"UNA APROXIMACION AL ANALISIS DEL ASP]':‘X.‘,‘m

FORMAL DE LA ARQUITECTURA"

TESIS

PRESENTADA A LA JUNTA DIRECTIVA DE LA

FACULTAD DE ARQUITECTURA
UNIVERSIDAD DE SAN CARLOS DE GUATEMALA
Por:

OTTO ERICK SPINELLI QUINONEZ

Al conferirle el titulo de

ARQUITECTO

Guatemala, noviembre de 1990

Flﬂ?!fmf)ﬂ% R I T

.
L NI CEan e
— e A RF L
— c .f‘.,._‘éffgﬂud

T




d

ikl e

TC4%9)

DECANO
SECRETARIO
VOCAL lo.
VOCAL Zo.
VOCAL 3o.
VOCAL 4o.

VOCAL 5o.

1)
2)

3)

EXAMINADOR
EXAMINADOR
EXAMINADOR

SECRETARIO

JUNTA DIRECTIVA

DE LA

FACULTAD DE ARQUITECTURH

Arqg. Francisco Chavarria Smeaton.
Arq. Sergio E. Véliz ‘Rizzo

Ara. Marco Antonio Rivera M.

Arqg. Héctor Castro

Arqg. Elizabeth Maldonado

'Br. Juan Carlos Alvarado O.

Br. Carlecs Roca J.

TRIBUNAL EXAMINADOR

Arq. Francisco Méndez Davila
Arg. Marco Antonio To
Arq.Carlos Valladares

Arqg. Rolandé Anleu Diaz

Arq. Marco Antonio Rivera M.




A LA MEMORIA DE MI MADRE:

Amalia Maria Quifibnez de Spinelli
A MIS HERMANOS:
Miriam Odili

Osvaldo Jacobo

g A MIS CUNADOS:

’ Gilda y Eladio
Y A TODOS MIS AMIGCS

RECONOCIMIENTO A: -

Mi amigo y asesor de tesis

Marco Antonio Rivera M.




S

INDICE GENERAL

Indice General

- Contenido Basico General

CAPITULO 1

1. Introduccién.

g

Antecedentes.
. Justificacién.

. Objetivos,

3

4

5. Hipbtesis.
6. Alcance del tema.

7. Metodologia.

8. Fundamentos tedricos del estudio.
CAPITULO I

GENERALIDADES"
1. Arquitectura como sistema.

1.1. La unidad del mundo arquitectdnico como un todoe.
2. Arte.

2.1. Elementos primarios,
CAPITULO I1I

3. Arquitectura como Objeto Estético sus partes en el Sistema
Bidimensional y Tridimensional.

3.1. La sensopercepcidn.
3.2, Solidos y Cavidades.
3.3. Forma.
3.4, Textura.
3.5. Organizacién.
3.6, Color.
3.7. Movimiento y Equilibrio.
3.8, Ritmo,
3.9. Escala y Proporcién.
3.10 Tridimensional
3.11 Luz
3.12 Sonido.
CAPITULO IV
4, Arquitectura como Integracién Plistica
4.1.0bjetos Arquitectdnicos Integrados

4.2, Anidlisis de un objeto Arquitectdnico.

=

ﬁ < < <

10

17
26
32

53

107
116

141

145
158

164
172




(e
CAPITULO V

Contlusiones ‘ 185
Recomendaciones 188
BIBLIOGRAFIA 189




Carituo 1




llllIIlIIIIIlIlIllIlIlllllIllIIlIIIiIIIIIlIIIIIIIlIiIIIllIIllIIIIIIIlIllIIIIIII-IIIIIIIIIIIIIIIII
- INTRODUCCION

