro, hacia arriba.

Ya se observé que existe una escala de delgadez creciente que avanza desde el fondo
hacia el observador. Este efecto de crescendo se acentla por otros varios factores. Los tres
elementos principales del cuadro se superponen espacialmente unos a otros: una secuencia
de tres planos avanza desde el fondo, sobre la silla, hacia la figura. Esta secuencia
tridimensional se sostiene por otra bidimensional -una serie de pasos- que avanza desde la
pequefia porcion de banda oscura a la extrema izquierda, sobre el angulo de la silla, hacia la
cabeza. En forma similar, existe una escala de luminosidad creciente, que va desde la banda
oscura hasta la cara y las manos claras, que constituyen los dos focos de la composicion. El
rojo brillante de la etiqueta también hace avanzar la figura. Todos estos factores se



combinan para lograr un pronunciado movimiento gradual de avance.

Los tres planos principales se superponen en la direccion que va desde la izquierda
alejada hacia la derecha cercana. Este movimiento lateral hacia la derecha se contrarresta
por la ubicacion de la silla, que se encuentra mas bien en la mitad izquierda del cuadro y
establece asi un movimiento subordinado retardante hacia la izquierda. Pero el movimiento
dominante hacia la derecha se realza por la posicién asimétrica de la figura en relacién con
la silla, dado que la figura se encuentra mas bien en la mitad derecha de ésta. La tendencia
hacia la derecha se acentla aun mas por la division desigual de la figura, cuya parte mayor
estd a la izquierda (la nariz divide la cara en una proporcién aproximada de 5:2.) Una vez
mas los ojos se mueven en direccién de los intervalos decrecientes, es decir, de izquierda a
derecha. El cuello en forma de curva, también se desliza hacia la derecha.

La figura y la silla definen aproximadamente el mismo angulo respecto del marco. Se
recordara que, de por si, todas las direcciones son ambiguas; de modo que esta inclinacion
puede leerse hacia la parte superior izquierda, hacia la parte inferior derecha o hacia ambas
a la vez. Sin embargo, la composicién en su totalidad permite definir la orientacién del
movimiento. Tanto la parte superior de la figura como el centro de la parte inferior de la
silla, se sitlan en la vertical central del cuadro. Se logra asi que la silla tenga un punto de
anclaje o pivote en la parte inferior, con relacién al cual se inclina hacia la izquierda; la
cabeza de la mujer, doblemente estabilizada por su localizacién en la vertical central y en el
centro del rectangulo de la parte superior del fondo, es el elemento fundamental respecto
del cual el cuerpo de la figura se inclina adelantandose hacia la derecha. De este modo los
dos focos de la composicion se enfrentan: la cabeza -donde localizamos la mente reposa
sélidamente las manos -los instrumentos del trabajo avanzan apenas manifestando su
actividad potencial. Pero un ingenioso contrapunto complica la situacion: la cabeza, aunque
en reposo, denuncia su actividad en los ojos vigilantes y la dinAmica asimetria del cuarto de
perfil; las manos, aunque se adelantan, descansan enlazadas en tranquila simetria.

La inclinacién hacia adelante de la figura se compensa porque, como la silla esta
sélidamente fundada sobre la parte inferior del cuadro, mientras que su parte superior acaba
suelta en el espacio. Pero la libre elevacion de la cabeza esta contrarrestada no solo por su
ubicacion central, sino también por su cercania al borde superior del marco, se eleva tanto
gue halla un nuevo amparo. Asi como la escala musical se eleva desde la base de la clave
tonal solo para volver a una nueva base que dista una octava de la anterior, del mismo
modo la figura se eleva en el marco desde su base inferior, solo para hallar nuevo reposo en
la base superior, en el otro extremo del marco. Como el llamado tono "dominante" de la
escala, la cabeza, en su ubicacion elevada no solo se aleja todo lo posible del punto de
partida, la base inferior, sino que también, al mismo tiempo, entra en la 6rbita de la base
superior, a la cual se aproxima. Hay, pues, una similitud entre la estructura de la escala
musical y la composicién enmarcada. Ambas muestran una combinacion de dos principios



estructurales: el aumento gradual de intensidad que se produce al avanzar desde abajo hacia
arriba, y la simetria de los extremos, por la cual, el acto de ascensiéon desde la base se
transforma finalmente en una caida hacia arriba en una nueva base, de modo que ese
abandono de un estado de reposo resulta ser el reflejo exacto del retorno a un nuevo estado
de reposo. Si este analisis es correcto, ademas de revelar la riqueza de las relaciones
dindmicas que contiene una obra de arte demostrara también que dichas relaciones
establecen el particular equilibrio entre el reposo y la actividad que se describié
anteriormente como el tema del contenido del cuadro. Solo dandose cuenta de cOmo estas
relaciones interpretan el contenido, puede uno entender y apreciar su excelencia artistica.

Deben afadirse todavia observaciones generales. Habra de tenerse en cuenta que el
motivo del cuadro es una parte integrante de su concepcion. Solo porque las formas se
reconocen como cabeza, cuerpo manos, sillas, desempefian su papel particular en la
composicién. El hecho de que la cabeza sea el asiento de la mente es por lo menos tan
importante Como su forma, su color o su ubicacion. Como estructura abstracta los
elementos formales del cuadro, para trasmitir un significado semejante, hubieran tenido que
ser completamente distintos. El conocimiento que posee el observador de lo que significa
una mujer de mediana edad sentada contribuye en gran medida a la significacion del
cuadro. Y también se habra observado que la composicién descansa en una especie de
contrapunto, es decir, en muchos elementos que se contrarrestan. No crea ambigledad. La
ambigiedad hace que la enunciacién artistica sea confusa porque coloca al observador en el
limite entre dos 0 mas afirmaciones que no se sintetizan en una totalidad. Por regla general,
el contrapunto pictérico esta jerarquizado; coloca una fuerza dominante frente a una
subordinada. Cada momento de la relacién en si mismo es desequilibrado; juntos, se
equilibran para formar la estructura de la obra integrada.

1
LA FORMA

Veo un objeto. Veo el mundo que me rodea. ¢ Qué significan estas afirmaciones? Para los
fines de la vida cotidiana, el acto visual es esencialmente un medio de orientacion practica.
En ese sentido, ver es determinar por medio de los 0jos que un cierto objeto esta presente
en cierto lugar. Este hecho constituye la forma méas elemental de identificacién. El marido
gue entra en su dormitorio por la noche, percibe una mancha oscura sobre la almohada
blanca y "ve" asi que su mujer se halla en el lugar habitual. Con una mayor iluminacién
vera mas, pero en principio, la orientacion requiere solamente un minimo de indicios. Un
hombre que padecia una lesién cerebral habia perdido la capacidad de percibir la forma,
basta el punto de no reconocer un circulo con solo mirarlo. Sin embargo, era capaz de



conservar su empleo y manejarse en la vida cotidiana. Distinguia a un ser humano, largo y
angosto, de un automdévil, que era mucho mas ancho. Estos datos rudimentarios eran todo
lo que le hacia falta para transitar por la calle. Mucha gente, que goza de un sentido de la
vista intacto, no lo utiliza con mayores ventajas durante la mayor parte del dia.

la vision como exploraciéon activa

Es evidente que ver puede tener una significacion mayor que la que hemos acotado. ¢ Qué
implica este acto? El proceso 6ptico, tal como lo describe la fisica, es bien conocido. La luz
es emitida o reflejada por los objetos del ambiente. Las lentes del ojo proyectan la imagen
de dichos objetos sobre las retinas, que trasmiten el mensaje al cerebro. Pero, ¢y la
correspondiente experiencia psicolégica? Hubo un momento en que se describié la
experiencia visual por analogia con el proceso fisico. En lo que respecta al acto visual, se
suponia que la psique se desempefiaba en forma muy semejante a una cadmara fotografica.
Pero si en lugar de suponer nada, se observan los hechos con mente desprejuiciada, se
descubre que la visién esta muy lejos de ser un artefacto de registro mecéanico; En primer
lugar, la visién no es una mera recepciéon pasiva. El mundo de imagenes no se estampa
sencillamente sobre un érgano fielmente sensitivo. Antes bien, al observar un objeto, le
salimos al encuentro. Nos movemos a través del espacio alzando un dedo invisible, nos
trasladamos a los lugares distantes donde se encuentran las cosas, las tocamos, las asimos,
examinamos su superficie, estimamos sus limites, exploramos su textura. Es una ocupacion
eminentemente activa.

Impresionados por esta experiencia, algunos pensadores de la Antigiedad

describieron el proceso fisico de la vision segun el sentido que en ella descubrian. Platén,
por ejemplo, en stliimeo, afirma que el fuego sutil que calienta el cuerpo humano, mana

por los ojos en una corriente suave y densa de luz. De esta manera se establece un puente
tangible entre el observador y lo observado; sobre este puente se desliza hacia los ojos la
luz que emana del objeto y de alli, hasta el alma. La éptica primitiva vivié ya su momento,
pero la experiencia que ilustra permanece viva y todavia se mantiene en las

descripciones poéticas, por ejemplo, en estas palabras de T. S. Eliot: "La

mirada no vista paso, porque las rosas tenian un aspecto de flores contempladas."

La visién difiere, pues, de la camara fotografica dado que consiste en una exploracion
activa antes que en un registro pasivo. Es altamente selectiva, no solo porque se concentra
en la que llama la atencién, sino también por su modo de entrar en contacto con cualquier
objeto. La camara registra con igual fidelidad todos los detalles; no sucede lo mismo con la
vision. Desde el punto de vista fisico, se limita a la capacidad de determinacion que tienen
las retinas; al observar detenidamente un objeto, encontramos que los ojos disponen de un



equipo que les permite ver detalle por detalle. Pero, por lo general, ver no es escudrifiar.
¢,Qué vemos cuando miramos?

Captacion de lo esencial

Ver significa captar unos pocos rasgos destacados del objeto: el azul del cielo, la curva del
cuello del cisne, la rectangularidad del libro, el brillo del metal, la estrechez del cigarrillo.
Unas pocas lineas y puntos bastan para reconocer con presteza "un rostro". No solo los
miembros de la cultura Occidental, entre quienes podria sospecharse la existencia de un
acuerdo sobre una "Lengua de signos", sino que también lo reconocen los nifios, los
salvajes y los animales. Kohler provocoé el espanto de sus chimpancés al mostrarles
"mufiecas hechas del modo mas elemental" con botones negros por ojos. Un caricaturista
habil puede lograr en su obra la mas viva semejanza con el modelo, mediante unas pocas
lineas bien elegidas. Reconocemos una figura familiar desde lejos, viendo solo las
proporciones o los movimientos mas elementales. Una fotografia de impresion pobre puede
reducir una cara a una coleccién de puntos de diversos grises, y permitir, no obstante un
reconocimiento inmediato.

Unos pocos rasgos escogidos, pues, son capaces de promover la presencia de un objeto
complejo. En realidad, no solo bastan para identificarlo, sino que incluso trasmiten la vivida
impresion de ser la cosa completa y "real". La capacidad que tienen las caracteristicas
perceptuales mas destacadas de reemplazar el objeto en su totalidad se manifiesta con suma
claridad en ciertas reacciones innatas de los animales. Lorenz refiere el caso de
experiencias hechas con un petirrojo, que comienza a pelear no bien se le muestra una
pulgada cuadrada de las plumas bermejas del pecho de un ejemplar de su propia especie.
Las aves y los peces reaccionan ante objetos que reproducen una o varias caracteristicas
basicas de tamafio, forma, color o movimiento, como si se hallara presente el animal que
representan. Lorenz sefiala que las cualidades tipicas de tales "desencadenamientos"
perceptuales son la regularidad geométrica de la forma y el movimiento, las notas puras 'y
los colores sin mezcla del espectro.

Claro esta que estos experimentos prueban solo que las caracteristicas aisladas de un
objeto provocan la misma conducta que la aparicién del animal completo, y no que los dos
estimulos se muestren en realidad iguales. Por ejemplo, Lorenz observé también que un pez
distingue entre un ejemplar de su cardumen y un intruso hostil de la misma especie, aunque
ambos exhiban los mismos colores de lucha. Los seres humanos, por cierto, son conscientes
de inmediato que los minimos cambios que se producen en los objetos que conocen bien.
Las pequefias modificaciones de tensién muscular o del color de la piel que dan a un rostro
aspecto de cansancio, asi como la linea que traza el 1apiz de cejas o los pocos kilos que



alteran el peso, se notan con presteza, aunque el observador no pueda precisar en qué
consiste el cambio que produce la impresion de conjunto.

En resumen, unas pocas caracteristicas notorias determinan la identidad de un objeto
percibido y crean una figura integrada en la que también influyen algunas cualidades
secundarias. Se necesita cierto entrenamiento para poder ver cuadros que contengan riqueza
de detalles realistas, pero que no destaguen los rasgos perceptuales sobresalientes. Jung
refiere el caso de algunos aborigenes africanos que no podian reconocer el motivo de las
fotografias de una revista que les mostraba, hasta que uno de ellos, siguiendo la silueta de
las figuras con el dedo, exclamé: "iSon hombres blancos!".

Conceptos perceptuales

Existen pruebas suficientes de que, en el desenvolvimiento organico, la percepcién
comienza con la captaciéon de los rasgos estructurales destacados. Por ejemplo, algunos
nifios de dos afos y unos chimpancés aprendieron que de dos cajas que se les daba, una,
gue tenia un triangulo de cierto tamafio y forma, contenia siempre comida tentadora, y
pudieron luego aplicar su aprendizaje, sin ninguna dificultad, a triangulos de apariencia
muy diferente. El triAngulo podia ser mas grande, mas pequefio, o invertido. Se
reemplazaba un triangulo blanco sobre fondo negro, por otro negro sobre fondo blanco; o
un triangulo trazado con lineas, por una superficie triangular. Estos cambios no parecian
obstaculizar mucho el reconocimiento. Se obtuvieron resultados semejantes con ratas.
Lashley afirma que las transposiciones sencillas de este tipo "son universales, desde los
insectos hasta los primates."

Los psicélogos todavia se refieren al proceso perceptual que revela esta clase de
conducta, como a un proceso de "generalizacién”. El término proviene de un encaramiento
intelectualista, que ha sido refutado precisamente por los experimentos a que se aplica. Se
suponia que la percepcion comenzaba con el registro, de casos individuales, cuyas
propiedades comunes solo podian generalizar criaturas capaces de formar conceptos
intelectualmente. Segun este encaramiento, los triAngulos de distinto tamafio, orientacion y
color, solo pueden ser reconocidos por observadores cuyo cerebro esta lo suficientemente
maduro como para haber abstraido el concepto general de triangularidad, a partir de una
serie de observaciones particulares. En consecuencia, el hecho de que los nifios y los
animales, sin experiencia de abstraccion logica fueran capaces de realizar tareas semejantes
sin dificultad, fue recibido con desconcertada sorpresa.

Estos descubrimientos experimentales exigieron un vuelco completo de la teoria de la
percepcion. Ya no parecia posible pensar que la vision fuera un proceso que partiera de los



casos particulares para remontarse a lo general. Por el contrario, lleg6 a ser evidente que las
caracteristicas estructurales globales eran los datos primarios de la percepcion, de modo
gue la triangularidad no era un producto tardio de la abstraccion intelectual, sino

una experiencia mas elemental que el registro de los detalles individuales.

Los nifitos distinguen el "caracter perruno” de los perros antes de que sean capaces de
individualizarlos. Pronto mostraré la importancia que tiene este descubrimiento psicolégico
para el entendimiento de la forma artistica.

La nueva teoria plantea un problema peculiar. Es evidente que las caracteristicas
estructurales globales, en las que segun se cree consiste el percepto, no las produce
explicitamente ninguna pauta estimulante en patrticular.

Por ejemplo, una cabeza humana -0 un grupo de cabezas puede verse redonday, sin
embargo, la redondez no forma parte del estimulo. Toda cabeza tiene su complejidad
particular de linea, que se aproxima a la redondez; pero si dicha redondez no se produce
intelectualmente, sino que se la ve de inmediato. ¢,como se introduce en el percepto? Mi
respuesta es que la configuracion de estimulos parece intervenir en el proceso perceptual
solo en la medida en que evoque en el cerebro una estructura especifica de categorias
sensoriales generales, que "reemplazan” al estimulo de un modo parecido al que, en una
descripcion cientifica, una trama de conceptos generales se da como el equivalente de un
fendmeno de la realidad.

Asi como de la naturaleza intima de los conceptos cientificos esta excluida la posibilidad de
captar el fendmeno "en si , los perceptos no pueden contener, ni parcial ni totalmente, el
estimulo material "en si". Lo maximo que un hombre de ciencia puede aproximarse a una
manzana consiste en la obtencién de la medida de su peso, tamafio, ubicacién y gusto. Lo
maximo que el percepto pueda acercarse al estimulo "manzana", consiste en la
representacion que de ella obtenga a través de una estructura especifica de cualidades
sensibles, tales como redondez, peso, gusto, color.

Cuando se mira un rostro, hay, aungque fuere en un primer momento, un registro pasivo de
todos o, por lo menos, de algunos de sus rasgos individuales de contorno, tamafo, o color?
Ver una cara, no significa la produccion de una estructura de rasgos tales como la delgadez
del conjunto, la rectitud de las cejas, el avance de la nariz, o el azul de los 0jos? se da mas
bien una adecuacién de las caracteristicas perceptuales a la estructura que el estimulo
material sugiere, que una recepcion del material en bruto de por si. ¢ No son estas
estructuras totales o categorias de forma, tamafio, proporcion, color, lo que se obtiene y
utiliza cuando vemos, reconocemos, recordamos? ¢No son estas categorias los
prerrequisitos indispensables que nos permiten entender perceptualmente?

Cuando miramos una forma simple y regular -un cuadrado por ejemplo- el fenbmeno no
resulta evidente. El caracter de cuadrado parece darse literalmente en el estimulo. Pero si



abandonamos el mundo de las formas bien definidas que construye el hombre y
contemplamos el paisaje que nos rodea, ¢, qué vemos? Una masa de arboles y un matorral
constituyen un objeto visual bastante cadtico. Algunos troncos sin ramas pueden guardar
una direccién definida que la vista puede seguir, y un arbol o un arbusto a menudo
presentan una forma de esfera o de cono bastante inteligible. También puede haber una
textura general que comprenda las hojas y el verdor de las ramas, pero queda mucho en el
paisaje que la vista sencillamente no puede captar. Y solo en la medida en que el panorama
confuso sea visto como una configuracion de direcciones claramente definidas, tamafios,
formas geométricas y colores, puede decirse que se lo percibe realmente.

Los procesos cerebrales que posibilitan esta articulacion son desconocidos. Podemos
suponer que en el area cortical de la visién surgen patrones de estructura simple en
respuesta a las cualidades perceptuales que se indican mas o menos; claramente en el
material en bruto del estimulo. Pero por el momento esto es pura teoria que se infiere de lo
observado en la experiencia. Si lo que procede es correcto, debemos admitir que la
percepcion consiste en la formulacion de "conceptos perceptuales”. Esta terminologia,
segun el modo tradicional de considerar la cuestidn, resulta extrafia, pues se supone gue los
sentidos se limitan a lo concreto, mientras que solo lo, abstracto es objeto de conceptos. Sin
embargo, el proceso visual, tal como se lo acaba de describir, parece llenar las condiciones
de la formulacion de conceptos. La vision act6a’ sobre el material en bruto de la
experiencia, creando un patrén correlativo de formas generales que se aplican no solo al
caso individual concreto, sino también a un namero infinito de otros casos.

El uso de la palabra "concepto” no debe hacer pensar de ninguna manera que el acto de
percibir sea una operacion intelectual. Debe pensarse que los procesos descriptos tienen
lugar en el aparato visual. Pero el término, en cambio, debe sugerir que existe una notable
similitud entre las actividades elementales de los sentidos y las mas elevadas del pensar o
del razonar. Tanta es esta similitud, que los psicologos creyeron a menudo que lo
formulado por los sentidos se debia a una ayuda secreta que prestaba el intelecto. Hablaron
de conclusiones o computaciones inconscientes porque daban por sobrentendido que la
percepcion de por si no podia hacer otra cosa que registrar mecanicamente los mensajes del
mundo exterior. Ahora parece haberse descubierto que tanto a un nivel perceptual como a
un nivel conceptual operan los mismos mecanismos, de modo que al trabajo de los sentidos
deben aplicarse inevitablemente términos como concepto, juicio, légica, abstraccion,
conclusién y computacion. El pensamiento psicoldgico reciente admite pues que
consideremos el acto visual como una actividad creadora de la psique humana. La
percepcion logra al nivel de los sentidos lo que en el reino de la razén se llama
entendimiento. La vista de todo hombre participa también, aunque modestamente, de la
admirada capacidad del artista para producir figuras que interpretan la experiencia en forma



valida por medio de la forma organizada. Ver es comprender.
Qué es la forma?

La forma es una de las caracteristicas esenciales de los objetos que la vista capta. Se refiere
a los aspectos espaciales de las cosas, excepto su ubicacion y orientacién, esto es, no nos
indica dénde se encuentra un objeto, ni tampoco si esta al revés o al derecho. Concierne en
primer lugar a los limites de las masas. Los cuerpos tridimensionales estan limitados por
superficies bidimensionales; las superficies, por bordes unidimensionales -lineas, por
ejemplo-. Los sentidos pueden explorar sin impedimento los limites exteriores de los

objetos. Pero la forma de un cuarto, una caverna o una boca nos es dada por los limites
interiores de los sdlidos; exterior e interior concurren para constituir la forma de objetos

tales como tazas, sombreros y guantes, o0 compiten entre si para lograrlo.

Ademas, el aspecto de un objeto nunca se determina solo por la imagen que impresiona
al ojo. La parte posterior oculta de una pelota, que de manera l6gica completa la forma
esférica parcialmente visible desde adelante, es una parte realmente presente en el percepto.
No vemos una esfera parcial, sino completa. El conocimiento y la observacion estan tan
intimamente ligados, que cuando miramos la cara de una persona, el pelo de la nuca esta
presente en la imagen recibida. Del mismo modo, la forma interna de las cosas esta a
menudo presente en la concepcidn visual: un observador puede ver en un reloj el
mecanismo que contiene; en las ropas de una persona, las formas del cuerpo; en el cuerpo,
un continente de cavidades, érganos, musculos y vasos sanguineos. En las artes se revelan
varias concepciones sobre lo que constituye la forma visible de los objetos. En el estilo de
pintura occidental que cred el Renacimiento, la forma se reduce a lo que se ve desde un
punto de vista fijo de observacién; los egipcios, los indios norteamericanos y los cubistas
no tienen en cuenta esta restriccion; los nifios dibujan el nene en el vientre de la madre; los
bosquimanos, los 6érganos e intestinos en la imagen de un canguro, y el escultor Henry
Moore modela una cabeza humana como un yelmo vacio cuyo interior, visible, es tan
importante como la parte externa. De esto seguiremos hablando mas adelante.

Por ultimo, de lo que se acaba de decir, se desprende que la forma de un objeto no
coincide necesariamente con los limites efectivos del cuerpo fisico. Cuando una persona a
la que se ha preguntado qué aspecto tiene una escalera de caracol, describe con el dedo una
espiral ascendente, no esta dando su silueta, sino la trayectoria principal que la caracteriza,
inexistente en realidad en el objeto.



La figura 18 presenta una cara, aunque esté, ausente el borde exterior. La verdadera
forma de un objeto se constituye, pues, por sus caracteristicas
espaciales esenciales.

P

> 0 Influencia del pasado
la forma no solo se determina por lo que impresiona al ojo en el

V momento de la observacién. La experiencia del momento presente

nunca se da aislada:
Figura 18
es la mas reciente entre un namero infinito de experiencias sensibles que han tenido lugar
en el curso de la vida pasada de la persona. La nueva imagen, pues, entra en contacto con
las formas percibidas en el pasado, las cuales han dejado su huella en la memoria. Sobre la
base de su similitud, estas huellas de forma se influyen reciprocamente, y la nueva imagen
no puede escapar a esta influencia. Las imagenes de forma definida poseen el vigor
suficiente como para resistir a cualquier influencia observable de las huellas de la memoria
con que se encuentren. Contienen a veces rasgos ambiguos que, si son influidos
adecuadamente, pueden alterarse. En la figura 19 d se ve claramente la imagen de la
combinacion de una linea vertical y un

triangulo. Sin embargo, al ocupar el ultimo

O : lugar de una serie, es probable que se vea como
el vértice de un cuadrado a punto de

a Y [ d

desaparecer detras de una pared. La figura 20
se transforma
repentinamente cuando
nos enteramos que representa una jirafa que pasa por delante d§
ventana. En este caso, la descripcion verbal despierta una huell
memoria visual que se asemeja lo bastante al dibujo como para g
se establezca un contacto con él. Bajo la influencia de este contg
el dibujo, hasta entonces espacialmente ambiguo, asume una
apariencia que intensifica aln la semejanza.