El planteamiento de la temdtica expuesta en el presente trabajo de tesis tiene
su origen en una inquietud personal. El hecho de haber empleado la palabra "aproxi
wacién"” no es una forma de atenuar nuestra responsabilidad ante un problema tan com
plejo; es claro que el autor no aspira a una exposicidn que agote el tema, teniendo
en cuenta el limitado volumen de esta tesis. Ademfs de esa inquietud personal,cons
tituye la intencidn de exponer la situacidén que presentan los objetos arquitectdni-
cos en su prefiguracidn, figuracién en la cual; el problema de la composicidn plids
tica en el disefio arquitectdnico se presenta ineludiblemente; en general podemos de
cir que la preocupacidn por la esttica y su reintegracidn de arte a la aquitectura
es rio que viene de lejos y ha aumentado su caudal en los {ltimos afios en nuestro -
4 trabajo estos problemas ha estado latente por lo que, creemos importante encararlos
i directamente,

El propGsito fundamental de este trabajo de tesis es ofrecer una respuesta asi
sea modesta e incompleta al complejo fendmeno del aspecto formal de la aquitectura,
esta respuesta surge ''desde" y "para" nuestro contexto nacional e intelectural,

La prdctica de la arquitectura y su correspondiente critica, solo le estid per-
mitida a un reducido grupo de grandes estrellas; y su imposicifén cultural a nuestro
medio, pero para ello tenemos derecho a la voz, con juicios que traten de ser obje-
tivos sobre una obra, una corriente & un grupo, antes de poder condenar o celebrar
la "integracidn-pldstica’; es convenilente un andlisis a si sea minimo acerca de
su importancia y utilidad en nuestro medio.

A lo largo de nuestro estudio, hemos tenido presente las interpretaciones que
han gozado de cierta autoridad pues el debate estd abierto en toda su amplitud, lo
importante es confrontar criticamente las diferentes posiciones, para entender su -
importancia, sus limites y posibilidades, adoptando a su vez una actitud critica --
creadora.

= Los problemas del aspecto formal de la aquitectura, suscintan cada vez mayor -
interés entre los investigadores de la estética, ello responde a diversos motivos:

- La necesidad de superar concepciones dogmiticas, teoricas-pfacticas,
las cuales adquieren mayor importancia a medida que se enriquece el
conocimiento.

- E independiente del lugar que concedemos desde el punto de vista his
térico-social (al arte), como parte de una superestructura ideoldgi-
ca, y el valor que le atribuyamos al mismo; es un hecho objetivo vy
contradictorio.

Por lo cual se encuentran ya las raices de una concepcidn de lo estético en ge
neral, y de lo artistico en particular, que permite enfrentarse a los problemas al
descubir, aprovechar y examinar esas raices.

“ Partiendc de la tentativa de lectura del aspecto formal de la arquitectura, ¥y
del arte como arquitectura, o sea la tentativa de determinar su significado en la -
amplia extensién del pensamiento, y valiéndonos, de virtudes como gufa de concepcio
nes de teoricos como:

Smirnov, Rubinstein, Kursanov, Boguslavski, de la obra principalmente de Mati-
la Ghyka que parte de la ciencia de Pitdgoras, heredada de Oriente y de los coms
tructores de la Edad Media, habiendo heredado dicho conocimiento, algunos artistas
del Renacimiento: Fra-lucd Paccioli, Jacobo Da-Barbari, Durero, Leonardo de Vinci,-
dos siglos después se revalorizari con Viollet-le-Duc en el siglo XIX; los investi-
gadores cientificos modernos del siglo XX, como Sir Theodere Cook, Mr. Jay Hambldge,
el arqueblogo Fra Macody Lund, Matila Ghyka, el arquitecto Manuel Amabilis, el arqui
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tecto Le-Corbusier, el arquitecto Aldo Rosi; que son la base fundamental del crite
rio morfoldgico que es el mds antiguo.

Emprendemos un punto de vista, o una tesis para empezar el camino por el que
hemos decidido orientar este estudio tedrico, en su primera parte y prictico en la
segunda; teniendo como fondo la experlenc1a analitica artistica-arquitecténica en
particular; que son los aspectos mis importantes en este trabajo de tesis,