Ficuna 19

Freura 20

Existe un experimento conocido por todos los estudiantes de
psicologia, en el cual la percepcién y la reproduccién de las formas ambiguas estan sujetas
a la influencia de la instruccién verbal. Por ejemplo, de hab6rsele dicho al. Sujeto que en
breve apareceria un reloj de arena en la pantalla, la figura 21 a se reproducia, como b,
mientras que, de esperar una mesa, el resultado era c. Estos experimentos han sido
errbneamente utilizados para probar que lo que vemos esta determinado sencillamente por



el conocimiento adquirido previamente. En realidad, solo ilustra el hecho de que la imagen
mas reciente es una parte indivisible del

enorme acopio almacenado en la

memoria. Este vinculo con el pasado

puede tener o no un efecto tangible:

depende de que las huellas actualizadas

sean lo suficientemente intensas como
a, & c

para lograr ventaja sobre la debilidad
Ficuas 21 _ estructural (ambigiiedad) de la figura
percibida. Es cuestién. de la intensidad
relativa de la pauta. estimulante con respecto a la de la estructura de las huellas evocadas.

Otros experimentos muestran que por mas que los observadores hayan tenido oportunidad
de memorizar una figura dada centenares de veces, cuando se la muestra en otro contexto
permanece invisible. Por ejemplo, se ha llegado a conocer perfectamente la figusan22

O I RES
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Ficura 22
embargo, b se muestra espontaneamente como un rectangulo y un cuadrado, y no como el
hexagono familiar rodeado por las formas c. Es poco probable que la conocida forma del 4
se descubra, espontaneamente en la figura 23. Cuando la pauta estimulante se encuentra en
violenta oposicion con la estructura de una figura previamente
conocida, ni siquiera una abundante experiencia adquirida en el

pasado lo capacitara para ejercer su influencia. Esto demuestran
los ejemplos deamouflagegue hemos propuesto.

La influencia de la memoria es particularmente notable

cuando una intensa necesidad personal hace que el observador
desee ver objetos de ciertas propiedades perceptuales.

Ficura 23 Gombrich afirma: "Cuanto mayor atractivo biolégico nos

presente un objeto, tanto mas afinados estaremos para

reconocerlo; y tanto mayor sera pues nuestra tolerancia ante sus posibles deficiencias de
correspondencia formal”. Un hombre que espere a su novia en una esquina creera
reconocerla en casi todas las mujeres que pasen y esta tirania de la huella de la memoria se
ahondara a medida que la hora avance. Un psicoanalista descubrié érganos genitales y




Gteros en toda obra de arte. La psicologia, ctestde Rorschach, utiliza la influencia que
las necesidades personales tienen en la percepcion. La ambigledad estructural de las
manchas de tinta utilizadas en d@s&admite una gran variedad de interpretaciones, de
modo que el observador tiene oportunidad de elegir espontdneamente la que se adecue

mejor a su estado de animo.

Vision de la forma

Como pueden describirse las caracteristicas espaciales que constituyen la forma? El modo
mas adecuado pareceria consistir en determinar la ubicacion espacial de todos los puntos
gue establecen dichas caracteristicas. Esto podria ejemplificarse por un procedimiento que
recomienda encarecidamente a los escultores el arquitecto renacentista Leon Battista

Ficura 24

Alberti en su tratad®ella Statua,
del que se ha tomado la figura 24.
Con ayuda de la regla, el
transportador y la plomada, todo
punto de la estatua puede
describirse mediante angulos y
distancias y con un nimero
suficiente de mediciones, puede
lograrse un duplicado de la misma.
0 también, dice Alberti, la mitad de
la figura puede hacerse en la isla de
Paros y la otra mitad en las
montafas de Carrara, y las partes
se ajustan entre si. Una de las
caracteristicas de este método
consiste en que, si bien posibilita la
reproduccion de un objeto
individual, el resultado se recibe
con sorpresa. La naturaleza de la
forma de la estatua.. de ningun
modo puede inferirse de las
medidas que deben aplicarse antes
gue el resultado sea conocido.

El procedimiento tiene
semejanza con lo que sucede en



geometria analitica, cuando con el objeto de determinar la forma de una figura se fijan
especialmente los puntos en que consiste, por medio de sus distancias a la vertical (y) y la
horizontal (x), coordenadas cartesianas. También en este caso, se puede construir la figura
con un namero suficiente de mediciones. Sin embargo, siempre que sea posible, se ira mas
alla de la mera acumulaciéon de datos que no se relacionen. Se tratara de hallar una formula
gue indique la ubicacion de cada punto, es decir, se buscara una ley total de construccion.
Por ejemplo, la ecuacion de un circulo de radio r es:

(x-ay + (y-b)*=r’

si el centro se encuentra a la distancia a del eje y, y a la distancia b del eje x. Sin embargo,
aun en una férmula de esta clase, apenas se logra otro resultado que no sea la suma de
localizaciones de un numero infinito de puntos que unidos constituyen un circulo. No se
nos dice mucho, sobre la naturaleza de la figura resultante.

¢, Qué sucede en la percepcion? El ojo, con el objeto de ver una forma, podria registrar la
ubicacion especial de muchos de los puntos que la constituyen y luego sumarla, El
comportamiento de las personas que han perdido la capacidad de ver formas a causa de una
lesion cerebral es lo que mas se aproxima a este método. Trazan la silueta de una figura
dada, mediante movimientos de los dedos o la cabeza y luego llegan a saber, por los
resultados, que se trataba de la figura de un triangulo, por ejemplo. Pero son incapaces de
ver el triangulo. Se conducen como el turista que, cuando reconstruye el camino tortuoso

gue ha seguido por el laberinto de una ciudad desconocida, llega a la conclusion de que ha
caminado en circulo.

El ojo normal no actia de Me modo, en absoluto, sino, que capta la forma
inmediatamente, es decir,

se apodera de la ley

general de su

constituclion. ¢ Qué forma

ve el 0jo? Cuando se trata

de figuras muy simples y
regulares, que dictan su
forma al ojo en términos
inequivocos, la respuesta resulta obvia: un cuadrado se ve como un cuadrado. Pero, ¢,qué
sucede cuando se trata de una figura como la 26? Vale la pena considerar por qué la
mayoria ve espontdneamente en ella un cuadrado (fig. 25 a) y no las figuras 25 b 0 25 c.,

a y 2 [
Ficura 25



Si a la figura 26 se le agregan cuatro puntos mas, el cuadrado desaparece para convertirse
en lo que ahora constituye un octégoho o incluso una circunferencia (fig. 27). En el centro
de las cruces de la figura 28 aparecen circulos blancos o -para algunos observadores
cuadrados, aunque no haya rastro alguno de contornos circulares o cuadrados. ¢,Por qué
circulos y cuadrados y no ninguna otra forma?

. . Esta clase de fendmenos encuentra su explicacion en lo que la
psicologia de la Gestalt ha llamado la ley basica de la
percepcion visual, que afirma que todo patron estimulante

. tiende a verse de modo tal, que la estructura resultante sea tan
Ficura 26 simple como lo permitan las condiciones dadas.
— ———— — t— — I_..
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Fieuna 27 ¢ QUE se entiende por Simplicidad? En primer lugar, la

simplicidad puede definirse por el efecto que ciertos fenébmenos
tienen sobre el observador y su significado puede limitarse a tales reacciones subjetivas.
Por ejemplo, lo que Spinoza afirmé sobre el orden; puede aplicarse también a la
simplicidad. De acuerdo con él, creemos firmemente que hay un orden en las cosas, aunque
nada sabemos de ellas o de su esencia. "Porque cuando las cosas se disponen de tal modo
gue al sernos presentadas por los sentidos podemos imaginarlas facilmente y, por
consiguiente recordarlas, las llamamos bien ordenadas; y, en el caso opuesto, mal
ordenadas o confusas." Para seguir explotando ursimilar, la simplicidad puede
definirse por el grado de tension con que se carga la experiencia del observador a partir de
un fenémeno y por el proceso que paralelamente tiene lugar en el cerebro. Estas
definiciones son incompletas por mas de una razén. En primer lugar, la reaccion del
observador puede ser inadecuada: un fendémeno puede parecerle sumamente complicado o
confuso porgue, debido a su propio estado de animo, no es capaz de captar su simplicidad;
0, a, la inversa, una situacion puede resultarle simple, porgue es ciego a sus complejidad.

De acuerdo con nuestros propdésies necesario definir la simplicidad no solo por sus
efectos sobre los individuos, sino también por las condiciones estructurales precisas que
hacen que una figura resulte simple. Deben considerarse las de la figura experimentada, y



también las del estimulo que produce la experiencia. En efecto, la naturaleza de la
simplicidad puede entenderse solo si se las considera al mismo tiempo como una propiedad
de los patrones fisicos en si mismos, sin tener en cuenta que un sujeto los contemple o no.

En la practica, el término "simplicidad" se utiliza con dos acepciones distintas. Se dice que
una cancién folkl6rica es mas simple que una sinfonia, o que el dibujo de un nifio lo es mas
gue una obra de Tiépolo. Lo que implica que, al referirse a figuras que contienen solo unos
pocos elementos y admiten pocas relaciones en conformidad con dichos elementos, la
palabra se usa con un sentido casi cuantitativo. En esto caso, el antonimo de simplicidad es
complejidad.

En el campo de las artes la palabra se refiere frecuentemente a algo distinto y mas
importante. Los dibujos tipicos de los nifios, asi como los objetos de arte verdaderamente
primitivos, logran la simplicidad del conjunto por medios simples. Esto no vale para ningun
estilo artistico maduro; obras de apariencia, "simple" resultan ser muy complejas. Al
examinar la superficie de una buena estatua egipcia, las formas que constituyen un templo
griego o las relaciones formales de una buena escultura africana, advertimos que merecen
cualquier otro calificativo antes que el de elemental. La misma afirmacion vale para los
bisontes de las cavernas prehistéricas, los santos bizantinos o los cuadros de Henri
Rousseau. La razon por la cual dudamos en considerar como "obras de arte" el dibujo de un
nifio, una piramide egipcia o ciertos edificios funcionales, reside en que parece
indispensable un minimo de complejidad o riqueza. Recientemente el arquitecto Peter
Blake escribié: "Dentro de un afio, poco mas o0 menos, en los Estados Unidos habra solo un
tipo de producto industrial: pildoras brillantes y de terminacién pulida. Las pequefias seran
capsulas de vitaminas; las medianas, televisores o maquinas de escribir, y las grandes,
automoviles, aeroplanos o trenes." Y Blake no opinaba que nos estemos aproximando a un
pinaculo de cultura artistica.

Cuando se alaba una obra de arte por "su simplicidad”, en realidad uno se esta refiriendo al
modo en que se organizan la riqueza de significacion y forma en una estructura total que
define claramente el lugar y la funcién de cada uno de los detalles en el conjunto. Kurt Badt
dice de Rubens, que es uno de los artistas mas simples, lo cual pareceria paraddjico.
Explica:

"Claro que para, captar su simplicidad es necesario entender un orden que domina un
enorme mundo de fuerzas activeBadt define la simplicidad artistica como "el

ordenamiento mas habil de los medios basado en la compresién de lo esencial, a lo cual
todo lo demas debe subordinarse". Menciona como simplicidad artistica, entre otros, el
método de Ticiano, que obtiene una obra pictérica de una trama de pinceladas cortas. "se
abandona el doble sistema de superficie y contornos. Un nuevo grado de simplicidad



se alcanza. El cuadro entero se logra mediante un solo procedimiento. Hasta entonces los
objetos determinaban la linea; ésta se utiliza solo para limites o0 sombras y, acaso, para
conseguir acentos luminoso; ahora la linea también representa el brillo, el espacio y el aire,
cumpliéndose asi con una necesidad de mayor simplicidad que la durable estabilidad de la
forma se identifiqgue con el siempre cambiante proceso de la vida." Asimismo Rembrandt,
en un cierto momento de su desarrollo estilistico, con el objeto de lograr una mayor
simplicidad abandoné el empleo del azul porque no se ajustaba a la armonia que lograba
con el castafio dorado, el rojo, el ocre y el verde oliva. Badt se refiere también a la técnica
grafica de Durero y de sus contemporaneos, que representaban la sombra y el volumen
mediante los mismos trazos curvados que usaban en el contorno de las figuras,
obteniéndose asi, una vez mas, simplicidad por unificacién de medios.

En la obra de arte madura, todas las cosas parecen tener semejanza entre si. El cielo, el
mar, el suelo, los arboles y las figuras humanas cobran la apariencia de estar hechas de una
misma sustancia, con lo que no se falsea nada, sino, por el contrario, se lo recrea todo,
mediante la subordinacion al poder unificador del gran artista. Todo gran artista da a luz un
nuevo universo en el que los objetos familiares adquieren una apariencia que nunca habian
tenido antes. Esta apariencia, lejos de ser una distorsién o una traicion, reinterpreta la vieja
verdad de un modo vivificante y esclarecedor. La unidad de la concepcion del artista
produce una simplicidad que, sin ser incompatible con la complejidad, manifiesta su virtud
solo cuando domina la abundancia de la existencia y no cuando se entrega a la pobreza de
la abstinencia.

La ley de parsimonia -0 el principio de economia- de los métodos cientificos exige que, de
ajustarse varias hipotesis a los hechos, se elija la mas simple. De acuerdo con Cohen 'y
Nagel, "se dice que una hipétesis es mas simple que otra cuando el niumero de tipos
independientes de elementos es menor en la primera que en la segunda”. Una hipotesis
semejante debe permitir que el cientifico abarque todos los aspectos del fenémeno que se
investiga con un minimo de suposiciones y, de ser posible, que explique no solo una
variedad particular de objetos o acontecimientos, sino toda la esfera de fenémenos que
incluye esta categoria.

—— E.jT El principio de parsimonia es
> | valido estéticamente en cuanto el
artista no debe ir mas alli de lo que
sea necesario para su propadsito. Sigue
el ejemplo de la naturaleza que, segun las palabras de Isaac Newton, "nada hace en vano, y

lo que abunda resulta vano cuando con menos alcanza; porque la naturaleza se complace en
la simplicidad y no asume la pompa de las causas superfluas". A esta altura de la

Fwcera 29



exposicidn resultara claro que la simplicidad no puede definirse por el nUmero de
elementos que contiene una figura. Claro esta que el nimero de elementos tiene influencia
en la simplicidad del conjunto, pero los ejemplos de las figuras 29 y 30 muestran que la
figura de mayor nimero de elementos posee, sin embargo, la estructura mas simple. Los
siete elementos de la escala tonal completa se combinan en un esquema que se desarrolla
coherentemente y a intervalos iguales. La figura 29 b tiene solo cuatro elementos, pero es
menos simple porque consiste en una cuarta descendente, una quinta ascendente y una
tercera ascendente.

Se han usado dos direcciones y tres intervalos distintos. La
estructura de la figura es mas compleja a pesar de tener
menos elementos. Del mismo modo, el cuadrado regular,
Ficvra 30 con sus cuatro lados y sus cuatro angulos es mas simple
gue el triangulo irregular (fig. 30). Los cuatro lados del
cuadrado son de igual medida y se encuentran a igual

. distancia del centro. Se han usado solo dos direcciones, la
: 4 vertical y la horizontal, y los cuatro angulos son iguales.
e - . . . .
: L, La figura resultante tiene un alto grado de simetria (con
» - .z
: " respecto a cuatro ejes). El triingulo posee menos
Ficura 31 elementos, pero varian en tamafio y ubicacion, y no hay

ninguna simetria.

La linea recta es simple porque posee solo una direccién

\ Y invariable. Las lineas paralelas son mas simples que las
. gue definen un angulo, porque su relacion puede definirse
~ & por una sola distancia constante. El angulo recto es mas
Ficura 32 simple que los que no lo son, porque da lugar a una

subdivision del espacio que se basa sobre un Unico angulo
(fig. 31). Las figuras 32 a'y 32 b serian idénticas a no ser por la ubicacion relativa de las
partes; en b poseen un centro comun, lo que hace que la figura sea mas simple.

Elementos, en si mismos de forma simple, pueden distribuirse de tal modo que
constituyan un grupo sumamente complejo. Algunos pintores abstractos, como Joseph
Albers, Piet Mondrian, o Ben Nibholsoti, utilizaron este método para lograr composiciones
de gran rigueza, ejecutadas con elementos geométricos. La figura 33 constituye el esquema
de composicion de un relieve de Ben Nicholson. Sus elementos son todo lo simples que
puedan ser en una obra de arte. La composicién consta de un circulo regular y completo y
de una serie de figuras rectangulares, paralelas entre si y al marco.

Sin embargo, y sin tener en cuenta las diferencias de profundidad que, en el relieve original,



definen los planos en sus relaciones reciprocas, el efecto total no es elemental. En el
conjunto, las diversas unidades formales no se entorpecen entre si, pero el rectdngulo B se
superpone a los rectangulos D y E (fig. 34). Ademas, se produce una inconsecuencia que
complica aun el conjunto el hecho de
gue B se adhiere por su borde superior
al marco exterior que definen los
3 < _ rectdngulos mas grandes; éste, por otra
A parte,. lo encuadra a gran distancia.
Los tres rectangulos exteriores son
aproximada pero no exactamente de la
misma proporcién y sus centros se
D ‘ hallan cerca, pero no coinciden. La
extrema aproximacion de proporcion y
ubicacion produce una tensiéon
considerable, que obliga a la
- sensibilidad
del observador
a hacer dtiles
distinciones.
Esta
afirmacion es
valida para la
composicién
entera. Dos de
las unidades
o ) .~ interinas, Ay

_ C, son
claramente rectangulares; D, considerada completa, tiende a ser un cuadrado (ya que es
mas ancha que alta, lo que compensa la sobreestimacion que se acostumbra a hacer de la
vertical); By E , de completarse esta ultima , tienen una apariencia rectangular, pero, son
de una tan ligera verticalidad, que sus proporciones lindan con las del cuadrado; esta
aproximacion, al exigir un sutil discernimiento, crea una nueva tension. El centro de la
estructura total no coincide con ninguno de los puntos de la composicion, ni tampoco el eje
central horizontal toca ninguno de los vértices. El eje central vertical se acerca mucho al
centro de B, y crea asi un elemento de simplicidad entre ese rectangulo y la superficie total
de la obra. Lo mismo vale para el circulo, Y, sin embargo, tanto éste como B se desvian lo
bastante del eje vertical como para resultar claramente asimétricos entre si. El circulo no se
encuentra ni en el centro de B ni en el de la estructura total; y los vértices de B, que
avanzan sobre D y,Bo poseen ninguna relacién simple con las estructuras de dichos
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rectangulos.

¢ Y cOmo es gue a pesar de todo la estructura total posee unidad? Algunos de los factores de
simplicidad han sido ya mencionados. Ademas, si se prolonga el lado inferior de C, este
seria tangente al circulo; y si se aumentara el tamafio de A hasta convertirlo en un

cuadrado, este cuadrado tocaria también el circulo. Estas coincidencias contribuyen a que el
circulo se mantenga en su lugar. Y también hay un equilibrio general de las proporciones,
las distancias y las direcciones, que crea la simplicidad indispensable de la obra como
conjunto. Aln asi, se vera por este ejemplo que elementos muy simples pueden combinarse
para formar una estructura compleja.

Puedo ya ahora definir la simplicidad por el nimero de caracteristicas estructurales que
constituyen una figura. En un sentido absoluto, algo es simple cuando esta constituido por
un numero pequefio de caracteristicas estructurales; en un sentido relativo, cuando un
material complejo se organiza con el menor nimero posible de caracteristicas
estructurales.

Por "caracteristicas" no quiero decir elementos. Son propiedades estructurales que, en lo
gue respecta a la forma, pueden describirse en términos de distancia y angularidad. Si
aumento de diez a veinte el nUmero de radios trazados en un circulo, el nUmero de
elementos ha crecido, pero el de caracteristicas estructurales permanece invariable. Porque,
cualquiera que sea el numero de radios trazados, para describir la constitucién del todo
basta definir una distancia y un angulo. Las caracteristicas estructurales deben
determinarse por la estructura total. Aunque haya pocas caracteristicas en una superficie
limitada, puede que ésta haga que el numero de las del conjunto aumente, lo que equivale a
decir, en otras palabras, que lo que hace simple a una parte, puede hacer que el todo no lo
sea tanto. En la figura 35, la recta es la conexion mas simple
entre los puntos a y b, solo en cuanto pasemos por alto que la
curva constituye una estructura total mas simple.

Las condiciones de la simplicidad

Habia sefialado que la tendencia a la simplicidad de la estructura
en el campo cerebral hace que el percepto sea tan simple como
sea posible. Pero la simplicidad de la experiencia resultante
Figura 35 depende también de: a) la simplicidad del estimulo que da
origen al percepto; b) la simplicidad del significado que
transmite el percepto; c) la relacion entre significado y percepto, y d) el de equipo mental




del observador en cuestion.

El estimulo es la figura que se proyecta sobre las retinas. No se trata de una experiencia

psiquica, sino de un objeto fisico. Como tal, posee ciertas propiedades objetivas que pueden

describirse independientemente de las de la experiencia a que da lugar. Por ejemplo,
cuando se mira sin mas la figura 26, el patrén estimulante que se proyecta

o o sobre el fondo del ojo consiste en cuatro puntos iguales. Cuatro de las
distancias que separan los puntos entre si son iguales. En cuatro casos, tres

.me 26. de los puntos forman una constelacién que constituye un angulo recto.
Psicolégicamente, estas propiedades geométricas exigen que se manifiesten
conexiones en linea recta entre las unidades y que se establezcan angulos

o i @® rectos. Por otra parte, la conexién mas simple posible entre los cuatro puntos

® @ seria la circunferencia. Si la simplicidad del percepto fuera el tnico factor
® PY @ por considerar, seria de esperar que el observador viera un circulo. Pero el
Frouma 27 resultado perceptual se determina por la estructura del estimulo en relacién
con la tendencia a la mayor simplicidad posible de la corteza cerebral; esto
es, la figura percibida sera la que combine las condiciones del estimulo retiniano con las
tendencias dindmicas de la corteza cerebral de modo tal que se logre la estructura mas
simple posible. En la figura 26, si la tendencia a la circularidad del cerebro dominara la
rectangularidad potencial del estimulo, produciria una mayor tensiéon (menor simplicidad)
gue la que produce la "aquiescencia" del cerebro en constituir la forma menos simple del
cuadrado (pero afin lo bastante simple), que es la que mejor se ajusta al estimulo. En la
figura 27, las relaciones rectangulares entre las unidades del estimulo son menos
dominantes y, a causa de la ubicacion de los ocho puntos, hay una mayor aproximaciéon a la
forma circular. En estas condiciones, la solucion mas simple consiste en el triunfo de la
circularidad. Esto, respecto de la influencia del patron estimulante sobre el percepto.

Es propio de la naturaleza del arte trasmitir significados. La forma siempre sefiala algo
gue esta mas alla de ella misma. Una masa de arcilla o un grupo de lineas pueden
representar una figura humana. Una obra pictérica abstracta puede llanBuegié&d
Woogie de la Victoriaksta significacion o contenido puede ser relativamente simple
(Desnudo en reposo) o sumamente comglRgbelibn dominada par un gobierno sabio).

El caracter de la significacién y su relacién con la forma visible que debe expresarlo,
influyen en la determinacién del grado de simplicidad de la obra total. Si se utiliza un
percepto en si mismo simple para expresar algo complejo, el resultado no es simple.
Cuando un sordomudo quiere contar una historia y emite un gemido, la estructura del
sonido es por cierto simple, pero el resultado total produce una tensién tan grande entre la
forma audible y lo que pretende transmitir, como la que sufre un cuerpo humano
comprimido por un corsé cilindrico. Pocas palabras en sentencias cortas no constituyen



necesariamente una exposicion simple, aunque el prejuicio popular mantenga lo contrario.
La discrepancia entre significacion compleja y forma simple puede dar origen a algo
sumamente complicado. Un significado muy simple, claro esta, servido por una forma que
también lo es, da lugar a algo sumamente simple. (Lo cual, desde un punto de vista
artistico, puede resultar aburrido).

Supdngase que un pintor representara a Cain y Abel como dos figuras de parecido
exacto, que se enfrentaran simétricamente en idéntica actitud. El significado comprenderia
las diferencias entre el bien y el mal, el asesino y la victima, la aceptacion y el rechazo,
mientras que el cuadro mostraria similitud entre los dos hombres. El efecto de la obra no
seria simple.

Estos ejemplos muestran que la simplicidad requiere una correspondencia de estructura
entre la significacion y la figura perceptible. Esta correspondencia estructural ha, sido
llamada "isomorfismo" por los psicologos dédastalt.

Por ultimo, debe considerarse el "equipo” o actitud del observador individual. Existe un
experimento psicoldgico en el que se hace aparecer gradualmente un cuadrado sobre una
pantalla mediante la proyeccion de una luz cada vez mas intensa. Si el sujeto espera ver un
cuadrado, reconocera antes la figura que si se le ha hecho creer que la figura proyectada ha
de ser un circulo. La segunda consigna es mas dificil porque la relacion entre lo que se
percibe y lo que se anticipa posee una estructura menos simple. Alguien que esté
acostumbrado a escuchar masica compuesta segun el modo diaténico, encontrara que una
composicién de Alban Berg suena de una manera mucho mas complicada de lo que es en
realidad en sus propios términos, pues la relaciona con un modelo estructural que no le
corresponde. Por otra parte existen factores profundamente arraigados en la personalidad
humana, que pueden provocar otras complicaciones. Las figuras delgadas y colgantes de El
Greco resultaran dificiles para un observador al que el éxtasis ascético le resulta extrafio o
repulsivo. Las curvas no eran compatibles con el temperamento de Piet Mondrian;
aparentemente su personalidad exigia la estricta estabilidad de las rectas verticales y
horizontales.

La simplicidad fisica

La tendencia al equilibrio de la forma (véase el capitulo 1) puede describirse como la
tendencia a la simplicidad. El equilibrio, al eliminar el equivoco y la, desunién, hace que
una composicién logre mayor simplicidad. Se dijo que no solo existe en situaciones
psiquicas, sino también en las fisicas. ¢ Vale esto para la simplicidad en general? ¢la



simplicidad es una propiedad objetiva de los objetos materiales o se refiere solo a una
experiencia subjetiva y al juicio del observador?

Se veréa que la definicién de simplicidad que diéramos anteriormente se puede aplicar
directamente a la estructura fisica. Que el cuerpo de una estrella de mar posea menos
caracteristicas estructurales que el de un hombre, es un hecho independiente de la reaccion
de cualquier observador. Una margarita es objetivamente mas simple que una orquidea. Las
piedras con que esta construida la tumba de Teodorico, en Ravena, poseen una distribucion
mas simple que las empleadas en la catedral de Milan, hecho independiente de que, dadas
ciertas condiciones culturales, se prefiera la una o la otra.

Respecto de la simplicidad fisica, existe una diferencia decisiva entre los objetos
naturales y las obras de arte. La simplicidad de las obras de arte pertenece solo a la
superficie externa. La simplicidad de una figura de arcilla no es un producto de la estructura
interna de la arcilla, sino algo que el hombre le impone. En las artes visuales, la forma es
algo que se le impone al material desde afuera, excepto ciertas cualidades inherentes al
medio empleado, como el peso de la piedra, la veta de una madera, o la viscosidad de la
pintura, que también intervienen en su constitucion. En realidad, el artista tiende a no
utilizar materiales que, como los cristales o las plantas, poseen un alto grado de
organizacion. El arte del arreglo de las flores es hibrido, pues somete la forma organica a un
orden creado por el hombre. Y nos inclinamos a considerar el teatro y la danza como artes
secundarias porque dependen de la forma y el funcionamiento del cuerpo humano.
Kracauer ha sefialado que las composiciones fotograficas con formas muy definidas
falsifican el medio, que consiste en la articulacion de la mente organizadora y la realidad
fisica.

La forma artistica se construye, mientras que la organica se desarrolla. "Aungue nosotros
Mismos nos constituyamos o modelemos segun un desarrollo insensible, nada podemos
crear de esa manera", apunt6 Paul Valéry. La forma de una concha o una hoja es una
manifestacion externa de las formas interiores que produjeron el objeto. La historia del
desarrollo de un arbol resulta algo visible. Las olas del mar, los limites esféricos de los
planetas, los contornos del cuerpo humano, reflejan todos la fuerza que los constituyd y los
posee. Si la armonia pitagérica de las esferas existiera, resultaria un ejemplo de arte como
manifestacion directa del proceso natural. Pero los medios amorfos de la forma que concibe
el hombre son el marmol, la madera y la pintura.

La sorprendente simplicidad de algunas formas naturales es el resultado que corresponde
a la simple distribucion de las fuerzas que las crearon. Estas formas manifiestan de manera
sensible la tendencia a la simplicidad de la naturaleza. Si esta tendencia es general, ¢,por



gué la forma regular y simétrica es relativamente rara?. La respuesta reside en que la
tendencia a la simplicidad solo puede ejercerse sin trabas en los "sistemas aislables" (para
usar la expresion de L. L. Whyte) es, decir, en configuraciones que pueden considerarse
practicamente cerradas, de modo que no reciben influencia del medio ambiente en que se
encuentran. Los organismos son sistemas abiertos que constantemente toman energia y la
expiden. Esta energia se gasta en las actividades que conforman las funciones del
organismo. Los procesos de crecimiento constituyen una de dichas funciones. El tallo o
tronco de una planta crece hacia arriba. Sin embargo, dentro de los limites de esta actividad
dirigida, resulta la forma méas simple posible. De este modo, el tallo o tronco puede crecer
siguiendo aproximadamente una linea recta, y su seccién ser circular. El cuerpo humano, en
relacion al plano vertical del medio, es aproximadamente simétrico y en la constitucién de
los detalles se encuentran por doquier aproximaciones a las formas esféricas, cilindricas,
parabdlicas o planas.

En la naturaleza abundan otros factores que obstaculizan su tendencia a la simplicidad. El
movimiento de moléculas que produce el calor crea un amasijo amorfo del tipo que se da,
por ejemplo, en los gases y los liquidos. De un modo mas especifico, los objetos se
obstaculizan continuamente los unos a los otros. La simetria potencial de un abol es
perturbada por la vecindad de otros arboles, como también por la accion dirigida del viento,
el agua y la luz. Leemos sobre el poeta italiano Giacomo Leopardi: "Mientras el nifio
dominaba con maestria folios oscuros, sus huesos degeneraban, su espina dorsal se curvaba
mas alli de toda redencién posible, su vista se arruinaba".

Los objetos o cuerpos pueden considerarse como procesos que observamos en cierta
etapa, mas o menos constante, de su desarrollo. En dicha etapa se advierten las huellas de
su tendencia a la simplicidad, asi como las huellas de las actividades dirigidas que los hacen
desarrollarse y cumplir con sus ficciones o que obstaculizan sus tendencias intrinsecas. Esta
es la raz6n por la cual el hombre goza en la contemplacion de la forma regular y simétrica,
imagen de la paz y la perfeccion alcanzadas. Pero para que esta simplicidad resulte valiosa
debe haber sido conquistada mediante una victoria sobre las fuerzas obstaculizantes de la
naturaleza. ¢,Por qué, cuando recogemos un objeto en la playa a causa de la regularidad de
su forma, lo arrojamos desilusionados y despectivos, al descubrir que se trata de un peine o
una lata salidos de la fabrica? Porque la simplicidad del producto de fabrica se logra con
baratura. No ha sido arrancada a las fuerzas de la naturaleza, sino que le ha sido impuesta
desde afuera.



La simplicidad demostrada

De acuerdo con la ley basica de la percepcion visual, todo patron estimulante tiende a verse
de tal modo que la estructura resultante sea tan simple como lo permitan las condiciones
dadas. En cuanto un estimulo fuerte controla la figura por percibir, esta tendencia es menos
notoria. De ser éstas las condiciones vigentes, el mecanismo receptivo se limita a agrupar o
completar el material dado de modo de lograr el resultado mas simple posible. Pero cuanto
mas débil el estimulo, tanto mas radicalmente se afirma la mencionada tendencia
perceptual. Leonardo da Vinci observa que cuando la figura de un hombre se ve desde
lejos, "parecera un cuerpo muy pequeifio, redondo y oscuro. Aparecera redondo, porque la
distancia disminuye tanto la visibilidad de sus partes, que nada es evidente, excepto la masa
de mas bulto". ¢ Por qué la reduccion de tamafio hace que la forma se vea redonda?. La
respuesta consiste en gue la distancia debilita el estimulo en tal grado, que el mecanismo
perceptual queda en libertad de imponerle la forma mas simple posible, vale decir, la del
circulo. Existen otras condiciones que debilitan el estimulo. Por ejemplo, una pobre
iluminacion de la figura percibida o su exposicion durante solo una fraccion de segundo. La
distancia en el tiempo, produce el mismo efecto que la distancia en el espacio; cuando el
estimulo se retira, la huella que permanece en la memoria se debilita. Los efectos de estas
variadas condiciones han sido investigadas experimentalmente.

Las alteraciones que sufre el estimulo en estos experimentos son multiples. Al principio,
por razones que no es dificil determinar, los resultados parecen confusos y hasta
contradictorios. En primer lugar, el percepto y las huellas que permanecen en la memoria
no son directamente accesibles al experimentador. El observador debe comunicarselas de
modo indirecto: por descripcién verbal, dibujo o comparacion de una serie de figuras entre
las que se debe elegir la que mas se parezca a la experimentada. Ninguno de estos métodos
es muy satisfactorio, porque no hay modo de saber en qué grado el resultado se debe a la
experiencia en si, y en qué grado al medio de comunicacién. Afortunadamente, esta
distincién no es esencial para nuestro propésito.

Sin embargo, cuando se consideran los dibujos de los sujetos de experimentacion, es
necesario tomar en cuenta su habilidad técnica, como también su nivel personal respecto
del grado de exactitud requerido. Puede que alguna persona crea que un garabato no muy
riguroso sea la imagen suficientemente exacta de una forma que se tiene en mira y, por lo
tanto, que sea imposible tomar al pie de la letra los detalles de su dibujo. A no ser

gue se permita un cierto grado de tolerancia para con el dibujo con que se pretende
representar la imagen, la interpretacién de los resultados conducira a confusion.



En segundo lugar, percibir y recordar una figura no constituyen un proceso aislado.
Ambos actos estan expuestos a la influencia de innumerables huellas de la memoria que
estan potencialmente activas en la psique del observador. Dado que éstas son las
condiciones que rigen, no podemos pretender que las tendencias subyacentes se manifiesten
rotundamente en todos los ejemplos. Por lo tanto, es preferible que toda interpretacion se
base sobre aquellos ejemplos que ilustran un efecto claramente destacado. No trataré aqui
por separado los resultados que obtuvieron diversos investigadores mediante técnicas
diversas, sino que trataré de resumir el logro del conjunto.

La teoria tradicional afirmaba que, a medida que transcurre el tiempo, las huellas de la
memoria se desvanecen lentamente. Se disuelven, pierden su distincion, se borran sus
caracteristicas individuales y asi se parecen cada vez mas a todo y a nada. Este seria un
proceso de simplificacién gradual a través de una pérdida de estructura articulada. Mas
tarde se planted la cuestidn siguiente: ¢no comprenderia este proceso cambios mas
tangibles de una forma estructural a otra que pudieran describirse concretamente?

En efecto, ha sido posible identificar tales tipos de alteracion. Como demostracién
—-—  sencilla, se expone la figura 36 durante una fraccion de segundo a un
grupo de personas. Se les pide de antemano que tengan lapices y papel
Y preparado para dibujar, sin mucha reflexiéon y con tanta justeza como
les sea posible lo que acaban de ver. Los ejemplos de la figura 37
ilustran esquematicamente el resultado que tipicamente se obtiene.

Figura 36

. . ;l; Realce de la simetria
Los ejemplos dan una idea de la ﬂ? $ i E

impresionante variedad de reacciones
gue se obtienen; algunas se deben a g\ﬁg 55 flr:fleo;plen'ro del detalle no
diferencias individuales; otras, a la

duracion del tiempo de exposicion de
modelo y a la distancia a que se W <7/2g @: Forma fotal simplificada
encuentra el observador. Todos
muestran una simplificacion del patron = T
estimulante. Es admirable la inventiva Y? §V T cierre de los linites
de las soluciones, el poder

imaginativo, que la visién revela a - -

) ] Repeticion de formas similares
pesar de la rapidez y espontaneidad
con que se trazaron los dibujos, que no

tenian otra pretension que registrar V {h} )’l7 Mayor subdivisién

fielmente el modelo exhibido.




Aunqgue algunos detalles de las figuras pueden considerarse mas bien interpretaciones
gréaficas del percepto que sus propiedades, un experimento semejante da prueba suficiente

de que el acto visual importa la solucién de un problema, es decir, la creacién de un todo
organizado.

Nivelacién y agudizacion del estimulo

Aunqgue resulte evidente que los dibujos revelan una tendencia a reducir el nimero de
caracteristicas estructurales, no seria correcto afirmar que la Unica tendencia discernible en
este experimento fue la de lograr una estructura mas simple. Se ha obtenido un resultado
particularmente interesante con figuras que contienen ambigledades del tipo que ilustra la
figura 38. Tant@ como dse desvian ligeramente de la figura simétrica. Cuando se
presentan figuras
semejantes en
condiciones tales que el
control del estimulo se
debilita lo bastante como
para que el observador
tenga cierto margen de
libertad, se producen dos
tipos de reaccion.
Algunas personas

d e f perfeccionan la simetria

Figura 38 del modelo (be),
mientras que otras

exageran la asimetria (c, f). Ahora bien, es evidente que b y e logran la simplificacion del
estimulo, pero también la logran c y f mediante el reemplazo de una figura en la que
compiten dos formas estructurales por otra con un claro dominio de una de ellas. La
anulacién de la ambigledad conduce a la simplificacion de la forma. Se notara, sin
embargo, que aunque las soluciones c y f sean mas simples qu® agndmenos que b y
e. Las solucionesy f agudizan los factores de complejidad inherentes a &wull llamo
"agudizacion” (sharpening) a esta tendencia; a la opuesta, la llamé "nivelacion” (leveling)

La nivelacion se caracteriza por factores tales como la unificacién, la intensificacion de
la simetria, la repeticion, el olvido del detalle no integrado y la eliminacion de la
oblicuidad. Por el contrario, kEgudizacién conduce a la subdivisién, a la intensificacién de
las diferencias y al refuerzo de la oblicuidad. Incluye simplificacion, puesto que concurre a
la anulacion de la ambigtiedad, pero no en los casos en que se la advierte sin que haya



ambigiedad alguna. Mas tarde expondremos esta importante excepcion a la regla general.

A menudo en el mismo dibujo se encuentran factores de nivelacién y de agudizacién. En
la primera (figura 39) en &e logra la simplificacion del

estimulo “a” mediante la intensificacion de la verticalidad
del contorno (nivelacion) y la mayor diferenciacién de los
picos (agudizacion). ¥ simplifica ac mediante la
a b

particion de una figura en dos (agudizacion) con lo que se
logra una mayor regularidad deformas: el circulo y el
cuadrado abierto (nivelacion).

Hasta aqui solo me he referido a los cambios que »
ocurren a causa de la dindmica intrinseca de figuras

especificas. Hay otros casos en gue la alteracion no puedeg d
explicarse Unicamente por la mutua relacién entre el
observador y la figura aislada. Cuando en los
experimentos se usa una serie de figuras, los dibujos
resultantes revelan la influencia que las distintas figuras tienen entre si, ya que a menudo se
observan semejanzas. También el patron estimulante se relaciona a veces con la forma de
los objetos que el observador conoce por su experiencia pasada.

En la figura 40, el modelo, (fig. 39 a) fue adaptado a la forma

de una rama. Tal proceso puede conducir a la simplificacién o

la complicacion de la forma original. Es importante sefalar,

empero, que al adaptar una nueva experiencia perceptual a la

huellas existentes en la memoria, el observador siempre Fiaura 40

simplifica la estructura total de lo memorizado. La adaptacion a

la experiencia pasada no es, por lo tanto, una excepcién a la regla general de la simplicidad.

Figura 39

Una teoria fisiolégica

¢,De ddénde proviene esta tendencia a la simplicidad?. La pregunta coloca al psicélogo frente
a un dilema peculiar. Si se atiene a lo que ocurre en la psique, no puede ir mas alli de la
descripcion e ilustracion del fendmeno. Advierte que si quiere conocer su causa, debe
indagar en lo que sucede en el area cerebral correspondiente. Pero el conocimiento
fisiol6gico de los procesos cerebrales no esta lo suficientemente avanzado como para que
esto sea posible. Debe, por lo tanto, proponer una hipotesis que, por analogia, se base en lo
gue ocurre en el mundo de la fisica, en general, en circunstancias que algo se asemejan.



La fisica nos dice que en un "campo" dado, las fuerzas que lo constituyen se distribuyen
de tal manera que resulta la organizacion mas simple, mas regular y mas simétrica posible.
Cuanto mas independiente sea el campo,y menos constrefiido el juego de sus fuerzas
internas, tanto mas simple sera la distribucion resultante. Ya he advertido que esta
distribucion simple de fuerzas se manifiesta en una forma regular y simétrica Si se supone
gue el area visual de la corteza cerebral constituye un campo de fuerza semejante, puede
esperarse que la tendencia a la distribucién méas simple posible opere en él. Un patrén
estimulante que se proyecte sobre la corteza cerebral alterara este equilibrio, que las fuerzas
del campo trataran de restablecer. La medida en que lo logran dependera de la intensidad
del estimulo. Asi Como el agua o el aceite asumen una forma simple con mas facilidad que
un trozo de madera, del mismo modo un estimulo visual resistira la simplificaciéon de su
forma en la medida en que sea fuerte, es decir, cuando el ojo reciba impresiones netamente
destacadas por parte del objeto observado. Por el contrario, cuando el estimulo es débil, la
tendencia a la simplificacion se ejercera con maxima eficacia. Esto fue ya ilustrado
anteriormente.

. Aungue un estimulo fuerte no admita una verdadera

G @‘ modificacion de su forma, se pueden observar efectos tangibles

. b . de nuestro principio también en condiciones normales de vision.

{ D. : '. La tendencia a la simplificacion se manifestara entonces

; * . ¢®* mediante la subdivision de las figuras. Sabemos ya que cuando

¢ d en el campo visual se nos da un cierto numero de unidades

desunidas, todas o algunas de ellas se ven conectadas del modo

mas simple posible. Los ocho puntos de la figura 41 se veran
como un circulo o un octégono (a) y no como la estrella de
David (b) o la combinaddn de tres unidades que se muestra en

Figura 42 c; los nueve puntos de d se separaran para formar dos unidades
principales: el circulo, y Ademas el apéndice exterior.

Figura 41

por el principio conocido. ¢ qué sucede con las figuras

Figura 43 compactas? Todo el mundo ve en la figura 42 un disco
ininterrumpido y unificado; la figura 43 es una estrella que se
caracteriza por su subdivisién en picos; pero la continuidad del
contorno de la figura 44 se quiebra. La figura entera se separa
para formar un triangulo y un rectangulo, de modo inmediato

0 -como es el caso de algunos observadores- después de un
periodo de incémoda vacilacién y desconcierto durante el cual la
figura trata de "hallar su forma™. Tan definitiva es esta

* La subdivisién del conjunto, pues, se controla legitimamente

Figura 44



subdivision que el observador se sorprende por no hallar una linea que limite la superficie
negra.

¢, Qué sucede con las figuras lineales? Volvamos a mirar la figura 22 y notaremos que
también en ellas la subdivision ocurre de acuerdo con la estructura mas simple posible. Se
observard, sin embargo, que la subdivisién

no impide que las figuras se perciban comoC> </\> K A ZI
un conjunto. La figura 22 b es un conjunto AV <
bastante bien integrado, a modo de estrella, g £ «

gue se ve constituido por dos partes Ficura 22

principales. Estas partes a su vez estan formadas por cuatro lineas cada una, es decir, hay
dos niveles de subdivision. La fuerza relativa del todo y de las partes varia en las distintas
figuras.
Si comparamos los dibujos de la figura 45, de izquierda a derecha, notaremos que, cada vez
menos tienen la apariencia de un
todo, y cada vez mas la de una

B combinacion de partes. Pero en
i ] todos los dibujos se ven tanto las
L partes como el conjunto.

Figura 45

La regla que gobierna el proceso
resulta evidente. El efecto depende del grado de simplicidad del todo en relacién con el
grado de simplicidad de las partes la mayor simplicidad del todo produce una mayor
unidad. Cuanto mas simples las partes, tanto mas claramente tienden a separarse como
entidades independientes.

Lo que es valido para las figuras aisladas lo es también para el campo visual entero. La
oscuridad completa o un cielo sin nubes constituyen una unidad ininterrumpida. La mayor
parte de las veces, sin embargo, el mundo visual se compone de unidades mas o menos
distintas. El grado en que una regién dada del campo se vea como unidad independiente
depende de la simplicidad de su conexién con el campo circundante. Una region puede
identificarse claramente como unidad, ya porque posea una forma simple, ya porque
ninguna de las caracteristicas estructurales del ambiente la incluya en un todo mas amplio.
Por el contrario, una region puede resultar dificilmente aislable, ya porque su propia forma
sea irregular, ya porgue se ajuste parcial o totalmente con comodidad en un contexto mas
amplio. (Por ejemplo, la figur22 adesaparece en el contexto de b, mientras que conserva
en gran parte su identidad en la figura 46.)



Por qué nos engafan los ojos

La subdivisién, puesto que de ella depende la capacidad de ver
objetos, posee la mayor importancia biolégica. Goethe ha
observado qué&Erscheinung uad entzwein sind synonymés
explicitamente, "lo que aparece debe segregarse para aparecer".
Resulta pertinente preguntarse por qué la subdivision del campo

subjetivo de la visién corresponde normalmente a la distribuciéon
Figura 46 objetiva de los objetos del mundo fisico. ¢ Por qué tenemos la
suerte de poder ver el automévil como una cosay la persona que
lo guia como otra y no, paradéjicamente, unificarlos a ambos
para dar origen a un monstruo inconducente? .Algunas veces los
0jos nos engafian. Wertbeimer se refiere al ejemplo de un puente
gue constituye un todo bien convincente con su propia imagen
reflejada en el agua (fig. 47). En el cielo se ven constelaciones
m gue no poseen correspondencia con la ubicacion real de las
@ estrellas en el espacio fisico.d@mouflagemilitar quiebra la
unidad de los objetos en partes que a menudo se funden con el
Figura 47 ambiente, técnica que también utiliza la naturaleza para la
proteccion de algunos animales. Los artistas modernos han hecho
experimentos con nuevas organizaciones de los objetos que contradicen la experiencia
cotidiana. Gertrude Stein cuenta que, durante la primera guerra mundial, Picasso vié armas
disimuladas con pintura @&mouflagey exclamo con sorpresa: "Nosotros hicimos esto:
ies cubismo!"

¢Por qué entonces la mayor parte del tiempo los 0jos nos prestan buenos servicios? se
trata de algo mas que de una feliz coincidencia. En primer lugar, la parte del mundo
edificada por el hombre se adecua a las necesidades humanas. Solo las puertas secretas de
los viejos castillos se confunden con las paredes. En Londres, los buzones estan pintados de
un rojo brillante para que se destaquen de lo que los rodea. Ademas, no solo la psique
humana sigue las leyes de la simplicidad, sino también el mundo fisico, lo que significa que
la apariencia exterior de los objetos naturales sera tan simple como sus condiciones se lo
permitan; y una forma simple facilita la segregacién. Los procesos fisicos separados
tienden a producir una separacion visual que les corresponda. El color rojo y la redondez de
las manzanas se diferencian del color y la forma de las hojas, no para comodidad de los
recolectores sino porgue son la manifestacién exterior de los procesos biolégicos que hacen



gue las manzanas se separen y diferencien de las hojas y las ramas, constituidas por otros
procesos distintos. Por ultimo, la forma simple, en especial la simétrica, contribuye a que se
produzca el equilibrio fisico. Impide que las paredes y los arboles caigan y por lo tanto, la
prefieren en sus construcciones la naturaleza y el hombre. En Ultima instancia, pues, la util
correspondencia entre el modo en que vemos las cosas y el modo de ser de éstas, es el
resultado de que la visiébn como reflejo de un proceso fisico del cerebro, se someta a la
misma ley fundamental de organizacién que los objetos de la naturaleza.

La subdivision en las artes

La subdivisién es en las artes un medio esencial de composicién. Tiene lugar a diversos
niveles que, en toda obra de arte, se organizan segun un orden jerarquico. Una primera
segregacion establece los rasgos principales de la obra. Las partes mas grandes se
subdividen a su vez en partes menores y la tarea del artista consiste en adaptar el grado y la
clase de segregaciones y conexiones a la significacion que pretende trasmitir. En El
guitarrista de Manet (fig. 48) la
primera subdivision separa todo e
primer término del

fondo neutro. En la escena del
primer plano, el musico, el banco
la pequefa naturaleza muerta co
el cantaro constituyen una segund
subdivision.