En el conocimiento integral de la prictica arquitectdnica es necesario conocer
el sistema funcional, el sistema antropométrico , el sistema estructural, el siste-
ma de las jinstalaciones, el sistema de composicién bidimensional y tridimensional,-
cada sistema como un todo perc a la vez, parte de otro sistema mds grande o general
la arquitectura y €sta a su vez es parte de un sistema mis general, el sistema eco-
némico social guatemalteco, para la cual en la elaboracién del proyecto arquitectd-
nico se debe poseer conceptualizaciones que sean, a la vez universales y especifi--
cas y estar versadas en economia, sociologia, estética, ingenierfa, planificacidn,-
diseno y ser capaces de integrar todos estos conocimientos en una sintesis creadora,
en la cual se manifiesta, las técnicas de las estructuras de electricidad, de mecd-
nica, de aclistica son factores tan integrados en la edificacidn moderna como las —--
consideraciones financieras econdmicas, socioligicas, higiénicas, psicoldgicas, es-
téticas. En las cuales no pueden descartarse ninguna de estas materias lo que pue-
de causar ineficacia al objeto arquitectdnico.

Las consideraciones esté@ticas son analizadas en el sistema de composicidn bidi
mensional y tridimensional como un sistema, es decir como un todo y sus partes. EL
sistema de la composicidén es la parte fundamental de este estudio; el cual estd ---
constituido en generalldades del arte; la arquitectura como arte; 1la arquitectura -
punto de vista socio-econdmico; la arqu1tectura como objeto estético; la arquitectu
ra como integracidn plidstica.

Necesariamente para que se de la arquitectura como integracién plastica; es de
¢ir el arte en arquitectura, necesitamos de algunos conocimientos de como se prefl—
gura, figura y realiza, las composiciones bidimensionales y tridimensionales el cual
se debe referirse al buen orden de los elementos pldsticos que por su estructura dan
como resultado un todo, es decir la experiencia perceptual respecto de los objetos

.en el espacio, esta organizacidn estd dada por la visidn estereoscdpia, pero la per

cepcién del espacio no depende sdlo de las condiciones fisildgicas sino también de
las psicoldgicas, asi una serie de fendmenos visuales sobre el .plano de la imdgen -
tales como figura~fondo, composicidn, armonia, simetria, claves tonales, ilusiones
dpticas, colores entrantes y salientes, gradiente de tamafio son considerados entre
otros-como factores determinantes en la percepcidn espacial; y en cuanto a la especi
ficidad de este estudio la composicidn de objetos bidimensionales y tridimensiona--
les, interesa conocer las relaciones estructurales de la composicidn, pero no el re
trato fiel del modelo de la materia; es decir las relaciones visuales de composic1on,
para ello el arquitecto trabaja con espacios sdlidos, espacios vaciados, formas =--—
abiertas, formas cerradas con el mundo morfoldgico, efectos constrastantes de la -
forma, texturas, color,movimiento, equilibrio, ritmo, escala, proporcidn, luz, soni
do.

"Moessel, es un arquitecto que llegd a la conclusidn de que el problema que
domina en arquitectura en relacidén a la composicién visual es la proporcidn visual".
Por lo cual en el proceso de pref1gurac1on y figuracidn del disefio los proyectistas
en su trabajo, despuds de haber resuelto y solucionado los conceptos estructurales,
func10nales, antropométricos, de instalacién, cuando todos los requisitos de adecua
cidén havyan cumplldo, queda un margen para la eleccidn de una "composicién visual in
tegral, arménica, al elegir entre proporciones agradables y no agradables™ e inte--
grar un sistema es decir un todo.




Al analizar el sistema estructural de la arquitectura el proyecto estructural por
lo tanto es no solamente un método para obligar a las fuezas a cambiar de direc
cién sino también es un arte en medida que se tenga unidad con las relaciones vi-
suales de la composicidén pldtica del disefio arquitectdnico; por lo tanto en todos
los periodos florecientes del arte, a través de la historia entera de las socieda
des, la plastica fue integral. Lo fue en China, en Egipto, en Grecia, en Roma, -
en la Edad Media Cristiana, en el mundo Arabe, en el Pre—Renac1miento, en el Reng
cimiento, en la India, en América Pre-Hispdnica y ailin en la América Colonial fue
para decirlo con mayor claridad una expresidn plistica integral simultdnea de ar-~
‘quitectura, escultura, pintura, policromia es decir una "integracidn plistica"