La separacion del hombre y el
banco se compensa en parte por ¢
grupo que forman el banco y los
pantalones, unificados por la
semejanza de sus colores, lo que
su vez los destaca de la parte
oscura superior del hombre.

La particion de éste, que se obtie
mediante la brillantez y el color,
intensifica la importancia de la
guitarra, localizada entre la seccig
superior del cuerpo y la inferior.
Pero la unidad de la figura, de este
modo en peligro se refuerza por la distribucion en circulos de las zonas blancas, que vincula
los zapatos, las mangas, el pafiuelo y la camisa, de la que aparece un fragmento pequerio,

Figura 48



pero importante, debajo del codo izquierdo. Cada una de las partes mayores se subdivide a
su vez, y a cada nivel aparecen en un entorno relativamente vacio, una o varias
concentraciones de forma mas densamente organizadas. De esta manera la figura,
sélidamente articulada, se destaca del fondo vacio, asi como la cara y la camisa, las manos
y el encordado, los zapatos y la naturaleza muerta son islas de actividad intensificada que
ocupan un nivel secundario en el orden jerarquico de la obra. Los varios focos pueden verse
vinculados como una especie de constelacion; constituyen los centros significativos en los
gue descansa gran parte del mensaje de la obra. Los principios especificos de la
organizacion se examinara mas adelante.

La subdivisién, como ya lo se dicho, presupone cierto grado de simplicidad de las
unidades por separar. Alguna vez sucede que una composicion se cristaliza en torno a
unidades de tal modo suficientes en si mismas, que entre ellas y lo que las rodea solo puede
haber un Unico tipo de relacion, esto es, determinan el resto de la obra, pero son poco
influidas por ella. (Véase como referencia el roseton de la fachada de Nuestra Sefiora de
Paris, pagina 17.) Sin embargo, en general, la simplicidad de las partes debe modificarse o
debilitarse lo bastante como para que dependa del contexto y, por lo tanto, se integre con él.
Esto parece regir aun para la forma organica. El genetista Waddington afirma que, aunque
los esqueletos completos poseen una “cualidad de entereza” que resiste la adicién o la
sustraccion, los huesos aislados soélo tienen “un cierto grado de entereza”. Su forma incluye
alusiones a las otras partes a que se articulan, y cuando estan aisladas, son "como una
melodia que se interrumpiera de pronto".

¢, Qué es una parte?

¢A qué nos referimos exactamente cuando, decimos "parte"?. Desde un punto de vista
exclusivamente cuantitativo, cualquier seccién de un todo puede llamarse parte. Esta
definicion es la Unica posible cuando se trata de algo homogéneo. Es indiferente escoger
cualquier seccion de un cielo sin nubes.

Pero las estructuras homogéneas no son frecuentes: la mayoria esta subdividida, esto es,
incluye rupturas, suturas y articulaciones, que sefialan las partes que la estructura misma
define. Hasta en una salchicha o una linea recta de longitud limitada, no todas las secciones
tienen la misma naturaleza.

Una seccién de la parte media producira una subdivisién que se adecue a la forma del todo.
De modo, pues, existe una diferencia entre seccién y parte. Con el objeto de ser embarcada
una estatua puede dividirse arbitrariamente en cualquier nimero de secciones, pero sus
partes no son arbitrarias. No pueden imponérsele a la estatua desde fuera, sino que se



determinan por su estructura intima.

Cuando en una linea se advierten interrupciones o desvios lo suficientemente marcados, las
secciones segregadas por los angulos o puntos de desvio determinaran sus partes; por
ejemplo, los lados de un angulo o las ramas de una parabola. Por lo tanto, una parte es la
seccion de un todo que, en ciertas condiciones dadas,

manifiesta cierto grado de separaciéon de lo que la circunda.

La naturaleza del medio circundante determina hasta qué

punto

Una seccién puede considerarse como una parte. Werthei

utiliza la figura 49 para demostrar que en términos

estrictamente locales, la base horizontal de la caja se integra,

como un todo indivisible con el ala derecha de la curva,;

mientras que al considerarse la estructura total, la misma Figura 49

linea se parte en dos secciones que pertenecen a partes

distintas. ¢ Es la svastica (50 a) una parte de la figura 50 b?

Evidentemente no, pues las conexiones y segregaciones

locales que forman la svastica se ven sometidas por otras

integrantes del contexto del cuadrado. Es necesario distinguir

entre, "partes genuinas”, es decir, secciones que constituyen

una subtotalidad segregada del contexto total, "partes no I—’

genuinas", es decir, secciones que se segregan solo en
relacion a un contexto local limitado, y no al todo.

Al hablar de un todo y "sus" partes, nos referimos siempre
a las partes genuinas. La afirmacion: "El todo es mas que la
suma de sus partes" se refiere a esta relacion. Esta afirmacion
ha sido objetada porque pareceria aludir al todo como si éste
fuera la suma de sus partes, mas una misteriosa cualidad
adicional. La objecion se justifica pero, por otra parte, la
afirmacion: "El todo se distingue de la suma de sus partes"
tampoco satisface, porque puede sugerir que el caracter de las
partes se diluye en el todo, lo que no es verdad. En toda parte
genuina se incluye un cierto grado de
independencia. Cuanto mas independiente sea una parte,
tanto mas probable es que comunique algo de su caracter al Figura 50
todo. El grado de integracion de las partes con el todo varia
grandemente y sin esta variedad, un todo organizado -la obra
de arte en particular- seria algo bien aburrido, en verdad. Concebir una Gestalt como una

b



sopa compuesta de ingredientes demasiado cocidos, en la cual todo se entremezcla, es tan
erroneo como concebir exclusivamente la armonia sobre la base de las combinaciones de
color que se dan en los dormitorios de nifios o las de sonido en la musica ligera.

Las reglas de agrupacion

Una vez que esta ya bien puesto en claro que la relacion entre las partes depende de la
estructura del todo podemos, sin temor y con provecho, aislar y describir algunas relaciones
especificas entre las partes. Para mostrar estas relaciones en un estado "puro”, podemos
considerar ya sea estructuras relativamente cadticas en las cuales, salvo por las
caracteristicas en investigacién, la organizacion es minima, o bien estructuras de tal
naturaleza, que el todo no obstaculice la relacion de las partes en cuestion. Las
observaciones realizadas en tales condiciones pueden aplicarse luego a la obra de arte.

Figura 51

Las reglas de agrupacion que formulara Wertheimer por primera vez, se refieren a factores
gue hacen gue ciertas partes se vean mas coherentemente relacionadas que otras. Estas
reglas pueden considerarse como aplicaciones de un principio basico: el "principio de
similitud”, segun el cual el grado en que se asemejan las partes de una configuracion por
alguna cualidad perceptual, concurre a determinar el grado de relacion en que se las vea. En
la figura 51 se ve un grupo de seis unidades de igual forma y orientacion y con una
distribucion espacial mas bien irregular. Se observara que la diferencia de tamafio produce
un efecto de agrupacion: los cuadrados mayores se relacionan entre si y se destacan de los
menores. Este es un ejemplo de agrupacion por "similitud de tamafio. En la figura 52 se
produce una agrupacioén por "similitud de formas" que destaca los circulos con respecto de
los triangulos. En la figura 53, la "similitud de claridad o de color" separa los circulos
negros de los blancos. La "similitud de ubicacion" (que Wertheimer llamara "regla de



proximidad o cercania", en la figura 54), produce un grupo visual, y las lineas de la figura
55 se organizan de acuerdo a la "similitud por orientacion espacial".
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Los elementos que se eslabonan por su similitud tienden a situarse en el mismo plano.
Hay pintores que, como Matisse, moderan el efecto de profundidad de sus composiciones
mediante la aplicacién del mismo color -amarillo, por ejemplo- a objetos del primer
término y del fondo, salvaguardando asi la unidad del cuadro en el plano frontal.

Cuando se consideran objetos en movimiento intervienen otros factores. Si los miembros
de un grupo danzante avanzan en las direcciones que indican las flechas de la figura 56, se
los vera agrupados de acuerdo con la "similitud de direccién”. A su vez, si algunos



bailarines se mueven lentamente, mientras que otros lo hacen
con mayor velocidad, se produce agrupacion por "similitud

de velocidad" (fig. 57). Cuando un paisaje se observa desde
un vehiculo en marcha o se lo fotografia con una cdmara en
movimiento, la similitud de velocidad facilita la percepcién

de la profundidad. Dado que los objetos que se encuentran a
igual distancia del observador parecen moverse a Unica
velocidad, las distancias pueden definirse visualmente por la
velocidad, siendo los objetos mas proximos los que se ve
Fioira 56 avanzar mas rapido.

Debe advertirse que la similitud de factores no solo indica
gue los objetos estan "préximos entre si". Las unidades
semejantes forman figuras. Por ejemplo, los circulos negros
de la figura 53 constituyen un triangulo, lo mismo que los

o blancos. En las figuras que se utilizan para examinar la
ceguera al color, se producen figuras regulares mediante la
semejanza de tinte. Tal el tridngulo de la figura 58. Cuanto
mas simple sea la figura que se forma de esta manera, tanto

, mas evidente sera la agrupacién de las unidades.

Froura 57

Llegados a este punto, el
fendmeno de la agrupacion
ya no puede seguir
explicandose por la similitud
de las unidades. Debemos
abandonar el enfoque "desde
abajo", ya que no da cuenta
de la percepcion de la O
estructura total que forman Ficurs 58
las unidades. El problema
requiere un enfoque "desde arriba", que parte de la estructura como un todo. En otras
palabras, nos topamos nuevamente con el concepto de "subdivision" que explicaria, por
ejemplo, que la figura 58 se fragmente en un triAngulo oscuro, y un fondo de acuerdo con el
principio de simplicidad. La subdivisién y la agrupacién son conceptos reciprocos; el
primero cumple desde arriba la funcién que el Ultimo desempefia desde abajo. La
diferencia, muy importante, entre ambos procedimientos reside en que, comenzando por
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debajo, solo podemos aplicar el principio de

simplicidad a la semejanza que se obtiene entre unidad
y unidad; mientras que, cuando lo aplicamos desde
arriba, el mismo principio da cuenta de la organizacién
total. Algo aprendemos por adicién de las partes, pero
no vamos mas alli que los ciegos de la fabula india, que
se toparon con un elefante y se pusieron juntos a
investigar la forma del objeto desconocido, tocandole
cada uno una parte diferente del cuerpo. Podemos
imaginar a los ciegos que, combinando sus datos,
descubririan semejanzas y diferencias de forma, tamafio
y textura, pero que acabarian con una suma de
relaciones y no con el concepto visual de un elefante.

El principio de agrupacion de la "forma consistente"
constituye un paso adelante con respecto de la mera
similitud de unidades. Dicho principio se refiere a la
similitud intrinseca de un objeto Visual. La figura 59
muestra que cuando se trata de elegir entre varias
continuaciones de figuras posibles, se preferira
espontaneamente la que reafirme con mas consistencia
la estructura intrinseca de la figura. La figura 59 a se
vera mas facilmente como una combinacién de las dos
partes que indich, que 4e las dos que indica c, porque
b constituye la estructura mas simple.

Cuanto mas consistente sea la forma de una unidad,
con tanto mas presteza se destacara de su ambito. En la
figura 60 la linea recta se identifica mas rapidamente
gue las irregulares. Una persona que forma parte de un
grupo desordenado de actores o bailarines y sigue, sin
embargo, una ruta consistente, dara ocasion a que sus
movimientos sean mas facilmente advertidos por el
observador.

El principio tiene aplicaciones interesantes en lo que
se llama en musica progresion armoénica. En este caso el
problema consiste en mantener la unidad "horizontal”
de las lineas melddicas por contraste con la coherencia



armonica "vertical" de los acordes. Esto se logra haciendo que las lineas melddicas se
mantengan tan simples y consistentes como lo permita la tarea musical. . Avanzar de un
acorde al que le sigue significa, por ejemplo, la utilizacién de lo que llamamos agrupacion
por similitud de ubicacion. Walter Piston escribe: "Si dos triadas tienen una o0 mas notas en
comun, éstas se repiten en la misma voz, al tiempo gue la voz o voces restantes se
desplazan a la condicidn mas proxima asequible” (fig. 61).

Al considerar, la estructura del todo, podemos dar un mayor alcance a las reglas que
antes mencionaramos. La similitud de ubicacion es aplicable no solo. cuando las unidades
se aproximan, sino también cuando ocupan posiciones semejantes -por ejemplo, simétricas-
en el todo (fig. 62). La similitud de orientacion y direccion puede tener también mayor
alcance que el mero paralelismo. Por ejemplo, cuando los
bailarines avanzan por senderos simétricos (fig. 63).

La contiguidad constituye el caso limite de la similitud de
ubicacion. Cuando no existen intervalos entre las unidades,
resulta un objeto visual compacto. Puede que concebir una
linea o superficie como un conglomerado de unidades parezca
artificioso, y puede que no parezca necesario explicar por qué
Se ve como se ve una cereza roja sobre un fondo verde. Debe
recordarse, sin embargo, que las imagenes que forman las
lentes del ojo son recogidas, punto par punto, por millones de
pequefios drganos receptores sumamente alejados entre si. Esto significa, que el cerebro es
la meta receptiva de un mosaico de estimulaciones puntiformes que estan constituidas en
nuestro ejemplo por unos pocos millones de estimulaciones "rojas" y otros millones de
"verdes". Es necesario formular los principios por los cuales todas estas piezas se agrupan
para constituir objetos visuales. Estos principios resultan ser aplicaciones del de
simplicidad, y entre ellos, se encuentran las reglas de similitud. Un objeto visual sera tanto
mas unificado cuanto mas estrictamente semejantes sean sus elementos de color,
luminosidad, velocidad y direccién de movimiento. Un cuadro es un objeto menos
unificado que una pared de un solo color, y una nube de humo, lo es menos que un globo.

Figura 63

Ejemplos tomados del arte

En las artes visuales, la similitud de ubicacion constituye agrupaciones de objetos que se
muestran intimamente ligados. Es evidente que una muchedumbre se vera como una unidad
destacada de otras figuras ubicadas a cierta distancia. También pueden lograrse
agrupaciones convincentes con objetos

gue se encuentran alejados entre si. A ello concurren los otros tipos de similitud. En la



Muier Sentadale Picasso (lamina 1), la
similitud de las formas geométricas que
configuran el cuadro entero acentua la
unidad del conjunto y disimula la
distincién entre la mujer y el fondo. Sin
embargo, la distincion se pone de relie
por otros medios. La mujer se inclina
ligeramente hacia la izquierda; el fondo
hacia la derecha; vale decir, la similitud
de orientacion sirve para subdividir el
cuadro en sus dos temas principales.
En cuanto a la forma, se notara que los
elementos circulares se circunscriben a
figura de 1la mujer y se distribuyen de tg
modo que acenttan su forma piramidal.
La Unica forma curvada, fuera del cuerp
de la mujer, es el brazo de la silla verde;™
que desempefia el papel de zona
intermedia entre el cuarto angular y el
cuerpo organico. El color sostiene la Lamina 1

subdivision que la orientacion y la forma

efectdan, pero al mismo tiempo introduce variedad a la composicion, contrarrestando en
alguna medida estas tendencias estructurales. Con excepcion de la gama de los castafios
oscuros, que tanto se encuentran en la figura como fuera de ella, el resto de los colores se
distribuye con exclusividad en una u otra zona de la composicion. La cadena vertical de
amarillos da unidad y destaca al mismo tiempo la figura de la mujer. A la izquierda, la
progresion escalonada de la cabeza, el hombro y el

cuerpo esta unificada por el castafio claro y el anaranjado mantiene unido el lado derecho y
lo conecta con el fragmento en forma de huevo de la parte inferior del cuadro. La
continuidad del fondo, interrumpida por la figura, se restablece por la simdiéittalor: El

verde "enmienda" la silla quebrada, y a la derecha, un castafio algo oscuro conecta las dos
partes del fondo que separa el brazo de la mujer. La trama de relaciones que crea el juego
reciproco de similitudes y diferencias de este cuadro podria analizarse con gran extension.

Las reglas de agrupacion no solo sirven a la organizacion puramente formal de las
composiciones, sino ademas prestan apoyo a su significacion simbdlica. La crucifixién de
Griunewald del altar de Isenheim constituye un ejemplo excelente. La figura de Juan
Bautista y Juan Evangelista, ubicadas en extremos opuestos del cuadro, estan ambas
vestidas de rojo brillante. El blanco se reserva para la Unica de la Virgen, el cordero, la



Biblia, el lienzo de Cristo y la inscripcidn de la cruz. De este modo, la serie de objetos
portadores de simbolos de valores espirituales -la virginidad, el sacrificio, la revelacién, la
castidad y la realeza-, que se distribuyen por todo el cuadro, no solo se unifican respecto de
la composicion, sino también poseen una comun significacion visual. Como contraste, en el
vestido rosa de Maria Magdalena, la pecadora, se muestra el simbolo de la carne, que
aparece asi asociado con los miembros desnudos de los hombres. Gombrich ha sefialado
gue en este cuadro hay también una escala de tamafios que no guarda relacion con la
realidad, pero que es simbdlicamente significativa. Va desde la gigantesca figura de Cristo
hasta la disminuida de Maria Magdalena.

La vinculacién de las unidades separadas, que se realiza mediante la similitud de color,
forma, tamafio u orientacion, cobra particular importancia en las "composiciones difusas,
gue estan necesitadas de unificacion porque se constituyen mediante elementos mas o
menos aislados, distribuidos ritmica pero irregularmente por toda la superficie del cuadro.

Se pueden proponer como ejemplo las miniaturas persas, los cuadros de Brueghel, o la obra
de algunos artistas recientes, como la Gréaitkede Seurat. En ata se muestra

patkicamente la soledad de los habitantes de la ciudad, que, en gran nimero, se sientan o
caminan entre los arboles que comparten. pero sin comunicacion social alguna. Al mismo
tiempo su similitud de seres humanos que satisfacen las mismas necesidades, se expresan
por medio de la aplicac16n de la serie de reglas de agrupaciéon perceptual.

Las reglas de similitud que se han expuesto hasta ahora pueden crear unidad entre
elementos irregularmente distribuidos. El factor de "forma consistente" se aplica siempre a
una figura de forma global. En lugar de asociar monadas aisladas
mediante vinculos visuales, se lo utiliza
para obtener unidad en la interaccion. L
intima conexién espiritual de las figuras
de una Piettpuede expresarse
visualmente por una forma geométrica
simple que las incluye (véase la fig. 12)
El tan conocido triangulo de las Figura 12
composiciones del Renacimiento se logra

por medio de la fusion visual de varios elementos que forman
juntos una forma consistente. La escultura de Brancusi de la
figura 64 nos ofrece un ejemplo extremo de esto: dos amantes
gue se abrazan, se unifican mediante un contorno simétrico y
rectangular hasta tal punto que constituyen un anico objeto.

Figura 64



Cézanne, en TiDominic(fig. 65), emplea simbdlicamente el poder unificador de la
forma consistente. Hay algo de definitivo en la actitud de los brazos cruzados, que aparecen

como encadenados, como Si
nunca pudieran separarse. Est K X
\ X X

efecto en parte se logra por la

ubicacion del borde de la

manga, fijado en el eje central

vertical que establece la

simetria de la cara y la cruz.

De este modo la poderosa

vinculacioén entre la mente de Ficues. 66
un hombre y el simbolo de la :
fe hacia donde se vuelven sus Froura 65

pensamientos, somete la actividad fisica de su cuerpo y crea la quietud de la energia
acumulada.

En la medida en que los elementos dados sefialan con suficiente intensidad una estructura
comun, el factor de forma consistente produce vinculaciones a través de intervalos bastante
extendidos. La figura 66 tiende a verse como un circulo y una gran cruz, y no como cuatro
cruces pequefias independientes. Las lineas curvas, como también las rectas, se unen
vinculandoge por encima de los intervalos vacios.

Los varios factores de similitud de una composicién pueden reforzarse o contrarrestarse
entre si. Las superficies circulares u ovoides del cuadro de Picasso (Lamina |) se asemejan
por las formas, pero difieren por el color y el tamafio, es decir, se vinculan y se segregan al
mismo tiempo. De esta manera se obtiene un contrapunto visual que constituye la unidad
del conjunto a partir de un rico enramado de atracciones y repulsiones. En efecto, la unidad
de una totalidad que contenga la mas minima subdivisién, solo puede lograrse si las
segregaciones se contrarrestan por vinculaciones. Por
ejemplo, si todos los factores perceptuales de un
retrato concurrieran a la unificacion de la figuray a
su separacion del fondo, el cuadro se partiria.

Una diferencia especifica puede destacarse con
méaxima claridad cuando los otros factores se
mantienen constantes. En el cuadro de van Gogh en
gue aparece su dormitorio, se ven dos sillas
aproximadamente del mismo color, formay
ubicacion (fig. 67). De este modo, la diferencia de tamafio, que crea la sensacién de

Froura 67



profundidad, se pone mucho mas de manifiesto que si los dos objetos difirieran también por
la forma y el color, porque es la similitud la que induce a relacionar y comparar, y a
descubrir, por lo tanto, las diferencias.

La similitud y la disimilitud son siempre relativas. La pregunta "¢ hasta qué punto se
semejan dos cosas?" no tiene sentido si nada se dice acerca del contexto. Un triangulo y un
cuadrado son frecuentemente muy distintos el uno del otro, pero cuando se ven un cuadrado
y un triangulo del juego de construcciones de un nifio, sobre un prado, que por otra parte
estd muy bien cuidado, se los encuentra por cierto muy semejantes. Dos monjas que
caminan por la via publica resultan sorprendentemente parecidas, pero cuando se las mira
solo a ellas, sus diferencias individuales pasan a primer plano. Los fotégrafos saben bien
gue la similitud de ubicacion es relativa. Dos personas que aparezcan en una fotografia
tomada a distancia media parecerdn mucho mas alejadas entre si de lo que estaban en
realidad, pues en relacién al espacio mas estrecho de la
fotografia, la distancia entre ellas se ve aumentada.

Las relaciones de una obra de arte que se basan sobre un
factor perceptual cualquiera, rara vez se limitan a la
I I I simple dicotomia de grupos constituidos por miembros

idénticos; por ejemplo, cinco grandes figuras destacadas
de cinco pequeias. La similitud generalmente se aplica a
Fi gura 68 una escala de valores extensa; por ejemplo, a todos los
grados de tamario, desde los mas grandes hasta los mas
pequenos (fig. 68). Aun el grado de similitud puede variar
(fig. 69). Cuando estos valores graduados se distribuyen
irregularmente por toda una composicion, el ojo los
relacionara segun el orden de su posicién en la escala, y
podrd asi examinar su secuencia jerarquica a lo largo de
un camino que resulta compositivamente el adecuado, En
la Grande lattede Seurat se comienza con las figuras
mayores y se sigue con las mas y mas pequefias por un
sendero, zigzagueante que conduce gradualmente desde el

primer término hacia el fondo.
Este ultimo ejemplo muestra como la similitud guia al
0jo. Los movimientos de la mirada son compositivamente

Fi 6 importantes. A menudo contribuyen significativamente a]
Igura 9 efecto artistico. La expulsién del temgmEl Greco (fig.
70) esta pintado con matices amarillo-parduscos y



castafos. Se reserva un rojo intenso para las ropas de Cristo y de uno de los mercaderes, el
gue se inclina en el rincon izquierdo del
cuadro. Cuando la atencion del
contemplaplador es atraida por la figura central
de Cristo, la similitud de color hace que la
mirada se deslice hacia abajo a la izquierda, al
encuentro de la superficie también roja. Este
movimiento es una réplica exacta del azote del
latigo de Cristo, cuyo recorrido se acentta aun
por los brazos alzados de las dos figuras
interpuestas. De esta manera el ojo ejecuta
realmente la accién que constituye el tema
principal del cuadro.

Figura 70

La pardbola de los ciegate Pieter Brueghel es otro ejemplo. Los ciegos
se conducen entre si a la zanja. Una forma consistente vincula a las seis
figuras en una hilera de cuerpos que primero va bajando, y finalmente se
precipita. En este cuadro hay etapas
sucesivas de un Unico y mismo proceso:

andar indiferente, vacilacion, alarma,
tropiezo, caida. La similitud de las figuras
no consiste en una repeticion estricta, sino

en la alteracion gradual (fig. 71) y el ojo del
observador se ve obligado a seguir el cursd
de la accion.

Se esta aplicando el principio de las
peliculas cinematograficas a una secuencia de fases simultaneas en el espacio. Mas tarde se
mostrara que el movimiento ilusorio del cinematografo se basa en la aplicacion de las

reglas de similitud a la dimensién temporal.

Ficupa 71

El esqueleto estructural.

Acaso ya resulte evidente que la forma de un objeto visual no consiste solo en su contorno.
Un ejemplo aclarara mas este punto. Se le pide a un peaton que siga el camino que indica la
figura 72 a: "Camine dos cuadras y doble a la izquierda; camine dos cuadras mas y doble a
la derecha; camine una cuadra”. . . Cuando haya llegado se encontrara en el punto de
partida. Eso lo sorprendera probablemente. Aunque haya seguido toda la linea de un



contorno, es poco probable que haya experimentado la esencia de lo que vemos cuando
miramos un trazado en forma de cruz (fig. 72 b), porque la cualidad distintiva de dicho
trazado reside en las dos barras que se cruzan mutuamente o en las cuatro barras que parten
simétricamente de un punto comun.

Delacroix ha dicho que para dibujar un objeto lo primero
gue debe captarse de él es el contraste de sus lineas
e principales. "Uno debe haberse empapado bien de éste, antes
L_1 PR de llevar el lapiz al papel.” Las lineas principales casi nunca
&

nos refieren a los contornos que se dan realmente en el objeto.
Forman lo que llamaré el "esqueleto estructural" de un objeto
visual. Por ejemplo, distintos triangulos tienen esqueletos
estructurales distintos. Los cinco triangulos de la figura 73 se
obtienen moviendo verticalmente uno de los vértices y dejando
constantes los otros dos. Wertheimer observo que mientras el
;5 vértice en movimiento se desliza continuamente hacia abajo,
las modificaciones que tienen lugar en el triangulo no son
continuas en absoluto. Hay, mas bien, una serie de
transformaciones que culminan en las cinco formas que se ven en la figura 73. Aunque

producidas por alteracién del

contorno, las diferencias
estructurales de los triangulos no
pueden entenderse a partir del
a y 2 (v d 2

contorno.
Ficura 73

Ficura 72

El triangulo a (fig. 74) se

caracteriza por un eje principal
vertical y otro secundario
horizontal que se unen en angulo
-y
a £ ¢ ol P

recto. El triangulo b posee un
eje principal, con un sesgo hacia la
derecha, que divide el conjunto en

dos mitades simétricas. El lado : :
izquierdo, aunque desde un punto
de vista estrictamente objetivo es
read
d

Ficura 74

todavia vertical, ahora a duras

penas es posible considerarlo asi.

Se ha convertido en una Ficuma 75
desviacién oblicua del eje



principal de la figura. En c, la oblicuidad del conjunto ha desaparecido, pero ahora
el eje horizontal, mas corto, se ha hecho dominante, pues es el centro de una divisién
simétrica. El triAngulo d vuelve a la oblicuidad, y asi sucesivamente.

Se observara que la organizacidén espontanea de los triangulos sigue la ley de
simplicidad. Es dificil visualizar estructuras menos simples, por ejemplo, ¢, como triangulo
irregular oblicuo, o d, como una desviacion del gptriAngulo rectangular (fig. 75). Cada
vez que es posible se recurre a la simetria (b, ¢, d) end gregulo recto proporciona la
figura mas simple posible.

La "identidad" de cada uno de los triangulos -su caracter o naturaleza- depende de su
esqueleto estructural que consiste, en primer lugar, en la armazon de ejes, y en segundo
lugar, en la correspondencia caracteristica que crean los ejes entre cada una de las partes.
En los triangulos isGsceles de la figura 73, los dos lados iguales. Se corresponden entre si;
se convierten en "patas”, mientras que el tercero se ve como base. En los otros dos
triangulos, el angulo recto constituye la correspondencia entre los dos lados que se oponen
a la hipotenusa.

El hecho de que el esqueleto estructural establezca la identidad de una figura es de gran
trascendencia, pues sefiala las condiciones que deben observarse para que una figura dada
se asemeje a otra o la represente. Cuando se pretenda que una serie de formas incluidas en
una misma obra de arte se asemejan entre si, no importara que manifiesten diferencias
considerables, siempre que sus esqueletos estructurales se parezcan lo bastante. Puede
despojarse la figura humana hasta que quede reducida a muy pocos elementos; sus detalles
pueden apartarse grandemente de la apariencia corriente de un persona; sin embargo, se la
reconocera sin dificultad si el esqueleto estructural de la imagen corresponde al del
concepto visual que el observador tenga del ser humano. La relacién entre las imagenes
visuales y el contenido que deben trasmitir se expondra mas ampliamente en el préximo
capitulo.

Entre todas las modas que influyen sobre el pensamiento actual acerca del arte, no hay
ninguna tan nociva para el artista como la de sostener que la comprension de una obra
artistica es algo totalmente subjetivo. Se nos dice que lo que una persona ve, depende
enteramente de quién sea, en qué se interesa, cuales han sido sus experiencias pasadas y
coémo dirige su atencion. Si esto fuera cierto, el artista estaria obligado a creer que lo que ve
en su cuadro o escultura esta presente solo porque él es quien lo mira, y que nadie mas
veria algo semejante. Eaobra maestra desconocida de Balzac, el retrato de una hermosa
mujer para su creador que resultaba un caos de pinceladas sin sentido para sus amigos, seria
entonces el adecuado simbolo del arte. Es cierto empero que no hay dos personas que vean



lo mismo en una obra de arte. Pero esto no significa que un cuadro o una estatua sean solo
una pantalla en blanco sobre la que cada observador proyecta los reflejos de su propia
mente. En las paginas precedentes he descripto fendmenos visuales esencialmente
independientes de las diferencias individuales. La simplicidad se definié en términos
objetivos, como lo fueron la subdivision y la agrupacion. Siempre que el observador posea

un sistema nervioso intacto, las condiciones objetivas del estimulo produciran reacciones
predecibles. Se concede que estos fendmenos son sumamente elementales. En las artes, sin
embargo, las figuras de forma elemental se cargan de lo funda. mental del significado. Si
estas figuras poseen una estructura objetiva propia, es probable que ofrezcan una base
sélida en la que el artista pueda confiar.

LA FORMA COMO SIGNIFICACION

Desdichadamente, en espafiol no existen dos palabras que traduzcan las inglesas shape y form. Pensamos para

la primera de ellas "figura", "configuracion" y alguna otra, pero se alteraba asi el sentido del concepto y se
creaba mas confusion que otra cosa. La verdad es que la distinta acepcion de las dos palabras inglesas habitan
en espafiol en una sola palabra. El contexto por si solo indicaria cuando se trata de una y cuando de la otra.
Reforzamos, sin embargo, la significacion de una de ellas mediante la adjetivacion "como significacion". (N.

del T.)

Las palabras "forma"shape”) y "forma" ("form") se utilizan con frecuencia como si
significaran lo mismo. También yo en este libro aprovecho algunas veces esta oportunidad
de diversificar nuestra lengua. En realidad existe una diferencia de significacién entre las
dos palabras que puede ser utilizada. El capitulo precedente trata de la forma, es decir, de
los aspectos espaciales de la apariencia. Pero la estructura visual no se alude solo a si
misma. Siempre representa algo mas alla de su propia existencia individual. Lo que
equivale a decir que toda forma es forma significativa de algun contenido.

El contenido, claro esta, no es lo mismo que el tema, porque el tema de las obras de arte,
a su vez, sirve solo como forma significativa de algan contenido. Pero la representacion de
objetos mediante estructuras visuales es uno de los problemas de forma significativa con
gue se topa la mayoria de los artistas. La representacién incluye una comparacion entre el
objeto que sirve de modelo y su imagen. Como la imagen casi hunca es una copia
mecanicamente exacta, se plantean algunos problemas. ¢ Qué condiciones deben observarse
para que una imagen sea reconocible? ¢ qué clase de concepto visual utiliza el artista para



representar objetos? ¢ A qué se debe la variedad de estos conceptos?

El cambio de orientacion

¢,Qué sucede con la identidad de una figura bidimensional cuando se la reduce al plano? ¢ se
alterara su aspecto si su forma geométrica permanece siendo la misma y solo cambia su
orientacion espacial?

Cuando una figura que tiene un esqueleto de ejes relativamente claros se inclina hacia un
lado, la figura resultante no tendra generalmente una nueva estructura que le sea propia. En
la figura 76 vemos un triangulo y un rectangulo en los que
nada se altera excepto su orientacion. No parecen nuevos
objetos, sino simplemente los viejos que han adoptado una
nueva. posicion. Los experimentos de Gellermarm
constituyen una sorprendente ilustracion de este fenémeno:
un grupo de nifios y de chimpancés aprendié a reaccionar
ante variaciones del triangulo. Cuando el triangulo se hacia
girar sesenta grados, tanto los nifios como los chimpancés volvian la cabeza también
sesenta grados con el objeto de restablecer la orientacién "normal" de la figura.

Ficvma 76

La orientacion de un objeto no es un fenémeno absoluto, sino relativo. En el espacio
vacio un objeto no estaria ni al revés ni al derecho, porgue no habria otros objetos con
respecto de los cuales pudiera compararse su orientacion. No somos conscientes de que la
imagen proyectada sobre la retina esté invertida en relacion con el mundo fisico, no porque
la imagen "se enderece en el cerebro”, ni tampoco porque "el niflo aprenda a enderezarla™
como todavia se lee en algunos libros de texto, sino porque la imagen visual del mundo en
si misma no esta ni al derecho, ni al revés. No hay otra cosa en el espacio o en el tiempo
con la cual compararla y, por lo tanto, cualquier orientacién es valida. Solo dentro de los
limites de esta imagen existe diferencia entre parte superior y parte inferior, de modo que
podamos decir: "Ese mono cuelga con la cabeza para abajo” (en relaciéon con el mundo que
lo rodea).

La orientacion, pues, existe solo en relacidon con un marco. En realidad, la visién esta
influida no solo por uno, sino por tres marcos, por la posicion del objeto en relacién a: 1) el
esqueleto estructural del mundo visual circundante; 2) el area cerebral sobre la que se
proyecta la imagen; 3) el marco estructural del cuerpo del observador, tal como se lo
percibe kinestésicamente por las sensaciones musculares y el 6érgano del equilibrio
localizado en el oido interno. Los ejes dominantes establecen un marco de orientacién en el



mundo visual. Por ejemplo, la orientacion de las paredes, el piso y el cielorraso de un

cuarto determinan la posicién de la vertical y la horizontal. Cuando la doncella ha acabado

la limpieza, puede que los cuadros queden torcidos en relacion al marco de orientacion que
define el cuarto. Si estoy parado en posicion vertical, los cuadros torcidos se proyectan
oblicuamente también sobre el area visual del cerebro. Pero si inclino la cabeza a un lado,
en relacién a mi mismo, el cuadro estara vertical aunque siga torcido con respecto

del cuarto. En tanto el eje vertical de un cuadro coincida con la vertical inherente a mi

campo visual (tal como lo determina el area cerebral correspondiente), el cuadro se vera
derecho, independientemente de que esté colgado sobre la pared, depositado sobre la mesa
0 sostenido en cualquier posicidn extravagante. Las sensaciones kinestésicas me dan la
posicion de mi cuerpo en relacion a la fuerza de gravedad. En la vida cotidiana estas
sensaciones kinestésicas se encuentran habitualmente en armonia con las que se siguen del
marco de orientacién del ambiente. Cuando miro hacia arriba para ver un edificio elevado,

la inclinacion del mundo visual y la sensacion kinestésica que indica la inclinacién hacia
atras de mi cabeza, contribuyen a hacerme sentir inclinado en relacién a un mundo que en
su conjunto es vertical. Cuando se ve lo mismo en una pantalla cinematografica, mi

posicion vertical, junto con la posicion vertical del marco de la pelicula, hacen que lo que
parezca inclinado sea la fotografia.

Si queremos saber qué factor de orientacién es el decisivo, el visual o el que indica la
posicion del cuerpo, debemos oponerlos en condiciones experimentales especiales. Witkin
realizo el siguiente experimento: el sujeto estaba sentado en un cuarto completamente a
oscuras, mientras observaba un marco cuadrado de lineas luminosas con cierta angulo de
inclinacién. Dentro del marco habia una varilla luminosa que giraba en torno a su centro, de
modo que su orientacion podia variarse. En estas condiciones, pues, el mundo visual,
reducido a un marco luminoso, se ladeaba con respecto del campo de orientacién que le
suministra al observador el sentido kinestésico de equilibrio. De este modo, cuando se le
pedia que "pusiera la varilla verticalmente" no podia satisfacer ambos campos de referencia
al mismo tiempo. Casi todos los observadores adaptaron la varilla, con cierta variedad de
grado, al eje del cuadrado, guiandose por el campo visual, a pesar de las pruebas en
contrario que presentaba el sentido de la propia postura. Algunos, en cambio, se guiaron
por el sentido kinestésico de equilibrio y colocaron la varilla aproximadamente de acuerdo
con la vertical fisica, es decir, no hubo en ellos predominio del marco de referencia visual.
Se pudo observar una marcada diferencia de acuerdo al sexo: las mujeres se guiaron en
general segun el campo visual del mundo exterior; los hombres, segun la experiencia
corporal del mundo exterior.

La orientacion de los elementos de una obra de arte se determina principalmente por los
ejes fundamentales. Por ejemplo, los que sefalan las verticales y horizontales del marco del



cuadro. Dentro de la composicién, sin embargo, existen a menudo subconjuntos que se
orientan oblicuamente con respecto al marco y que actlan

como marcos de referencia locales con derecho propio. Si un

rostro se inclina, la nariz se vera vertical respecto del

rostro, pero oblicua respecto de la obra en su totalidad. En la

figura 77, que ha sido tomada de entre las empleadas en una

investigacion sobre la percepcion del espacio, la figura

interior, por influencia del marco rectangular, tiende a verse

como un cuadrado inclinado, aunque de por si se ve mas bien

como un rombo erecto. Los rombos de la figura 78, tomada ~ Fwema 77

del ornamento de un mantel que aparece en una naturaleza
muerta de Picasso, resultan paralelos entre si, aunque con
respecto al marco del cuadro poseen diferente orientacion.
Los nifios dibujan frecuentemente la chimenea perpendicular
al borde inclinado del techo, aunque esta adhesion al marc
de referencia mas inmediato sitte la chimenea en una
posicion oblicua. En general, pues, la orientacion espacial de
los elementos de una obra de arte se determina por una serie
de distintas influencias. El artista debe procurar no solo que Ficura 78
prevalezca el efecto deseado, sino también que la intensidad

de estas influencias esté claramente proporcionada, de manera

tal que se sitlen jerarquicamente o se compensen entre si y no

se produzca entre ellas un antagonismo lleno de confusion.
Obsérvese la orientaciéon incomodamente indeterminada dglla
linea central de la figura 79.

La posicién oblicua produce un efecto intensamente
dinamico. En fotografia, a menudo, con el objeto de afiadir in
elemento de vida o interés, se hace aparecer la imagen
inclinada con respecto del marco. Los cubistas y
expresionistas obtuvieron paisajes con mucho movimiento
inclinando la vertical de los edificios, montafias y arboles.

Ficuna 79

Cuando ninguno de los ejes de la figura es lo suficientemente fuerte como para
evitar que se lo reemplace por otro, la inclinacion produce un verdadero cambio de forma.
La recta no altera su forma en ninguna posicion. Pero si se hace girar un cuadrado cuarenta
y cinco grados, se convierte en un nuevo objeto -un rombo- pues sus diagonales pueden
actuar como ejes de simetria. La razén reside en que la ley de simplicidad no opera solo en
la estructura intima de la figura, sino que gobierna también su relacion con los marcos de



referencia espacial antes mencionados. Cuando varios esqueletos estructurales son
asequibles, el que mantenga una relacion de mayor simplicidad con el marco de referencia
sera el que predomine. En el ejemplo del cuadrado; sus lados son paralelos a los ejes del
marco y se determina asi la forma de la figura. En el caso del rombo, los vértices coinciden
con el marco.

La diferencia de forma entre el cuadrado y el rombo produce efectos tangibles. El
cuadrado, con sus verticales y horizontales explicitas, es estable, tranquilo y simple. El
rombo se equilibra sobre un angulo y no sobre una base estable; a causa de la oblicuidad de
sus lados es mas dinamico y, desde el punto de vista perceptual, menos simple. En posicion
oblicua, los &ngulos de noventa grados tienden a no parecer ya rectos. Sus lados aparentan
desviarse oblicuamente de un eje central. Esta diferencia de simplicidad resulta evidente en
el hecho de que los nifios encuentran menor dificultad en dibujar un cuadrado que un
rombo. Los resultados del test de inteligencia de Stanford-Binet indican que el nifio
corriente de cinco afios puede copiar un cuadrado, mientras que para copiar felizmente un
rombo es necesario haber llegado a los siete afios de edad.

Objetos invertidos

Cuando se invierte una figura en la que uno de sus ejes prevalece de tal modo que ninguno
de los otros puede competir, se convierte en una forma diferente, aunque nada haya
cambiado desde un punto de vista geométrico. Un giro de ciento ochenta grados no se ve
como una desviacién de la posicion anterior, sino, mas bien, constituye una nueva figura
con un esqueleto estructural estable que le es propio. Hubo peliculas cinematograficas de
tendencia surrealista en las que aparecian rostros humanos invertidos. El efecto es
espeluznante: aunque sepamos que no es asi, la prueba visual insiste en que lo que vemos
sea una especie de rostro desconocido, una alteracion monstruosa que tiene la boca sobre
los ojos, cierra los parpados hacia arriba y tiene pelo en la parte inferior. Una simetria que
le es propia sanciona este novedoso rostro: no parece que estuviera invertido, sino que fuera
una forma con existencia independiente. Ejemplos
menos dramaticos pueden hallarse dondequiera, en el
triangulo isosceles por ejemplo (fig. 80). Aunque ambas
figuras comparten la propiedad general de
triangularidad, sus formas difieren: a, se eleva sobre una
o & base estable y culmina en una punta aguda; b, se apoya
precariamente sobre una punta y su pesada parte
Ficora 80 superior permanece en un equilibrio inestable.



¢Por qué la alteracién de la orientacién de una figura produce este cambio de forma? Parece
gue en el area cerebral existe el predominio de una direccién, que coincide con lo que
llamamaos vertical; en dicha direccion debe predominar una orientacion que dé cuenta de la
distincién entre el arriba y el abajo. En los procesos visuales la vertical se distingue como el
fundamento con el que todo lo demas se relaciona, de modo que, por ejemplo, solo se
reconoce claramente la simetria de una figura cuando su eje se orienta verticalmente. La
simetria de un violin resulta mas evidente cuando se lo ve vertical. Ademas, del revés se lo
ve de una forma; al derecho, de otra. Acerca de la base fisioldgica de este fenébmeno afirma
Kohler: “Parece necesario suponer que el tejido del centro visual posee permanentemente
un gradiente que tiene una direccion fija y que contribuye a la naturaleza de los procesos
particulares de este centro, de un modo tan concreto como la distribucién de los estimulos
retinianos en cada caso”.

No debemos olvidar tampoco que la vertical se distingue también en el espacio fisico,
puesto que coincide con la direccién de la fuerza de gravedad, lo que dentro de dicha
direccién produce una asimetria de orientacion. Subir significa marchar en contra de dicha
fuerza, y bajar, ceder ante ella. Por lo tanto podria objetarse que el fenbmeno no se debe a
propiedades intrinsecas del mecanismo visual, sino a muestras observaciones del mundo
fisico. Parece bastante evidente que los objetos que estamos acostumbrados a ver en una
posicion espacial variada (un paraguas, un hueso, una llave, una trompeta, se reconocen con
mayor presteza en cualquier orientacion que los que vemos en una posicion solamente un
gato, un conejo, un cafidén de juguete, una papalina). Sin embargo se ha descubierto que la
sensibilidad a la orientacion en la vida cotidiana no se adquiere tan rapidamente como seria
de esperar si se basara exclusivamente sobre el aprendizaje.

Los nifios pequefios no prestan ninguna atencion a ciertas diferencias de orientacion. No
hay razén para suponer que no ven estas diferencias, pero, por ejemplo, no tienen
inconveniente en mirar una estampa invertida. Aparentemente la orientacion comienza a
desempeniar su papel al sexto afio de vida. Hay experiencias que sefalan que nifios de hasta
once afos pueden leer textos con una desviacién de noventa grados de la posicién normal,
sin alterar la velocidad habitual de la operacion, lo que no sucede en el caso de los adultos.
Los dibujos de los nifios pequefios no contienen indicacion alguna de un concepto de
espacio unificado, aunque sus elementos a menudo se distribuyen con un sentido
sorprendente del ritmo y el equilibrio. Las figuras aisladas flotan siguiendo cualquier
direccién, y en algunos casos, incluso las distintas partes del cuerpo se esparcen
irregularmente. El nifio dibuja espontdneamente figuras invertidas o gira el papel sin hacer
caso del cambio de direccién. El campo espacial unificado se desarrolla gradualmente.



Estos hechos son de dificil interpretacion. Acaso estemos en presencia de un proceso de
"maduracion”, vale decir, de un desarrollo del sistema nervioso de indole fisiolégica y que
nada tenga que ver con un proceso de aprendizaje. Sin embargo, también en los adultos
primitivos ha si observada la diferencia por la orientacion. Koffka sefiala que los bantles
percibian y entendian estampas de objetos que les eran familiares sin que fuera decisivo el
hecho de que se les presentaran al revés o al derecho. De la misma manera, los pocos que
sabian leer, podian hacerlo con idéntica facilidad, si los textos estaban invertidos.

Existen ciertas condiciones en que se pueden producir verdaderos cambios en la
orientacion subjetiva. Stratton, en un experimento que se hizo famoso, usé un par de
anteojos que invertian el mundo circundante. Al cabo de una semana comenzd a ver los
objetos nuevamente al derecho. Hay otras condiciones en las que no se excluye la
comparaciéon con un medio orientado de otro modo -como sucedia en la experiencia de
Stratton-, si no se altera la orientacién de un objeto relativamente independiente, y también
en este caso parece que el objeto vuelve a su orientacién original. Lewin, en una
investigacion en la que descubrié que las letras o las palabras se enderezan cuando se
exhiben invertidas durante una fraccién de segundo un namero sufieciente de veces, cita el
caso de un impresor que veia al derecho el disefio de los empapelados que, sin embargo,
corrian invertidos por la maquina.

Proyecciones

Podria haberse supuesto que un mero cambio de orientacién espacial no hubiera tenido por
gué alterar la identidad de un objeto visual, pues en ello no esté incluido ningiin cambio
geométrico. En cambio, resulté que en ciertas condiciones una nueva orientacion produce
un nuevo esqueleto estructural que da al objeto un caracter diferente. Ahora, al referirnos a
desviaciones que implican una modificacion de la forma geométrica, veremos que un
cambio "no rigido" semejante puede alterar o no la identidad de la figura, segun la situacién
gue resulte para el esqueleto estructural.

Coértese un rectangulo de cartén lo bastante grande y

obsérvese su sombra proyectada por una vela o

alguna otra minuscula fuente luminosa. Pueden ——
obtenerse diversas proyecciones del rectangulo, c
algunas de las cuales se asemejan aproximadamentea"

a los ejemplos de la figura 81. A pesar de su origen

comun, estas figuras difieren en que aparece "
espontaneamente una desviacion del rectangulo,

Ficura 81



mientras que las otras dos no denuncian tal parentesco. En a se mantienen las caracteristicas
esenciales del esqueleto estructural de un rectangulo: el paralelismo aproximado y la igual
longitud de los dos pares de lados correspondientes. Las otras dos, evidentemente, tienen
esqueletos estructurales que les son propios.

La percepcion de un rectangulo de cartdn se basa en proyecciones sobre la retina cuya
forma es aproximadamente la de las sombras sobre la pared. Segun las posiciones relativas
del objeto y el observador, las retinas recibirdn una "buena" proyeccion, o una proyeccion
gue sea mas o0 menos representativa del objeto, vale decir, una proyeccién con estructura
propia, clara y diferenciada. Lo cierto es que el concepto visual de un rectangulo dado
puede representarse en forma mas o menos convincente por una serie de figuras, no todas
de forma rectangular. Algunas de estas Ultimas se ven como rectangulos que se vuelven o
inclinan en el espacio.

Mientras se trate de objetos planos, como el rectangulo de carton, existird una proyecciéon
gue haga completa justicia al concepto visual que tengamos de ellos, al punto que puede
considerarsela idéntica a él. Me refiero a la proyeccion ortogonal, que se obtiene cuando la
linea de visién forma un angulo recto con el plano del objeto. En este caso el objeto y la
proyeccién sobre la retina tienen aproximadamente la misma forma.