Esta integracidn es parte fundamental del pasado en la actualidad es la "re-
integracidn" es decir una nueva integracidn en arquitectura, la cual es parte de
esa necesidad de participacidn que la arquitectura y el arte de nuestros dias re
quiere para dejar de ser simple objeto utilitario o limitado objeto de apreciacidn
éstética individual como en la reintegracidén plastica del arte y la arquitectura
guatemalteca donde la produccidn de objetos artisticos y ornamentales integrados
a vn todo "el espacio arquitectdnico' genera en el sujeto observador, productor,-
‘comercializador y consumidor una valorizacidn integral estética del espacio arqui
tectdnico como ambiente humano, determina a considerar la continuidad cultural de
la produccidn de objetos artisticos u ornamentales integrados a la arquitectura -
de la cultura precolombina o prehispinica como el caso de los pre-cldsicos y cla-
sicos de Uaxactin, Tikal, Piedras Negras, en la selva del Petén, Quirigud en Iza-
bal, y de la integracidn colonial como el caso de, las iglesias coloniales de Anti
guaGuatemala y de la nueva Guatemala de Asuncidn, como de algunos ejemplos de es-
tilo Ecléctico de las primeras décadas de este siglo, el Palacio Nacional y por -
otro lado la valorizacidén integral determina también a considerar los espacios de
orden econdmico, social, politico, cultural,

Con la revolucidn de 1944, que surge en un contexto histdrico, econdmico, so
cial y cultural de 1944-1954 donde quizds se inicia el perido de la arquitectura
moderna guatemalteca en la cual se conocen las obras de las dltimas décadas de --
Europa, México, Estados Unidos, y en la cual se valoriza la obra del maestro Car-
los Mérida promotor de lo que &l mismo definidé como una pintura americana, que le
ha cabido la mayor suerte que le sea dada tener a un pintor actualmente preocupa
do por la reintegracidn. En 1954 se empiezan hacer los primeros ensayos de rein-
tegracidén pldstica, se trabaja en el Centro Civico, Teatro Nacional, proyectos --
privados que generan en el sujeto observador la valorizacidn integral esté&tica --
del espacio arquitectdnico, como del espacio social de ambiente fundamentalmente
humano, todo esto va de acuerde con la guerra contra la fealdad urbana, y la feal
dad del objeto arquitectdnico para erradicarla en todos sus aspectos, es esencial
para el logro de estos objetivos la nueva reintegracidn, expresidon plastica simul
tanea de arquitectura, escultura, pintura, policromia, vitrales, en todas sus for
mas, en el diario vivir de la comunidad guatemalteca.

La integracidn-pldstica; arquitectura, pintura, escultura no debe ser tomada
como elementos de valor autdnomos al prescindir de una u otra sin- que afecte a -~
los restantes, no hay un juicio verdadero de integracidn-plistica, tampoco debe -
tomarse la arquitectura como una escultura arquitectSnica; sino la configuracidn
de la "nueva-Arquitectura" debe valorar la arquitectura, no como arte; ni como —-—
integracidn-pldstica-tradicional, sino retomando de la escultura-pintura los ele
mentos fundamentales, para realizar su prefiguracidn, figuracién y produccidn es-
ta "nueva arquitectura’ debe incluir todos los elementos de la composicidn bidi-
mensional y tridimensional, como un sistema; es decir como un todo y sus partes:
sensopercepcién, sdlidos-cavidades, forma, textura, organizacidn-composicién, co-
lor, movimiento, equilibrio, ritmo, escala-proporcifn, tridimensional, luz, soni-
do, integracidn, los cuales deberdn ser asimilados, relacionados para hacerlos su
yos en la alta-cultura arquitectdnica y fundamentar la "nueva—arquitectura-nacio:
nalista-guatemalteca',




ANTECEDENTES

Al momento de realizar el presente estudio no hay en Guatemala; ningdn trabajo
que relacione todos los elementos que son parte del aspecto formal de la Arquitec-
tura, en su panoradmica global del fendmeno artistico considerado, sino, que existe
alguna informacidén aislada de las caracteristicas volumétricas, geométricas, psico-
l6gicas, estéticas de la integracidn-pldstica.