La cuestion es mucho mas complicada cuando se trata de objetos verdaderamente
tridimensionales, pues no hay proyeccion bidimensional que pueda reproducir su forma.
Los rayos de luz que se trasladan en linea recta desde el objeto al ojo, producen la
proyeccién sobre la retina. Por lo tanto, ésta solo suministra aquellos puntos del objeto cuya
conexién en linea recta con el 0jo no se halla obstruida. La figura 82 muestra como la
seleccidn y posicion relativa de estos puntos se altera en el ejemplo de un cubo (b, c, d),
segun el angulo en que
el observador (a) lo vea.
Las proyecciones
correspondientes se
indican
aproximadamente en Y,
c, d.

Puesto que la
proyeccién cambia,
podria suponerse que el
observador viera un
objeto de forma

Fictna 82



cambiante. El cubo deberia sufrir, como una ameba, transformaciones constantes que lo
convirtieran en cuadrados y hexagonos de las mas variadas proporciones. Sin embargo, esto
constituiria una situacion desesperante, pues el objeto fisico inmutable se representaria
inadecuadamente por una imagen constantemente cambiante que en ciertos momentos se
asemejaria al objeto, y en otros no. La experiencia hauseabunda que produce un espejo
distorsionante seria la reaccion visual normal ante todos los objetos del mundo en torno.
Afortunada, pero sorprendentemente también, esto no sucede. En las condiciones normales
de la vida cotidiana, la forma constantemente cambiante de la proyeccion retiniana produce
la experiencia de un cubo tridimensional inalterable. Este fendmeno, del que se dara mas
amplio detalle en el capitulo V, se conoce en psicologia con el nombre de "constancia de
forma".

El concepto visual de los sélidos

El concepto visual del objeto que se deriva de las experiencias perceptuales tiene tres
propiedades importantes. El objeto se concibe como tridimensional, de forma constante y
no limitado a ninguna de las proyecciones de un punto de vista en particular. Las
investigaciones de Francis Galton sobre la imaginacién visual constituyen un ejemplo.
Galton afirma que "pocas personas pueden visualizar simultaneamente la imagen completa
de un cuerpo sdlido mediante lo que describen a menudo como una especie de vista tactil.
Muchos pueden hacerlo con aproximacién, pero una imagen como la del globo terrestre,
nunca por entero. Un mineralogista eminente me asegura que puede imaginar
simultdneamente todas las aristas de un cristal con el que esta familiarizado". Ahora bien, la
capacidad de imaginar y la concepcion visual no son lo mismo. La capacidad de visualizar
un objeto que no esté presente no es necesariamente la de concebir su estructura visual.
Aun asi, los ejemplos de Galton sirven para indicar lo que se entiende por concepto
tridimensional, que no se limita a ninguno de los aspectos del objeto en particular. Si

alguien tiene un concepto integral de un cristal o un globo, no predomina ninguno de los
puntos de observacién. Esto es asi porque el concepto visual que se tenga de un objeto se
basa generalmente sobre la totalidad de las observaciones obtenidas desde cualquier punto
de vista. Sin embargo, se trata de un concepto visual y no de una definicién verbal que surja
por abstraccion intelectual a partir de experiencias perceptuales. El conocimiento

intelectual ayuda algunas veces a formar un concepto visual, pero solo en la medida, en que
pueda traducirse en atributos visuales.

Estrictamente, el concepto visual de cualquier objeto que posea volumen solo puede
representarse en un medio tridimensional, tal como la escultura o la arquitectura. Si
gueremos realizar un cuadro sobre una superficie plana, lo mas que podemos esperar es el



logro de una traduccioén, es decir, presentar algunos factores estructurales esenciales del
concepto visual, por medios bidimensionales. Los cuadros asi logrados pueden parecer
planos, como los dibujos de un nifio, o tener profundidad, como un cuadro del
Renacimiento, pero en ambos casos subsiste como problema el hecho de que la integridad
del concepto visual no puede reproducirse directamente en el plano.

¢, Qué aspecto es el mas adecuado?

Uno de tales métodos de traduccién consiste en escoger uno o varios aspectos
(proyecciones) del objeto y hacerlo equivalente al todo concebido. Se plantea el problema
de cudl es el aspecto que se debe escoger.

Todos los aspectos de ciertos objetos son igualmente convenientes; por ejemplo, los de
una esfera o los de un fragmento irregular de roca. Lo habitual es, sin embargo, que haya
distinciones bien definidas entre varios aspectos posibles. La proyeccion ortogonal de
cualquiera de las seis caras de un cubo se diferencia. En realidad, los aspectos oblicuos de
las superficies se ven como meras desviaciones de aquéllos cuya proyeccion retiniana es
cuadrada. Esta distincion se basa sobre la ley de simplicidad, porque las proyecciones que
difieren son las que producen las figuras de forma mas simple.

¢Son estos aspectos, mas simples y perceptualmente preferidos, los que mejor se adecuan
a la traduccion deseada del concepto visual a la imagen bidimensional? Algunos lo son.
Los conceptos visuales que tenemos de muchos objetos se caracterizan por simetrias
estructurales que se evidencian mas directamente mediante ciertos aspectos del objeto. Asi,
él aspecto frontal de un rostro humano es el que mejor
pone de relieve este rasgo destacado. Pero considérese la
figura 83. Con seguridad es la representacion mas simplg
posible de un mexicano con un gran sombrero puesto.
Sin embargo, un aspecto semejante solo es valido como
chiste, que resulta justamente de la contradiccion entre la
correccion de la representacion y su completa
inadecuacion. La imagen es ciertamente fiel puede
obtenerse fotograficamente desde la ventana de un tercer
piso de hotel pero es inutilizable casi por entero, pues en ella no se distingue a un mexicano
de una piedra de molino o de un pafiuelo. El esqueleto estructural de la figura 83 se
relaciona muy poco con la estructura del concepto visual que trata de trasmitirse; crea en
cambio otras asociaciones que conducen a error.

Ficima 83



Es verdad que en la mayoria de las obras de arte se pretende algo mas que reproducir la
estructura fundamental de las cosas con el méximo de claridad. También es verdad, sin
embargo, que ninguna representacion de objetos resultara valida visual o artisticamente, a
no ser que el ojo la entienda inmediatamente como una desviacion de la concepcion visual
basica del objeto. Esto no se logra con la imagen del mexicano, que solo intelectualmente
puede entenderse.

La tarea elemental de representar las propiedades principales de la forma de un objeto sobre
una superficie es sumamente dificil. El retrato de una persona, ¢ debe representarse de frente
o de perfil? G. K. Chesterton habla de "una de esas mujeres que uno piensa siempre de
perfil, como se piensa del filo neto de un arma". Los archivos policiales exigen ambos
enfoques, como también los
o estudios antropométricos, porque
a menudo hay caracteristicas que
no se revelan en uno de ellos. La
1 cuestién se complica todavia, pues
algunas partes de un objeto se
muestran solo desde un angulo, y
otras, desde otros. La figura del
toro se representa generalmente de
perfil, lo que, sin embargo, oculta
la caracteristica forma de lira que
- ,@ trazan los cuernos. De perfil no se
nota la forma en que se extienden
C IJ o las alas de un pato en vuelo. El
- angulo que debe escogerse para
Ficura 84 que se destaquen la copa y el pie,
hace que la circularidad de la copa de vino se destruya. En la representacion de una
combinacion de objetos el problema subsiste:

¢,cOmo pueden revelarse a la vez un estanque cuyo contorno solo puede ,apreciarse sin
distorsién desde una perspectiva a vuelo de pajaro, y los arboles que ofrecen su forma
caracteristica solo de perfil?

Tomese un objeto en apariencia sencillo: una silla (fig. 84). El aspecto superior (a) hace
justicia a la forma del respaldo; el fronfh) revela la forma del respaldo y su relacién
simétrica con las patas delanteras; el lateral (c) lo oculta casi todo, pero pone de manifiesto
con mayor claridad que ninguna otra la organizacién rectangular del respaldo, el asiento y
las patas; por ultimo, el inferior (d) es el Unico que revela la disposicién simétrica de las



cuatro patas en relacién con el asiento cuadrado. Todos estos datos son indispensables y
forman parte de la concepcion visual normal del objeto. ¢ Cémo pueden representarse todos
a las vez en una misma imagen? No puede darse una demostracion mas elocuente de las
dificultades que presenta esta tarea que los dibujos de la figura 85, adaptados de los
resultados de ciertas investigaciones de Kerschensteiner. Representan esquematicamente
las distintas soluciones obtenidas por cierto nimero de escolares a quienes se habia pedido
gue reprodujeran de memoria "la imagen tridimensional de una silla, dibujada en correcta

perspectiva".
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El método egipcio

Una de las soluciones posibles halla su mas feliz ejemplificacién en los murales y relieves

de los egipcios y los dibujos infantiles. Consiste en escoger de cada parte de un objeto o
combinacion de objetos, el aspecto que mejor se adecue al fin pictérico propuesto. Los
cuadros que se obtenian mediante este procedimiento se condenaron en un principio o, en el
mejor de los casos, se toleraron como creaciones inferiores de quienes no sabian cémo
hacerlo mejor. Cuando hubo artistas adultos de nuestro tiempo y de nuestra cultura que
adoptaron métodos algo semejantes, comenzd a desarrollarse con vacilacién una cierta
apreciacion de su validez artistica. Sin embargo esta todavia muy lejos de ser corriente una
interpretacion psicoldgica adecuada de este método.

Se pensaba habitualmente que los egipcios -asi como también los babilonios, los griegos
primitivos y los etruscos, que usaron un estilo de representacion similar- habian evitado la
utilizacién del escorzo porque les resultaba demasiado dificil. Esta opinién fue objetada por
Schaefer, quien demostrd que la perspectiva lateral de los hombros aparece ya, aunque en
pocos ejemplos, en la sexta dinastia, pero sigue siendo una excepcion durante toda la
historia del arte egipcio. Se refiere a dos relieves que muestran obreros en el acto de
cincelar o remolcar una estatua de piedra; los hombros de los hombres estan representados
segun el aspecto frontal convencional, pero la estatua se ve segun una perspectiva lateral

"correcta” (fig. 86). De modo que, para expresar la rigidez
sin vida, los egipcios recurririan a un método, que segun el
maestro de arte corriente en el siglo XIX, era el que
producia un efecto mas vivido. Ademas, Schaefer sefala
gue, con el objeto de esculpir una esfinge, ya en el afio 1500
a. C. y aun antes tal vez, se dibujaban elevaciones se e los
planos del bloque rectangular utilizado. Naturalmente que
para esto era necesario dibujar en perspectiva.
Ficura 86
Es evidente, por lo tanto, que los egipcios utilizaban el
método de proyeccion ortogonal, no porque no tuvieran otro remedio, sino porque asi lo
preferian. Esto les permitia preservar la simetria caracteristica del térax y los hombros vy, al
mismo tiempo, el enfoque frontal de los 0jos sobre la cara vista de perfil.

Para evaluar este procedimiento debemos recordar que la representacion pictérica se basa
sobre el concepto visual del objeto tridimensional en su totalidad. El método de copiar un
objeto o conjunto de objetos desde un punto de vista fijo -aproximadamente, el
procedimiento de la camara fotografica- no es mas fiel a dicha concepcién que el utilizado



por los egipcios. Es sumamente raro en la historia del arte que se dibuje o se pinte copiando
directamente el modelo. Aun en la época del arte occidental que comienza con el
Renacimiento, la copia del modelo se limitaba a los esbozos preparatorios, y no se utilizaba
necesariamente la perspectiva fotogréfica.

Las figuras del arte egipcio no le parecen "naturales" al observador moderno, no porque no
logren . representar el cuerpo humano como "realmente

es", sino porque los juzga de acuerdo con la convencién de un procedimiento distinto. Una
vez liberado de este prejuicio distorsionante, le resulta dificil considerar "erréneas" las
figuras del arte egipcio.

Acaso se pregunte: ¢ por qué ocuparse de los intentos primitivos de superar un problema
gué las reglas de la. perspectiva han solucionado ' satisfactoriamente? ¢No se ve en la
figura 84 una silla que presenta de modo conveniente todas las propiedades visuales,
requeridas? Para responder estas preguntas, trataré de reconstruir los reparos que un egipcio
podria haber opuesto a un cuadro realizado segun las reglas de la perspectiva. Las figuras
87 y 88 presentan esquematicamente dos versiones de un mismo tema: .un estanque
cuadrado rodeado de arboles. Uno de ellos (fig. 87) ha sido realizado segun la perspectiva
central; el otro (fig. 88), de acuerdo con un método que utilizaron tanto los egipcios como
otras culturas, y que utilizan los nifilos de todo el mundo.
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Los egipcios podrian haber objetado el dibujo en perspectiva del modo siguiente: "Esta
figura esta llena de equivocaciones y es sumamente confusa. La forma del estanque esta
distorsionada. Esta representada como un cuadrilatero irregular y no como un cuadrado. En
realidad, los arboles rodean simétricamente el estanque y forman con él un angulo recto.
Mismo, todos tienen el mismo tamafio. En la figura algunos arboles aparecen dentro, del
agua y otros fuera de ella. Algunos son perpendiculares al suelo, otros oblicuos; y han sido
representados de diverso tamafio."” Si el artista occidental replicara que en cambio el
estanque de los egipcios resultaria aceptable si se lo viera desde un avién y si los arboles



estuvieran derribados, el artista egipcio no podria verlo y dificilmente lo entenderia.

La demanda, en apariencia modesta, de que un cuadro reproduzca el esqueleto estructural
de una concepcidn visual, parece culminar en consecuencias desconcertantes. Los egipcios
le salen al encuentro representando al pie de la letra, lo cuadrado, cuadrado; lo simétrico,
simétrico; lo externo, externo.

Ahora bien, es cierto que el dibujo del cuadrado distorsionado por la perspectiva se le

aparece cuadrado no solo al adulto occidental, sino también a su hijo y al egipcio, si se

logra que contemplen el dibujo en perspectiva, no como una imagen, sino como si fuera la
cosa misma. Schaefer registra la experiencia de un artista que tomaba un boceto de la casa
de un campesino aleman, mientras éste estaba presente. Cuando trazaba las lineas segun las
reglas de perspectiva, el campesino protestd: "jPero usted hace el techo todo torcido! jMi
casa esta bien derecha!" Pero cuando vio el cuadro terminado, admitié con sorpresa:. "la
pintura es una cosa rara. Ahora aparece mi casa tal como es."

El enigma de la representacion en perspectiva radica en que para que los objetos se
muestren como son, es necesario hacerlos como no son. Entre los dos procedimientos que
hemos venido exponiendo hay una importante diferencia. El egipcio y el niiio representan
el cuadrado que ven en la realidad mediante el dibujo de un cuadrado exacto. De este modo
vigorizan intensamente el impacto perceptual de la forma. Podria decirse que hacen que
ésta sea lo que sugiere ser. Aunque el estanque real se nos muestre aproximadamente
cuadrado a causa de la "constancia de forma" hay algo de rodeo debilitante en esta
experiencia; el patron estimulante distorsionado que da lugar a la experiencia, desempefia
su parte en la constitucién del percepto, aunque puede que el contemplador no sea
consciente de ello y resulte incapaz de tomar una copia de lo que ve. Esto es tanto mas
cierto, con respecto de los cuadros -aun de los mas "realistas"- pues en ellos la profundidad
se reduce y por lo tanto la constancia de forma es muy incompleta.

El poder de toda representacion visual se deriva de las propiedades inherentes al medio y
solo secundariamente de lo que estas propiedades sugieren de un modo indirecto. De esta
manera, el modo mas fiel y efectivo de representar un cuadrado es mediante un cuadrado.
No hay duda de que al haber abandonado esta espontaneidad, el arte de la perspectiva ha
sufrido una seria pérdida. Lo ha hecho asi en aras de nuevas posibilidades expresivas que,
para quienes desarrollaron la perspectiva, eran mas importantes que las que tuvieron que
abandonar.



El escorzo

Tanto en el procedimiento egipcio como perspectivista un aspecto o proyeccién particular

de la cosa tiene como objeto representar el todo. Para lograrlo asi deben llenarse dos
condiciones. En primer lugar, debe notarse que., en si mismo el aspecto no es la cosa
completa, sino solo una parte de algo mas amplio. En segundo término, la estructura de la
totalidad que sugiere, debe ser la correcta. Cuando miramos un cubo desde la perspectiva
frontal no hay nada en el cuadrado percibido que indique que constituye una parte de un
cuerpo cubico. Por lo tanto, una proyeccion semejante no es la adecuada para representar la
estructura tridimensional del cubo.

De acuerdo con una regla de la percepcion -una vez, una aplicacion del principio de
simplicidad-, la forma del aspecto percibido (proyueccién) se capta espontdneamente como
si incluyera la ley del volumen entero. Si se nos muestra una superficie cuadrada, la vemos
como un aspecto de un objeto plano. Lo mismo sucede con un disco, que vemos como una
parte de un cuerpo con forma de disco. Si el objeto circular se
redondea -mediante un sombreado, por ejemplo- , lo vemos en
cambio como parte de una esfera. Bien puede que esto sea un error
-el objeto redondeado, puede resultar la parte inferior de un tubo
de televisidn-, pero el acto perceptual completa automaticamente
el cuerpo total de acuerdo con la forma mas simple que sea
compatible con la proyeccién percibida.

Es frecuente que esta tendencia perceptual produzca resultadog
satisfactorios. De hecho, una esfera es lo que su aspecto sugiere.
En cierta medida esto también es cierto respecto del cuerpo
humano. Su volumen entero conforma. aproximadamente la
impresion que produce el aspecto frontal. Cuando el cuerpo se
vuelve, no se experimenta ninguna gran sorpresa. Nada esencial sé
oculta. Dentro de ciertos limites que son evidentes, la forma de la
proyeccion incluye la ley de la forma total.

Esto no es aplicable al dibujo del mexicano (fig. 83) en el que la
ley de completamiento de la forma sugiere un cuerpo con forma de
disco. Ni tampoco al aspecto frontal de un caballo, como el que se
ve en la figura 89, tomada de un vaso griego. El conocimiento
previamente adquirido nos indica que se trata de un caballo, pues Ficura 89
la contradictoria prueba perceptual domina (y siempre deberia ser



lo que prevaleciera cuando se trata de arte) dicho conocimiento y nos inclina a ver una
criatura con forma de pinguino, un hombre-caballo monstruoso. Los aspectos frontales de
esta clase, poco caracteristicos, son artisticamente sospechosos.

El término "escorzo" puede usarse con tres aceptaciones diferentes: 1) Puede significar que
la proyeccion del objeto no es ortogonal, es decir, que su parte visible no se muestra en su
total extensién, sino contraida segun la proyeccion. En este sentido, no deberia decirse que
el cuerpo humano, en perspectiva frontal, se ve en escorzo. 2) Aunque la parte visible del
objeto se brinde en su entera extension, podria decirse que una figura se ve en

escorzo cuando no brinda un aspecto caracteristico del todo. En este sentido, la figura del
mexicano y el caballo griego se verian en escorzo, aungue no en un sentido verdaderamente
perceptual o pictérico. Solo nuestro conocimiento de la apariencia del modelo nos hace
considerar estos aspectos ortogonales como desviaciones de un objeto de forma diferente.
El ojo no lo percibe. 3) Geométricamente toda proyeccion significa escorzo, porque

todas las partes del cuerpo que no son paralelas al plano de proyeccién cambian en sus
proporciones o desaparecen parcial o totalmente. Delacroix apunta en su diario que siempre
puede hablarse de escorzo, incluso en una figura humana erguida con las manos pendientes.
“Las artes del escorzo y la perspectiva son una misma y Unica cosa. Algunas escuelas de
pintura lo han evitado (el escorzo) creyendo en verdad que no lo utilizaban, porque

no lo hacian notoriamente. En una cabeza de perfil, el ojo, la frente, etc., se ven en escorzo;
y asi sucede con lo demas." la contraccion proyectiva significa siempre una posicion

oblicua en el espacio. Lo que Max Wertheimer solia lldbiagfront o "fachada" del

objeto se ve desplazado y la proyeccién en cuestion aparece como una desviacion de dicha
"fachada".

La oblicuidad es la prueba visual de que el objeto posee volumen, es decir, de que sus
diferentes partes se encuentran a distancias diferentes del observador. Al mismo tiempo
retiene la percepcion directa de la pauta estructural de la cual se desvia la proyeccién. El
escorzo de un rostro, efectuado por un giro que lo coloca en posicién oblicua, no se percibe
como figura con derecho propio, sino como una mera variacion de la simetria frontal. En

un rostro visto de perfil no queda ningun rastro de esa simetria, razén por la cual
generalmente el perfil no se considera como escorzo. El perfil posee una estructura propia.

Parece mejor, por lo tanto, decir que una figura se ve en escorzo cuando se la percibe como
desviacién de una figura estructuralmente mas simple de la cual proviene debido a un
cambio de orientacién en la dimension de profundidad. No siempre resulta claro de qué
pauta estructural se desvian las contracciones proyectivas. Esto comprende una serie de
problemas perceptuales, de los cuales mencionaré solo unos pocos. Por ejemplo, si la
estructura proyectiva posee una forma mas bien simple, esta simplicidad obstaculiza su
funcién, pues cuanto mas simple sea la forma de un objeto, tanto mas resistencia ofrecera a



ser percibida como tridimensional; por el contrario tendera a
parecer plana. Es dificil ver un circulo como escorzo de una
elipse, o un cuadrado, como un rectangulo en escorzo. En
figura 90, el escorzo del aspecto superior de un hombre
sentado se proyecta con la forma de un cuadrado. La figura
causa de su forma simple, posee una gran estabilidad en e
plano y le resiste a descomponerse en un objeto
tridimensional menos simple. Las condiciones de la Fi

o . . . igura 90
subdivision de las figuras planas se aplica también a la
tercera dimension.

Las contracciones a lo largo de un eje de simetria deben manejarse con precaucion. El
efecto que produce una cara vista desde arriba o desde abajo (fig. 91) es mucho mas
violento que el que produce una
perspectiva lateral. Esto es asi no solo
porque la forma y la ubicacion relativa de
las partes se desvian mas de la concepcion
visual basica, sino también porque el
enfoque simétrico tiene una apariencia tan
"helada" y tanto mas estable de por si. El
enfoque lateral asimétrico indica
claramente el enfoque frontal "normal” del
cual se desvia, mientras que el enfoque
frontal en escorzo tiene una peligrosa

Ficura 91 tendencia a parecer una criatura

monstruosa con su propia autonomia

formal. Lo mismo es valido respecto de las figuras completas simétricas que se perciben
segun la perspectiva a vuelo de pédjaro y a ojo de rana. Vale la pena ,
observar que estos enfoques "anormales™ no son frecuentes en el arte;
y que en el mas famoso ejemplo de este tipo -el Cristo muerto de
Mantegna- el efecto fosilizante de la simetria se mitiga por la
inclinacién lateral de la cabeza y los piés.

El escorzo de las formas oblicuadas hacia adentro debe afrontar a
menudo otro problema: el reemplazo de la continuidad del cuerpo
(fig. 92 a) por una proyeccién en la que aparecen elementos )
discontinuos y sobrepuestos (b). El ocultamiento de las partes d‘.; -
invisibles y la discontinuidad de las visibles obstaculizan seriamente

el concepto visual subyacente. Los pufios que salen de sus marcos &f¢Uk* 92



encuentro del observador, que parecen independientes de los brazos a que pertenecen, 0 un
caballo visto por detras, cuya cabeza parece apoyarse directamente sobre sus propias ancas,
constituyen otros ejemplos de lo mismo. En ellos la comprensién visual se acerca a sus
limites. El escultor aleman Ernst Barlach afirma: "No represento lo que yo veo, ni tampoco

lo que veo desde aqui o alla, sino lo que es, lo real y veraz, que debo abstraer de lo que veo
frente a mi. Prefiero esta clase de representacion al dibujo, porque asi se elimina toda
artificiosidad. Me siento inclinado a decir que la escultura es un arte saludable, un arte

libre, al que no afligen males necesarios como la perspectiva, la expansion, el escorzo y
otros artificios por el estilo."

la superposicion

La superposicion es uno de los recursos por el que se crea una figura desviada de la
concepcion visual subyacente. Consiste en la ocultacion parcial de un elemento por otro
gue se encuentra delante de él, ya sea en un objeto, ya en un conjunto. En este caso, los
requisitos para una percepcion adecuada consisten en que los elementos que por efecto de
la proyeccion se encuentran en el mismo plano, se vean como: a) separados entre si y b)
pertenecientes a distintos planos. Los ejemplos
de la figura 93 muestran que cuanto
mas consistente es de por si la forma de cada
unidad y mas se destacan las formas
s — individuales entre si, tanto mas claramente se
—_— percibe la superposicion: En el capitulo V
expondré los problemas que conciernen mas de
cerca a la pareja de conceptos "figura y fondo".

Ficura 93

Cuando los elementos que se superponen
constituyen una forma particularmente simple, hay la
tendencia a verlos como una misma y Unica cosa. En
la figura 94, por ejemplo, podria interpretarse que el
hombro y el brazo de la mujer pertenecen al hombre
error que podria confirmarse aun por el hecho de g
la simple simetria resultante se adecua también al
concepto visual del cuerpo humano. Figura 94

Como en todos los casos de superposicion un elemento esta cubierto parcialmente por otro,
no solo debe lograrse que el elemento interceptado se muestre incompleto, sino también
gue sugiera el modo mas adecuado para ser completado. Si los miembros aparecen cortados



en las articulaciones (hombres, codos, rodillas), la impresion perceptual que se obtiene es
mas la de una amputacién que la de una superposicion, porgue las partes visibles parecen
completas en si mismas. Asimismo, cuando la direccién del corte mantiene una relacién
simple con la estructura del elemento visible (por ejemplo, un rostro humano cortado
paralela o perpendicularmente a su eje central, el fragmento resultante tiene mas
probabilidades de exhibir una molesta integridad. Los cortes oblicuos evitan el efecto. Estas
reglas no solo se aplican al espacio interior del cuadro, sino también al modo en que el
marco se le superpone. (Recuérdense las reglas del margen que se utilizan para obtener un
recuadro adecuado a la fotografia, la eleccion de detalles para la ampliacién y la utilizacion
del control de distancia.)

Cuando la visién de un brazo se interrumpe por la superposicién de otro elemento a la
altura de la mufieca lo que se repone no es una mano, sino un mufon. La ley de la forma
consistente hace que la forma contindie el miembro interrumpido de acuerdo con la
estructura de la parte visible. Cuando ocurre una alteracion de la forma o la direccion en la
parte oculta, se presenta entonces un problema. Si un hombre le pasa el brazo por encima
de los hombros a una mujer, un enfoque frontal del grupo mostrara que el brazo desaparece
detras de la espalda para reaparecer solo los dedos sobre el hombro. Es casi imposible
establecer la continuidad linealmente, y no solo por la magnitud de la parte oculta sino
también porque el cambio de direccién a la altura del codo, y el de forma a partir del
antebrazo hasta los dedos, no pueden indicarse visualmente.

Por ultimo, existe también una reorganizacion de las partes organicas que se produce
mediante la superposicién proyectiva: manos que brotan por detras de la cabeza, orejas que
se adhieren al menton, rodillas que se articulan con el torax. Ni siquiera los artistas
modernos mas audaces han emprendido con frecuencia semejante reorganizacion de los
miembros humanos, que pasa por fiel imitacion de la naturaleza. A menudo la unidad
organica del cuerpo solo puede reconstruirse por el conocimiento adquirido. Hasta qué
punto esto puede considerarse visualmente admisible depende del estilo del periodo. Un
examen de la obra de los grandes maestros revela el gran cuidado que ponen en que el
concepto visual subyacente resulte reconocible en la proyeccion. Esto vale aun para el
estilo barroco, que encumbré la referencia por el escorzo: la obra de El Greco o Rubens,
por ejemplo. Aunque los artistas menores se han extraviado por la tentacién del virtuosismo
y las proyecciones accidentales que se observan en el modelo natural, en Miguel Angel
gueda mucho de la exigencia de comprensibilidad visual de los egipcios.



¢, De qué sirve la superposicion?

Hemos visto ya los intrincados problemas técnicos que se plantearon por la adopcion de la
representacion proyectiva y la amenaza a la claridad visual y el impacto perceptual que el
procedimiento implica. Bien podemos preguntar por qué ha tenido que llegarse nunca a
posicion tan embarazosa. Durante siglos el mundo occidental ha aceptado como segura la
suposicién de que solo el método proyectivo capacitaba al artista para representar la
realidad tal como es. Actualmente estamos comenzando a darnos cuenta de que este método
no se acerca mas a la "realidad" que, por ejemplo, el egipcio.

Creemos que hasta podria decirse que el "realismo" occidental es la mas radical desviaciéon
de la realidad de toda la historia del arte. Este estilo solo puede llamarse mas "realista” en
cuanto se defina la ambigtedad de este término con las ideas occidentales. El método
necesita un argumento mas convincente en su defensa.

Si como punto de partida utilizamos la especie mas simple de representacién visual, tal
como se halla por ejemplo en los dibujos de los
nifios, o de los habitantes prehistéricos de las
cavernas, o en el ideograma chino del hombre"
(fig. 95), podemos decir que el método
proyectivo implica una doble violacion de esta
Ficera 95 “clave total".

En primer lugar, las innumerables modificaciones que resultan cuando el cuerpo se
muestra en actividad andar, trabajar, gesticular, sentarse, trepar, se inckbaergenel
simple esqueleto estructural. Esta transformacion no puede evitarse doquiera el artista
pretenda presentar algo mas que la mera existencia permanente del objeto. En segundo
lugar, el cuerpo esté sujeto a la deformacién que resulta de la proyeccion sobre una
superficie.
Esta es la transformacion que requiere una justificacion mas detallada. Trataré de realizarlo
respondiendo primero a la pregunta: ¢ de qué le sirve la superposicion al artista?

Si se compara la figura 96 a con otra
representacion en la que los dos patos. caminan
en fila sin superposicion (fig. 96 b), se vera que
el paralelismo de los dos animales se evidencia

@ /e mas claramente cuando se lo representa en una
Fieums 96 unidad visual. De la misma manera, en la figura
97, el contraste entre el cuerpo vertical y el brazo oblicuo se impone mas intensamente



cuando ambas direcciones coinciden en el espacio dentro de una unidad (a), que cuando se
despliegan en sucesion lateral (b). Lo mismo sucede en masica: la armonia o desarmonia
resultan mas destacadas cuando varios tonos
se combinan en un acorde y no cuando se
ejecutan en sucesion. La superposicion,
pues, intensifica la relacién formal por
medio de su concentracion en una estructura
mas unificada.

@ y
La intima integracién que logra la Ficura 97
superposicion posee una naturaleza
peculiar. Menoscaba la entereza por lo menos de una, y casi siempre de todas las partes en
cuestion. El resultado no es simplemente una "relacion", es decir un intercambio de energia
entre entes independientes, serenamente intactos, sino una integracién que se produce por
un antagonismo a partir de la mutua alteraciéon de las partes. Mediante la renuncia a la
claridad de la yuxtaposicion, el artista realiza una interpretacion mas sutil y dramatica
de la comunion de las formas. Pone de manifiesto la tension entre las tendencias en
conflicto que implican el intercambio, social y la necesidad de salvaguardar la integridad de
lo individual.

En realidad, desde un punto de vista riguroso, la obstaculizacion que causa la
superposicion no es reciproca. Un elemento es el que se superpone, intacto, violando la
integridad del otro. El efecto de la figura 98 es mas bien unilateral: el rey Seth esta al frente
e integro, mientras que Isis,
cuya divinidad da apoyo a la
dignidad real, debe soportar
todos los inconvenientes que
constituyen el sino de un
asiento. De modo que la
superposicion, al crear una
distincion entre elementos
dominantes y subordinados,
establece toda una jerarquia.

\ Una escala de importancia que
Ficura 99 va, a través de una serie
indeterminada de peldafios
Ficura 98 intermedios, desde el primer
término hasta el fondo.




Sin embargo, la relacién es unilateral solo en ejemplos aislados de superposicion. En un
conjunto complejo, la relacién entre dominio y subordinaciéon de una region de la figura
puede verse contrarrestada por otra, de modo que cada una resulta activa y pasiva a la vez.
Comparese la figura 98 con el esquema de un cuadro de Rubens (fig. 99). Resulta una
ilustracion del caso que hace superflua la continuacion del analisis.

La relacion entre interior y exterior resulta mas claramente expresada sin que se utilice la
superposicion. En dibujos infantiles, el pelo crece hacia afuera desde el contorno de la
cabeza, y la gente habita dentro del rectangulo que representa la casa. Este método no tiene
posibilidad de expresar la cualidad del ocultamiento y el estar oculto, lo que se logra
cuando la diferencia entre interior y exterior se pone de manifiesto mediante la
superposicion. La superposicion muestra como el vestido cubre o pone de relieve el cuerpo.

En una pelicula cinematografica en que se ve a un prisionero entre rejas, toda la
diferencia de sentido entre las escenas radica en el hecho de que estén tomadas desde el
interior de la celda o desde su exterior, aunque la situacién espacial objetiva no haya
cambiado. Si la escena esta tomada desde el interior, vemos el margen de libertad que le
gueda al hombre, destacandose del fondo de la prisién: si desde el exterior, las rejas lo
encierran visualmente y se superponen a su cuerpo. Alschuler y Hattwick han encontrado
algun indicio de que los nifios que en sus pinturas de caballete "abstracta" colorean un color
sobre otro, tendian a ser "reprimidos" y (cuando los colores frios se superponian a los
célidos) "de naturaleza pasiva"; lo contrario de los que preferian ubicar los colores por
separado. Este descubrimiento puede indicar que hasta los nifios pequefos son sensibles al
efecto de ocultamiento de la superposiciéon y lo utilizan cuando se adecua a su actitud
personal. Debe considerarse, sin embargo, que esta respuesta podria no estar principalmente
basada sobre el resultado visual obtenido en el papel, sino mas bien en la actividad motora
de hacer algo primero y cubrirlo luego.

Dado que la superposicién tiene la doble propiedad de eliminar partes de objetos y
preservar su integridad al mismo tiempo, ofrece un medio apreciable para todo artista que
no desea alterar la entereza fisica de las cosas. Un artista moderno que no incluya en su
obra los brazos o los 0jos, en realidad despoja a la figura de esas partes, mientras que la
superposicion las oculta pero al mismo tiempo sugiere su presencia en el lugar adecuado. El
marco del cuadro escoge una zona del contenido infinito del mundo, pero no intercepta la
concepcion visual de este infinito, siempre que parezca ocultarlo y no excluirlo. Las figuras
y los objetos del cuadro se cubren entre si de tal modo que se manifiesta lo necesario, y lo
innecesario permanece oculto.

Ademas de posibilitar la seleccion de elementos que intervienen en el cuadro, la
superposicion permite la reorganizacion de los elementos en configuraciones



¥isura 100

sorprendentemente nuevas, que revelan caracteristicas
ocultas del objeto mediante relaciones recientemente
descubiertas. Wo1fflin escribe acerca deHsslavos

del cielorraso de la Capilla Sixtina de Miguel Angel:

“La alteracion de la estructura normal de estos cuerpos
es insignificante en comparacion con la forma en que
Miguel Angel dispone los miembros, para los que
descubre relaciones formales novedosas y efectivas;
aqui, retne un brazo y ambas piernas como una serie
de paralelas; alla, coloca el brazo de modo que cruce el
muslo y forme con él casi un angulo recto; mas alla,
cierra la figura desde la cabeza a los pies en una linea
fluyente e ininterrumpida; y éstas no son variaciones
matematicas que se haya propuesto como ejercicios,
pues aun la accidbn mas inusitada se expresa
convincentemente”.

La superposicion ofrece una soluciéon adecuada al
problema de como representar una forma simétrica en
relacion con una figura que participa del cuadro.
Supdngase que un pintor quiera representar el juicio de
Paris. Las tres diosas deben presentarse de modo tal
gue parezcan tener la misma oportunidad de ser
elegidas, lo que en términos visuales significa que
deben ubicarse simétricamente respecto de su juez.
Hacerlo asi respecto de quien contemple el cuadro es
bastante sencillo (fig. 100 a) porgue su mirada se
encuentra perpendicularmente con el plano del cuadro.
Esto, sin embargo, no puede obtenerse por el mismo
medio cuando el observador (Paris) se encuentra él
mismo en el plano (b). Las tres mujeres no lo enfrentan
simétricamente; una esta mas proxima a él; la segunda,
algo mas lejos, la tercera es la que posee menos
oportunidades. Esta disposicion contradice el concepto
visual del tema. El pintor debe utilizar la segunda
dimensién del plano (c), lo que restaura la simetria,
pero apila a las diosas desmafadamente, una sobre la
otra en forma de columna totémica. El espacio
pictérico debe abrirse en una tercera dimensién



mediante una distribucion oblicua de los elementos, lo que a menudo (aunque no
necesariamente) produce la superposicion (d).
El efecto puede lograrse también mediante una distribucion vertical (e).

El auriga con sus caballos constituye otra
ilustracion del mismo problema. El concepto visual
de los Horacios y los Curiacios exigiria dos grupos
de tres que se destacaran simétricamente entre si.
La tarea es aun mas dificil cuando el grupo que
debe relacionarse simétricamente con una figura
participante del cuadro no es lineal, sino circular.
La figura 101 muestra el esquema competitivo de
una estampa de un calendario del siglo XII. Un
arquero ataca a Santa Ursula, rodeada por sus
doncellas. El grupo resulta simétrico para el
contemplador, pero no para el arquero.

Figura 101

En la presentacion de objetos individuales surge el mismo dilema. El problema de cémo
hacer que el Evangelista escribiera su libro atormentaba a los pintores medievales. El
concepto visual exige que el libro se encuentre simétricamente dispuesto respecto del
escritor, lo que no puede lograrse mediante la superposicion o el escorzo. En dltima
instancia volvemos al problema de los egipcios, quienes representaban la forma de cada una
de las partes muy convincentemente, pero -debemos insistir ahora en ello- al colocar todo
en el mismo plano falseaban las relaciones angulares. Y como he sefialado que el concepto
visual de un objeto se basa sobre un esqueleto de ejes tridimensional, no estoy en situaciéon
de mantener que la representacion de los angulos sea menos importante que la de la forma.
El Unico método que representa sin ambigledad la orientacion espacial en las tres
dimensiones es la llamada perspectiva simétrica". Aunque este método permite una
escrupulosa reconstruccion de los cuerpos tridimensionales, posee la desventaja visual de
distorsionar los angulos y las formas. El problema de reproducir el volumen en el plano
sigue siendo basicamente insoluble. Es el artista quien debe elegir el sistema cuyas ventajas
le hagan aceptar sus defectos.

Interaccion entre el plano y la profundidad

La tercera dimension introduce un enriquecimiento que es en algo comparable al que crea
en masica la introduccion de los acordes armonicos en la linea meléddica. El desarrollo de
ambas artes ofrece sorprendentes paralelos. En musica, las "voces" adicionales se



introdujeron en primer lugar y solo gradualmente se desarrolla la mera simultaneidad de
lineas melddicas independientes para formar una nueva dimensién genuina de estructura
"vertical".
Una vez logrado esto, puesto que mantiene una posicion en
la secuencia melddica y en el acorde formado por las notas
gue suenan simultdneamente, cada tono pertenece a dos
contextos. La integracion de las dos dimensiones
estructurales produce la complejidad de la musica
polifonica moderna. De modo bastante semejante, las
escenas pictéricas se subdividen primero en listas o fajas
horizontales separadas que se funden gradualmente en un
conjunto integrado, tridimensional. También en éste, cuando la integracion se ha logrado,
cada elemento pertenece a dos
contextos diferentes. Posee una
ubicacion en el plano frontal y, al
mismo tiempo, en el espacio
tridimensional representado en el
cuadro. De acuerdo con esto, cada
unidad pictérica tiene dos formas: la
del objeto tridimensional y la de su
proyeccién en el plano. La integridad
del cuadro consiste en dos
composiciones enteramente diferentes:
la de la organizacion en el "escenario” |
gue se prolonga en profundidad, y la de
la organizacion en el plano frontal.. La |
sintesis de ambas constituye la _
significacion del conjunto. Figura 102
Aclararemos con un ejemplo. En
Batidoris de sed#fig. 102) se ve la distribucion tridimensional de cuatro mujeres de pie en
torno de una mesa, que forman un grupo
. Jirn rectangular, el cual es una variacién oblicua de
la forma de la mesa (fig. 103). Tres de las
__figuras se enfrentan simeétricamente (I, lll'y
L . . ¥ IV) ; la restante, que se apresta a trabajar, se
muestra apartada. De este modo, el grupo
I . constituido por cuatro figuras se subdivide en
un triangulo y un elemento adicional. La mujer
namero IV es el eslabdén que vincula las dos

Figura 101

Ficura 103



mujeres que ya trabajan y la que todavia no lo hace. Las conexiones entre los dos vestidos
oscuros y los dos claros corresponden a las diagonales del grupo rectangular. Las dos
figuras oscuras establecen los limites laterales del grupo; las claras, los de la dimension en
profundidad: la mujer Il domina el primer término y la lll es la que se encuentra a mayor
distancia.

La organizacién de la proyeccion sobre el plano es muy diferente. Las mujeres no se ubican
en torno de la mesa. Dos de ellas la flanquean y las otras dos estan en relacion de
superposicion con ella. Ahora el grupo se subdivide claramente en dos pares intimamente
ligados por superposicidén y separados el uno del otro por el espacio vacio. La simetria
triangular de las figuras Il, lll y IV ha desaparecido; la restante ya no. Se encuentra aislada.
En cambio hay algo asi como una secuencia de cuatro fases lunares qdecrasendo

desde la cara llena, dominante de la primera figura, pasando por la oblicuidad de la tercera,
al perfil de la segunda y acabando en la cara casi oculta de la cuarta. Esto establece una
conexién lineal en zigzag, que no existe en la composicion tridimensional: Hay ahora dos
figuras exteriores (oscuras) y dos interiores (claras): una aproximada simetria lateral en
torno a un eje central que forman los dos palos. Las cuatro cabezas son los vértices de un
paralelogramo plano en el que las figuras primera y tercera dominan a las otras por hallarse
colocadas mas altas en el plano, pero, si han de considerarse las figuras enteras, la segunda
y la cuarta se superponen a las anteriores.

Una gran riqueza de forma y significado, surge de la influencia reciproca de las dos
estructuras compositivas que en parte se prestan apoyo y en parte se oponen entre si
contrapuntisticamente. Seria interesante estudiar con mas precision las funciones relativas
de las dos estructuras. Es evidente que la agrupacion tridimensional siempre describe la
situacion real o "geografica" (por ejemplo, Cristo rodeado por sus discipulos), y su funcién
expresiva o simbdlica bien puede ser mas débil que la de la proyeccion en el plano, que es a
su vez mas directa. Dado que la intensidad relativa de ambas depende de la intensidad del
efecto de profundidad del cuadro de que se trate, una investigacion de sus funciones puede
conducir a distintos resultados para distintos estilos.

Dinamica de la oblicuidad

La oblicuidad significa siempre la percepcion de un crescendo o decresieeladiigura,

pues se la ve como una desviacién gradualmente creciente de la posicién estable de la
vertical y la horizontal o una aproximacién a las mismas. En la perspectiva el fenbmeno
opera de dos modos diferentes. Primero, un objeto ubicado oblicuamente manifiesta una
tension interna de atraccion o repulsién con respecto del plano frontal o de un plano



ortogonal perpendicular al plano frontal (fig. 184Un

objeto orientado oblicuamente se carga de energia potencial.
En cambio, si se ubica paralelo al plano frontal, se encuentra
en entera quietud. Comparense la mesa y las paredes de la
Ultima cena de Leonardo. En un plano arquitectonico serian
paralelas entre si (fig. 105). En el cuadro, ejecutado segun las
leyes de la perspectiva, la mesa y la pared posterior reflejan
la majestuosa estabilidad de Cristo, mientras que las paredes
laterales se abren hacia el observador como alas, en un
ademan de revelacion que se adecua al significado de la
escena.

El mismo cuadro puede servir de ejemplo para ilustrar el otro
efecto dinamico de la oblicuidad, que representa
esquematicamente la figura 104 b.
La mesa, en toda su extension, se encuentra a igual distancia
del observador, como también la parte posterior. Sin
embargo, a medida que la vista, partiendo del centro del

Figura 104 cuadro, se desliza por una de las paredes laterales, la

distancia decrece rapidamente y se tiene una sensaciéon de

intensa aproximacion y expansion, que se acentla por el aumento de tamafio concomitante.
El proceso puede percibirse también como un alejamiento gradual del plano ortogonal. En
la dltima cena, esto hace que el espacio,
en forma de piramide, se expanda o se
contraiga.

nea
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Estos fendmenos pueden ocurrir solo
porque la "constancia" no es completa,
por lo que ese ambito, en lugar de
manifestar su rectangularidad objetiva,
tiene algo de su oblicuidad proyectiva. La
insuficiencia de la constancia es también
la causa de otro efecto dinamico que
ocurre en el escorzo. Si la constancia
compensara por entero los efectos del | |
escorzo, una figura yacente cuyos pies
enfrentaran al observador se veria en su
dimensién exacta. En cambio, el decrecimiento proyectivo solo se nota en parte y la figura
parece contraida. Debido a la ambigiiedad de los efectos pictéricos dinamicos que ya hemos
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expuesto, esta contraccion puede percibirse de modo diverso. Acaso el cuerpo se vea como
comprimido, o como habiendo sido comprimido, como si estuviera aplastado por una

lamina de vidrio; en este efecto puede percibirse la compresion en si misma, o la accion
expansiva de resorte que surge como la reaccion ante la compresiéon. Asimismo puede verse
gue el cuerpo crece o decrece. Segun se perciba el efecto dindmico, variara la expresion del
significado correspondiente. Asi, el escorzo hara patente el poder aplastante de la muerte, la
resistencia a la destruccion o el proceso de crecimiento de la vida. Rathe ha descrito esta
polaridad de simbolismo del escorzo. Seria interesante determinar si la diferencia de
interpretacion depende principalmente del tema del cuadro, de la actitud subjetiva del
observador o de la propiedad de la estructura pictorica.

El realismo

La adicion de la profundidad y el volumen a la pintura contribuyen en gran medida a que
ésta sea un duplicado de la experiencia de la realidad fisica. La forma volumétrica se parece
mas al objeto que la plana. Este efecto alcanza su maxima intensidad en la acabada ilusion
de la realidad que producen ciertos escenarios teatrales; incluso cuando el contemplador
sabe que estéa viendo una figura plana, su naturalidad es a menudo suficiente como para que
asuma la actitud que provoca el objeto real. Si el arte ha de ser considerado una
interpretacion y no un duplicado de la realidad, apenas puede decirse que esta utilizacion de
la imagen pictdrica constituya una actitud artistica. Sin embargo, esa utilizacion de las
imagenes es frecuente e importante. Aunque una actitud semejante ante el arte no requiera
representacion ilusionistica, ésta la favorece mucho. En algunas obras de Caravaggio o
ciertas naturalezas muertas holandesas, la presencia material de personas o cosas
particulares resulta tan abrumante que es dificil ver en ella la realizacion simbdlica de un
contenido mas general. Los grandes maestros (Giorgione, Rembrandt, Vermeer) pueden
lograr una combinacion de ambos prop0sitos; pero cuanto mas pequefio sea el artista, tanto
mas rotunda serd la ilusion de la presencia material del objeto, dificultandose la inteligencia
visual del significado. (Recuérdebe la tradicion de trompe I'oeil, que va de Harnett a Dali.)
Todavia, después de muchas décadas de trabajo de zapa de los artistas modernos, una de las
cosas que al "hombre de la calle" le resulta mas dificil aceptar es que un cuadro pueda
presentar con la mayor verosimilitud una persona o un paisaje y, sin embargo, resultar
completamente incomprensible visualmente y, por tanto, carecer de todo contenido

artistico. Esta dificultad tiene su causa en el enfoque "cientifico" que consiste en copiar un
modelo con exactitud mecéanica, como candidamente lo hacen la fotografia y el
cinematografo. La actitud contemplativa se ha extendido a imagenes que pueden captarse
visualmente solo con una mera aproximacion, pues utilizan el material en bruto de la
realidad. De esta manera la mision del ojo se ha reducido a registrar la presencia del tema



del cuadro, tipo de reaccion que se adecua solo a una civilizacion en la cual las ideas se han
separado de sus manifestaciones concretas, de modo que el objeto material se valoriza solo
por si mismo, como meta de los afanes sociales, econémicos e instintivos del hombre.
Segun H. Kuhn, el ilusionismo de realidad en las artes se halla en las civilizaciones que se
basan sobre la explotacidén y el consumo. Solo en un clima semejante pudo ser posible que
se dijera seriamente que el arte tenia su origen en el deseo de reputacion, poder, fama,
rigueza y amor, como lo hizo Freud en sus conferencias sobre psicoanalisis.

Nueva libertad del arte moderno .