Por otro lado los ejemplos utilizados tanto los fundamentos té@oricos del estu-
dio, como los objetos arquitectdnicos analizados no abarcan el todo de la Arquitec-
tura como un sistema ni el todo y sus partes del aspecto formal por lo que quedard
pendiente de realizacidn de estudios similares, ya sea en su aspecto general o en -
su aspecto particular que permita arrojar nuevas conclusiones al tema.

Lo que se conoce respecto del aspecto formal de la arquitectura; es fundamen--
talmente la teoria europea y en el caso Latino-americano a México con sus estudios
en la zona postclisica maya, del area de Yucatan.

JUSTIFICACTION

El presente estudio surge como una inquietud personal, en el campo de la-esté
tica y su relacidn con la Arquitectura, que por muchos afos estuve madurando, rela
cionando el Arte y la Arquitectura, en mi prictica-tedrico-conceptural-docente; al
estar vinculado con los fendmenos estéticos y confrontar la teoriade varios afios -
en las aulas univesitarias con la realidad objetiva, poder comprender los fendmenos:
en su escencia, su causa, circunstancia y sus caracteristicas que lo rodean ; y no
pretende considerarse como una construccidén doctrinal, sino por el contrario como
una contribucidén abierta a todo tipo de critica y contribuir en un momento determi
nado al desarrollo de las concepturalizaciones estéticas de la Arquitectura, y de
sus fenbmenos; por otro lado al ser un trabajo muy especializado y satisfacer una -
inquietud personal, en el campo de la estética y su relacién con la Arquitectura,-
el transcurso del estudio comprende los elementos conceptuales y sus futuras vias, -
para diferentes estudios dentro de la comunidad de Arquitectura, como un eslabén -
tedrico-conceptual y poducccidn intelectual para beneficio del pueblo guatemalte
co; al ser divulgado en alguna circunstancia histdrica. B

Por lo cual es importante el tema para el estudio, por su esclarecimiento den

tro del patrimonio cultural nacional; al aportar alguna luz al conocimiento de Ila
alta cultura y del desarrollo artistico-aquitectdnico-guatemalteco.

OBJETIVOS

1. Conocer la conceptualizécién , prefiguracién, figuracidn, produccién y cri-
tica de la composicién visual, bidimensional y tridimensional en el objeto
arquitectdnico artesanal y semi-prefabricado.

v

z. Establecer el todo y las partes formales; como objeto estético de la Arqui-
tectura.

3. Conocer cuantitativamente la integracidn de las artes y la Arquitectura.

4. Conocer el problema de la obra de arte y su interdependencia, forma y con-
tenido. '

5. Conocer la unidad del mundo arquitecténico como un todo y sus partes forma
les, haciendo énfasis en lo bidimensional y tridimensional.




HIPOTESTIS

" La valorizaicdn estética de un objeto arquitectdnico debe tomar en cuenta
en su andlisis; las partes, el todo, -Bidimensional, tridimensional-, de la

Arquitectura como un sistema. Su contexto natural y social (Histdrico)".
ALCANCES

El presente estudio comprende los elementos artistico-arquitectdnicos gua-
temaltecos; retomando tedrias est@ticas aritiguas de la edad media, modernas y -
contemporaneas, en el aspecto formal de la arquitectura la cual parte de las --
iniciativas, surgidas a raiz de la necesidad de evaluar la arquitectura, como -
sistema, con un todo y sus partes, bajo un enfoque que procure niveles profundos
de andlisis y de sintesis; con teorias europeas y mexicanas, desarrollando el -
sistema de canén & ajuste proporcional gradfico en la Catedral-Metropolitana y -
el andlisis formal de sus elementos incluyendo la sensopercepcidn.

METODOLOGIA

~y

TECNICAS Y RECURSOS
OBJETIVO DE LA ACTIVIDAD DE INVESTIGACION:

Contribuir al estudio de nuestra realidad objetiva mediante la investigacidn
cientifica haciendo énfasis en la sistematizacidn y divulgacidn del conocimiento-
cientifico obtenido.