El arte "realista" al registrar fielmente la apariencia y actividad especifica, de las cosas y
objetos, y al utilizar la proyeccion como medio de reproducir el mundo tridimensional en
imagenes planas, ha producido la mas radical desviacion de la concepcion visual basica. El
realismo no es, sin embargo, el Unico método por el cual los artistas han hecho que la
identificacion de las imagenes sea una tarea ardua. El arte moderno, en algunos de sus
aspectos, es mucho mejor conocido por haber hecho lo mismo. En efecto, el arte moderno y
el realismo se consideran comunmente como extremos opuestos. El primero se aparta
grandemente de la realidad y el segundo se le aproxima al maximo. El propdsito que me
guia me lleva a recalcar el hecho de que la libertad del artista "moderno" fue posibilitada
por el arte "realista”, su predecesor, que habia llevado al maximo de tension el vinculo
entre la representacion del objeto y su concepto visual subyacente.

Respaldados por la "correccién" de sus escorzos los artistas habian torturado los ejes de
los objetos, destruido la correspondencia simétrica de las partes, alterado las proporciones y
reorganizado la ubicacion relativa de los objetos. Una figura humana que se encontrara en
un cuadro realista podia ser mas alta que los arboles, los pies lindan con la cara y el
contorno del cuerpo asumir casi cualquier forma. Los artistas modernos adoptaron esta
independencia en gran parte, pero renunciaron a su justificacion tradicional. Abandonaron
el doble marco de referencias de los realistas, que sometia a violencia la figura en el plano,
pues ésta era el resultado de la correcta proyeccion de los objetos del espacio
tridimensional. Es cierto, sin embargo, que, al no poder contar ya con la correccién
organica de la representacion en el espacio, ni siquiera los mas radicales artistas modernos
han igualado la audacia de las deformaciones que eran corrientes cuando el realismo
proyectivo estaba en su apogeo.

Los realistas habian iniciado la destruccién de la integridad organica. Cercenaron los
objetos o desintegraron sus partes mediante la interposicion de otros objetos extrafios. Los
artistas modernos hicieron lo mismo sin la excusa de la superposicién. La oblicuidad se



habia introducido para representar la profundidad. Los artistas modernos distorsionaron la
orientacion de los ejes sin esa justificacion. Los impresionistas llevaron a sus extremos la
aniquilacién del color local. Utilizaron reflejos para aplicar el verde del prado al

cuerpo de una vaca o el azul del cielo a las piedras de una catedral. Por consiguiente, los
artistas modernos quedaron en libertad no solo de hacer rojo un objeto azul, sino de
reemplazar la unidad de un color local por una combinacién de diferentes colores. En el
pasado los artistas habian aprendido a reorganizar las subdivisiones organicas con
resultados paraddjicos. Habian fundido varias figuras humanas en un triangulo, o destacado
un brazo de la masa del cuerpo uniéndolo con el brazo de otra figura en un nuevo todo
continuo. Esto capacito al artista moderno, por ejemplo, para dividir un rostro y fundir parte
N = S— de él con el fondo. lluminado un

objeto desde una determinada

direccién, habian logrado que se
subdividiera por lineas de sombras,

lo que casi no tenia justificacion
organica. Braque, intensificando este
procedimiento, hizo una figura

femenina formada por una dualidad:

una mujer de perfil, oscura, y una

clara de frente (véase la figura 233

b).
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Ficura 233 b

¢, Qué es lo que tiene apariencia de realidad?

Nos topamos hoy con la curiosa situacion de que se considera el arte "'moderno”
ofensivamente alejado de la realidad, mientras que del ilusionismo proyectivo se dice que
se le aproxima mucho, aungue el analisis precedente muestra que seria dificil decir cual de
los dos procedimientos se desvia mas osadamente de los conceptos visuales basicos. ¢ Por
gué esta diferencia de valorizacion? ¢Qué es lo que hace que reconozcamos facilmente
objetos familiares en cuadros que habrian desconcertado y confundido a los hombres de
casi cualquier otra civilizacién? ¢ Y por qué cuadros y estatuas que a ellos parecian
realistas, no nos lo parecen a nosotros?

¢ Sobre qué base debe juzgarse el realismo de las imadgenes? Podria pensarse que esto se
hace simplemente comparando la imagen con lo que se ve en la "vida real", pero resulta
bastante claro que esto no es asi. Segun lo que podemos juzgar por los documentos escritos



gue nos legara el pasado, se ha pensado siempre que las obras de arte eran réplicas fieles de
los objetos reales. La mayor alabanza que se les concedia, consistia en el reconocimiento de
su realismo que, segun se decia, engafiaba al hombre y al animal. La teoria era a menudo lo
suficientemente refinada como para incluir la seleccion hecha por el artista de lo que era

mas bello y significativo, pero incluso la imagen idealizada no se consideraba sino una

copia fidedigna de lo que debia o podia existir.

Las narraciones griegas o chinas sobre la ilusién de realidad que creaban ciertas obras de
arte, se refieren a estilos artisticos que nada tienen de realistas segun el concepto moderno.
Para no citar sino un ejemplo mas reciente del arte occidental, leemd3esamlerdrde
Boccaccio que el pintor Giotto ,"era un genio de tal excelencia que no habia nada en la
naturaleza que no representara con el l1apiz, la pluma o el pincel de un modo tan fiel, que
mas bien parecia la cosa misma que una mera semejanza; tanto era asi que muchas veces el
sentido de la vista de los hombres se dejaba engafiar por las cosas que hacia, creyendo que
era veraz lo que solo estaba pintado”. La pintura de Giotto altamente estilizada, dificilmente
podria haber engafiado a sus contemporaneos si el realismo se hubiera juzgado por
comparacion directa con.la realidad y no con la manera de hacer cuadros a que se estaba
habituado. Comparado con el de los mejores de sus predecesores inmediatos, el modo de
Giotto de expresar gestos, profundidad, volumen y escena, podia llamarse realista en
verdad, y fue esta diferencia lo que produjo el asombro. Aln en un pasado reciente se ha
visto que un mayor realismo de la imagen crea la ilusion de la vida misma. Las primeras
peliculas cinematograficas, que se exhibieron alrededor de 1890, eran técnicamente
deficientes, pero los espectadores gritaron de espanto cuando el tren avanzaba hacia ellos.
El fendmeno se esta repitiendo con las llamadas peliculas "tridimensionales".

Las verdaderas ilusiones son, por supuesto, raras; pero constituyen la manifestacion
extrema y mas tangible del hecho de que generalmente en un contexto cultural dado, el
estilolamiliar de representacion pictorica no se percibe en absoluto: la imagen resulta
simplemente una fiel reproduccion del objeto real. En nuestra civilizacién esto vale para las
obras "realistas"; a muchas personas, que no son conscientes de su estilo extremadamente
complicado y especifico, ellas parecen "semejarse exactamente a la naturaleza". Sin
embargo, este "nivel de realidad artistica" puede mudarse muy rapidamente. Apenas
podemos imaginar hoy que solo hace algunas décadas las obras de pintores tales como
Cézanne y Renoir resultaban ofensivamente alejadas de la realidad.

Es probable que se necesite una nueva alteracién de dicho nivel para que las obras de
Picasso, Brague y Klee parezcan asemejarse a los objetos que representan. Todo aquel que
se interese por el arte moderno encontrara cada vez mas dificil seguir siendo consciente de
las desviaciones de la realidad de su estilo, que tan rotundamente impresiona al profano.



Aunque nuestra vida cotidiana esté siendo invadida por todos los estilos del arte moderno
por obra de los disefiadores que los utilizan en empapelados, vidrieras, cubiertas de libros,
letreros y envoltorios, en lo que respecta a la pintura y la escultura, el hombre de la calle
apenas ha sobrepasado el nivel de realidad de 1850. Debe destacarse que no me refiero a
una cuestién de gustos, sino a la experiencia, mucho mas elemental, de la percepcion.
Cuando el critico moderno se enfrenta con una naturaleza muerta de Van Gogh, ve
realmente un objeto diferente que el que veia su colega de 1890.

En lo que respecta a los artistas, no parece posible dudar de que vean en sus obras el
equivalente exacto del objeto. Sus expresiones ponen bien en claro que sobre el “destino”
no piensan sino que es un medio de obtener este resultado. La "originalidad" es el producto,
no buscado ni advertido, que obtiene el artista de talento que trata de ser honesto y fiel. La
busqueda deliberada de un estilo personal obstaculiza inevitablemente la validez de la obra,
pues introduce un elemento de arbitrariedad en un proceso que solo puede ser gobernado
por la necesidad.

El escultor Jacques Lipchitz cuenta que admiraba una vez uno de los cuadros de Juan
Gris, que se encontraba todavia en el caballete. Era una de esas obras cubistas en las que el
lego apenas descubre algo mas que una aglomeracién de material de construccion. Lipehitz
exclamé: "jQué hermoso esta asi! No lo toque mas. Esta acabado." A lo cual respondi6
enojandose Juan Gris: "¢ Acabado? ¢No ve que todavia no terminé los bigotes?"
Evidentemente el cuadro contenia para él tan claramente la imagen de un hombre, que
esperaba que todos la vieran inmediatamente con todos sus detalles.

Seria dificil explicar estos hechos de acuerdo con una psicologia de la percepcién para lo
cual dos figuras resultan idénticas o parecidas solo si una de ellas es una réplica bastante
exacta y completa de la otra en lo que respecta a los elementos enumerables y a los valores
mensurables de tamafo, forma, direccién, color. Todas las ecuaciones paraddjicas entre
objeto e imagen a que me he referido, son posibles solo porque la percepcion se apoya mas
en las caracteristicas estructurales salientes, expresiva de su contenido, que en la exactitud
y entereza de los elementos. Ya me referi al caso del petirrojo que comenzaba a pelear
cuando se le mostraba una pulgada cuadrada de plumas color bermejo (véase pagina 29).
Este es un ejemplo extremo, pero ¢se diferencia en principio de que veamos grandes
objetos fisicos en unos pequefios trazos sobre una superficie?. De un dibujo de Miguel
Angel decimos mas bien: "éste es un hombre" antes que: "esto representa un hombre". Esta
usanza es algo mas que una comoda abreviatura del lenguaje. Refleja el hecho de que las
lineas trazadas sobre la superficie se perciben en efecto como una figura humana. Una vez
gue se haya adquirido conciencia de que las considerables diferencias entre objeto e imagen
no son un obstaculo para el reconocimiento perceptual, no hay razén para suponer que tal



reconocimiento deba detenerse ante el cubismo.

(Las referencias a la "identidad" y a la "identificacion" ha llegado a complicarse mucho
dado que la légica occidental nos ha acostumbrado a un modo de pensar exclusivista de
acuerdo con el cual, o bien una imagen crea una ilusiéon acabada de realidad, o bien recibe
su significado de una convencién. En realidad las imagenes se experimentan como "siendo"
literalmente -en cierta medida- la cosa que representan. En lugar de suponer necesariamente
gue una nifia que utiliza un palo como si fuera una mufeca es victima de una ilusion,
deberiamos cobrar conciencia de que no es inusitado que un objeto sea a la vez un trozo de
madera y un bebé. Los indios norteamericanos que culparon a un explorador blanco del
hambre que los asolaba, pues éste habia puesto tantos bisontes en su libro de notas que no
guedaban ya para comer; identificaban objeto e imagen por la semejanza perceptual que
guardaban entrie si.

Ni trataban de carnear y comer los bisontes del libro, ni los tomaban como meros

“simbolos” magicos. Los bisontes eran reales e irreales al mismo tiempo. La identificacion
parcial de la imagen con el objeto real es mas la regla que la excepcién. No solo los nifios y
los hombres primitivos lo atestiguan, sino también las reacciones del europeo adulto ante
todas las efigies, se den éstas en suefios, templos, cines, alboumes de fotografia 0 museos de
arte.)

Los estilos de representacion parecen estar sujetos a la ley psicoldgica por la cual las
caracteristicas constantes de una situacién tienden a desaparecer de la conciencia. Un olor
muy intenso cuando acabamos de entrar en el cuarto, se desvanece al cabo de un momento.
Millones de norteamericanos pasan el invierno en cuartos demasiado caldeados sin cobrar
conciencia de su propio martirio. Los ruidos, los cuadros de la pared, los habitos de los
comparieros, todos se desvanecen. Pareciera que un principio de economia limita la
conciencia a la alteracién de las situaciones que podrian requerir una conducta reactiva.
Esta es la razon por la cual la presentacion pictdrica propia del medio cultural a que
pertenece el observador resulta "sin estilo", es decir, ejecutada de acuerdo con el Unico
método natural y correcto. Se acusa al artista moderno de no mostrar las cosas "tal corno
son". Deberia afiadirse que las adaptaciones a algo nuevo tienen lugar mas facil y
acabadamente cuando las caracteristicas en cuestion se adecuan al temperamento y
necesidades del observador. El arte moderno resulta particularmente perturbador, no solo
porque su estilo sea nuevo, sino también porque expresa violencia y tension; pero hasta la
violencia puede pasar inadvertida cuando es lo que se ajusta al estado de animo de la
persona o grupo. Meyer Schapiro sefiala que Van Gogh se refiere a uno de sus cuadros, que
representa su dormitorio en Arlés, como a una expresion de "absoluto reposo [aunque] con
sus precipitadas convergencias y angularidades vertiginosas, sus colores intensamente
contrastados y manchas esparcidas en grupos orientados diagonalmente, esté muy lejos de



resultar reposado”. Esta observacion puede generalizarse diciendo que el creador es el
menos consciente del estilo de su obra, pues ésta consiste en un reflejo directo de su propia
personalidad.

Probablemente pueda sostenerse que toda obra de arte lograda, por estilizada que fuere y
lo remota que estuviere de una correccién mecanica, trasmite el pleno sabor natural del
objeto que representa. Picasso pinto el retrato de una escolar utilizando una audaz
superposicion de formas geométricas de color intenso. A primera vista el tema del cuadro
permanece en gran parte imperceptible. Sin embargo la obra expresa la vitalidad elemental
de la criatura, el reposo infantil, la timidez del rostro, el pelo lacio, la pesada tirania del
libro de texto.

¢Por qué se empefa el pintor en utilizacamouflageastuto, que esconde lo que un

retrato realista del escolar podria haber revelado mas claramente?

La respuesta debe ser que para Picasso -y no solo para él- el método utilizado, mas que
cualquier otro, hace que la nifia esté vividamente presente ante los o0jos. Para esto no resulta
tan importante el detalle de la presencia material del modelo como las cualidades de
expresion que logré Picasso con sus formas y colores. Picasso intenta asir con firmeza el
tema, presentandolo mediante formas geométricas simples y colores que se destacan
claramente entre si. La necesidad casi frenética de formas simples y tangibles observable en
muchas obras del arte moderno puede entenderse histéricamente. Ya he mostrado cémo la
copia mecéanica del modelo habia vuelto visualmente incomprensible la estructura pictérica.
Con tales productos el arte se estaba suicidando. Cuando se le dijo a Cézanne que el
publico consideraba "muy intensa” cierta obra de Rosa Bonheur, coment&'éduui,
horriblement ressemblant!”.

Al mismo tiempo, la escuela impresionista habia emprendido la reduccion de las
capacidades cognoscitivas de la visibn humana a un minimo. Todo lo que pretendia del
pintor era que registrara fielmente las unidades de color mas pequefias que pudieran
percibirse tal como se mostraban en un objeto dado en un momento particular. Este
procedimiento, de por si una forma de aproximarse a la realidad tan valida como cualquier
otra, constituia una amenaza para el artista de perder tanto el objeto como la forma
pictérica. EI campo visual estaba en peligro de convertirse en un continuo de unidades
equivalentes, visuales y desiguales entre si a la vez. El cuadro, en su totalidad, era un
objeto Unico y una infinidad de objetos al mismo tiempo. Si el método se llevara a sus
extremos, no podria haber ya "agrupacion” y por lo tanto, tampoco forma ni objeto. En esta
etapa fatal de desarrollo hubo artistas que se apoderaron del &tomo pictorico el toque de
color- que no tenia forma y que a la vez constituia la forma mas simple; a partir de este
altimo residuo tangible volvieron a establecer el alfabeto de la forma y el color, liberado del



objeto y subordinado solo a la inteligibilidad visual.

Sin embargo al mismo tiempo, existia la necesidad de recuperar el mundo de objetos que se
habia extraviado. En 1902, a la edad de veintitrés afios, Paul Klee escribia en su diario:
"Tener que comenzar por lo mas pequefio es tan precario como necesario. Seré como un
nifio recién nacido que no sabe nada de Europa, absolutamente nada. Ignorante de los
poetas, completamente sin labia, casi primordial. Luego haré algo muy modesto, pensaré en
algo muy pequefio, totalmente formal. Mi lapiz podra dibujarlo, aun sin ninguna técnica.

Todo lo que se necesita es un momento propicio; lo conciso se presenta facilmente y se

hace pronto. Un acto minasculo, pero real; y de la repeticion de actos mindsculos, pero
personales, oportunamente se producird una obra sobre la que pueda trabajar. El cuerpo
desnudo es un objeto enteramente adecuado. Poco a poco lo he captado en las academias en
todos sus angulos. Pero ahora ya no proyectaré una sola sombra que le corresponda, sino
mas bien procederé de tal modo que todo lo esencial, aunque la perspectiva Optica lo oculte,
aparezca en el plano. Y pronto se descubre una Pequefia posesion incontestable, un estilo se
crea."

De la doble necesidad del pintor moderno, la de objeto y la de forma, podria haber
surgido algo tan simple y concreto como los dibujos infantiles, y de hecho, fue casi asi en
algunas ocasiones. La forma de las cosas se remonté al esquema elemental. Los ornatos y
modulaciones realistas se abandonaron en favor de una geometrizacion ascética. Los
aspectos francamente frontal y lateral remplazaron el escorzo. Sin embargo, en su mayoria
estas obras de arte estaban muy lejos de ser simples; antes que el reflejo de una vision
ingenua de un mundo estable, se trataba de un refugio de la desconcertante complejidad que
hallaba el artista delante de si y aun en si mismo.

Algunos artistas obtuvieron la simplicidad mediante el
retiro al monasterio de la abstraccion. En la obra de otros
el concepto subyacente del objeto parecia bastante simple,
y la estructura pictérica que empleaban tampoco era
demasiado intrincada, pero, en lugar de apoyarse
reciprocamente, las estructuras del objeto y de la forma
paraddjicamente se contradecian entre si. La figura 106
muestra las lineas principaleskdermano y hermana de
Paul Klee. La separacion organica de las dos cabezas esta
negada por un rectangulo que las funde, al mismo tiempo
gue divide en dos la cara del hermano. Las piernas de la
derecha soportan un cuerpo que se ajusta a cualquiera de
las dos cabezas. Es la imagen de un mundo en el cual el
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estado natural de las cosas se altera, pues lo que se opone se afirma en forma igualmente
convincente.

Trasparencia

Las libertades del realismo proyectivo se habian sometido a los limites que sancionaban las
reglas de proyeccién. Las modificaciones de proporcion o tamafio no debian ser excesivas,

salvo que se utilizaran en la caricatura o en el fantaseo. Mas especificamente, debia haber

dos principios que no podian violarse. Uno se relacionaba con la superposicién; el otro, con
los aspectos proyectivos.

La superposicion, como ya lo he indicado, habia introducido una nueva dimension espacial
y, de esta manera, habia hecho posible la ubicacion de mas de un objeto en un lugar del
cuadro. Esta coincidencia en el plano proyectivo se compensaba, empero, con una estricta
diferenciacion en cuanto a la "profundidad”. Tenia que resultar bien claro que un objeto se
encontraba delante de otro (figura 107 a). Técnicamente, esto significaba que la
superposicion debia conservarse unilateral, excepto cuando, tuviera que representar una
_ trasparencia. El arte moderno se
liberd de esta limitacién, pues
utilizo una superposicion
reciproca (figur 107 b).
Paradoéjicamente, se hizo que una
superficie Unica perteneciera a

mas de un objeto, destruyéndose

’g' asi el encarecido valor de la

Ficura 107 propiedad bien definida. El

mismo crepusculo de ambigtiedad
oculté también la jerarquia tradicional de dominio y sumision; no hubo ya un elemento
entero por delante y otro cercenado por detras. Ambos fueron enteros y cercenados,
estuvieran por delante y por detras al mismo tiempo, y no se subray6 solucién alguna en un
sentido u otro. El precio a pagar, por intercambio entre elementos no podia ya determinarse.
Se insistia en la entereza de la estructura y, sin embargo, no pudo fijarse que esta integridad
estaba siendo invadida; y la cuestion de qué cosa era la que estaba invadiendo a qué otra
permanecio insoluble. La interpenetracion socavo también la solidez del objeto; como lo
muestra la figura 107, la superposicion implica la paradoja de que la desintegracion
mantiene la solidez (a), mientras que la entereza la destruye (b). De este modo el objeto
pictérico adquiriod la trasparencia de una aparicién, lo que podia hacerlo sospechoso de no
ser un objeto material y si mas bien un producto de la mente. La sospecha de que la




realidad era solo una ficcién se convirtio alguna vez en la audaz afirmacion de que toda
imagen tenia un origen subjetivo. Asi como la trasparencia de los sélidos revelaba que no
eran sino objetos pintados, del mismo modo, la deliberada exposicién de la pincelada, el
movimiento de la pluma, la textura de la pintura pura, la tela o el papel, culminaba en la
arrogante afirmacion de que la llamada realidad no era sino el producto del ojo, la mano y
el pensamiento. En éste, como en otros aspectos de la civilizacibn moderna, la
consideracion subjetiva o psicologista de los fendmenos constituyd una conquista y a la vez
un retroceso.

Aspectos que compiten por la supremacia

Enla pintura realista tradicional habia un segundo principio que no podia violarse: el del
respeto por el aspecto proyectado. Como ya lo he apuntado, una de las maneras de
representar la concepcion de un cuerpo tridimensional en un plano consiste en mostrar su
apariencia desde un angulo dado. Hubo muchas culturas que no sintieron ninguna
necesidad de mantener inmdévil el punto de vista desde el cual se enfocaba un objeto o una
distribucion de objetos en una escena, pues la concepcién visual subyacente no se limita a
ningun aspecto en particular, sino se refiere al objeto "como tal". Pero dado que la
intencion era la de reproducir objetos tan correcta y claramente como fuera posible, debian
observarse ciertas reglas para la combinacidén de aspectos proyectivos. Tenian que elegirse
los aspectos mas caracteristicos y combinarselos de una manera organica. La cabezay el
cuello, por ejemplo, tenian que ubicarse simétricamente entre los hombros. La diferencia de
aspecto debia respetar la subdivision organica y perceptual; es decir, podia colocar un ojo
visto de frente en una cabeza de perfil, pues representaba una entidad relativamente
independiente, pero no una nariz o una boca. Ademas, un cuerpo o una de sus partes no
podia representarse sino una vez. Podia verse el objeto desde uno de sus lados o de frente,
pero no desde ambas partes a la vez. Un objeto no podia ser enfocado desde la izquierda y,
al mismo tiempo, desde la derecha.

Estas reglas se violaron algunas veces, aun en niveles culturales bastante primitivos. Los
nifos, en el transito de una etapa de representacion a otra, dibujan a veces una combinacién
de narices de frente y de perfil. Aqui y all4, se encuentran ejemplos genuinos de esta clase
como invenciones locales de alcance limitado con finalidad jocosa o decorativa. Los indios
norteamericanos solucionaron el problema de cémo representar el aspecto lateral
caracteristico de un animal y, al mismo tiempo, su simetria frontal, dividiendo el cuerpo en
dos aspectos laterales, que se combinaban simétricamente en un todo y mantenian un
precario contacto reciproco al compartir ya la cabeza, ya el cuerpo en su punto medio, o al
unirse por el extremo del hocico o la cola (figura 108). Moring-Jean ha sefalado que



formas muy similares, que él interpreta
como "monstruos de cuerpo doble y
cabeza "Unica", aparecen en el arte
decorativo oriental, los vasos y monedas
griegos y los capiteles romanicos. Sin
embargo, todos estos ejemplos son
excepciones caprichosas a la regla

general.

El arte moderno, como que también
combina en un Unico conjunto aspectos
enfocados desde diversos puntos de
vista, se- asemeja a otras formas
primitivas de representacion, pero lo
hace de un modo totalmente distinto. El
artista moderno es heredero de un
periodo que habia llegado a identificar el

Fictra 108 objeto con su proyeccién pictérica. La

correccion de la proyeccién parecia

garantizar la validez de la imagen. Mas tarde, durante el siglo XIX, se descubrié que una
representacion semejante era unilateral, subjetiva, accidental, lo que al principio fue una
causa de aplauso y luego de aprension. Aunque las efimeras imagenes reflejaran con
eficacia las experiencias pasajeras y superficiales que habian llegado a ser tipicas de