Para el presenté estudio se utilizard el método cientifico, el cual nos de-
terminari los lineamientos a seguir en el desarrollo de este estudio:

-Los primeros pasos corresponden a la revisidon de material publicado sobre
el tema hasta donde los recursos permitan.

-Consultar bibliografias afines al tema.
-Se procede a enmarcar el tema'y delimitar el campo.

-Vivencia en el campo artistico (en el campo de Arquitectura) y campo de la
docencia en la Universidad de San Carlos de Guatemala

-Anilisis de los datos obtenidos y las situaciones observadas, en éste se
presentardn las propuestas iniciales y el modelo general a seguir.

-Definicién de los objetivos.

-Planteamiento de la hipdtesis.

-Anilisis, sintesis los cuales deberdn ser coherentes y claros para darnos
la respuesta adecuada por lo que se elaborarid el trabajo en varias partes

tanto tedrico como grafico,.

-Generalidades del estudio con nota introductoria, con fines, con objetivos
vy el modelo de investigacidn.

-Desarrollo del modelo de investigacidén o fundamentos tedricos del estudio
=Conclusicnes.

~Recomendaciones.
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MARCO IDEOLOGICO DE LA TEORIA ESTETICA

En &pocas anteriores al Renacimiento, tanto en Oriente como en Occidente, la Cien
cia; la filosoffa, la religidn y las artes, no tenian frontera entre si , se ense
flaban y se estudiaban conjuntamente; todo lo que al pueblo. llegaba salia del cere
bro y de las manos de la antiguedad, ligados entre si por pactos misteriosos y su
jetos a disciplinas estrictas, para pasar de iniciadec a maestro eran varias etapas
en que los conocimientos eram revelados con gran sigilo y misterio y bajo juramen
to de ser revelado solo a otro iniciado, con temible penas al que violara este ju
ramento; este proceso germinard en la cultura actual del arte; estos sabios pose-
fan el secreto de las leyes de la armonia de naturaleza y habian descubierto 1las
sutiles geometias que componen la estructura de la belleza en todas su expresiones
en términos generales estamos hablando de la ciencia de Pitagora, heredera de la
del Oriente y cuyos ocultos conocimientos, poseyeron las congregaciones de cons--
tructores de la edad media habiendo heredado, dichos conocimientos algunos artis-
ticas del Renacimiento.

" E1 niimero, razén y proporéién debe beber en la fuente de los griegos, en el dnico
tratado de la autiguedad, Nicomaco de Geresa el "pitagdrico" vivid en el siglo I
de J.C., sus obras el "Manual de Armonia" y la otra su "Introduccidn a la Artimé-

tica" en la escuela de Alejandria obras matemdticas son una compilacidn ordenada
y tomada del trabajo de la escuela, dice el nimero "divino" que es la "SECCION-AU
REA" traducido al lenguaje vulgar-esta ecuacidn dice: | :

AC = AB~

AB BC

x2 = x + 1 ecuacidn cuyas raices son:

\/ i
1 + 5 = 1.618..., ¥ 1 -5 =-0.618
2 ' -
2

en el libro de Timeo trata del ritmo del Alma del Mundo, Platén emplea el doble-

tetracto musical de los pitagdricos.

36
36

n

(1+3+5+7) + (2+4+6+8)
16 + 20
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La Seccidn Aurea o Nimero de Oro dice el Arquitecto Manuel Amabilis:

A a C b B
c
a = c pero como C = a + b, tenemos
b a
a _ a+b dividiendo los términos por b
b a.
y admitiendo que a = x, tendremos
b
x = x+ 1 de donde x2 = x - 1 & también
X
2

X -x=-1= 0

Esta ecuacidn de segundo grado en X tiene como raices:’

T
positiva: X] = 1 + WV’ 5
2
1
negativa Xy = - -\/ 5
2

La raiz negativa, cuyo valor absoluto es igual a la inversa de la raiz positiva
(porque x) X Xy = - 1) corresponde a una posicién de C fuera del semento AB vy
por lo tanto solo retendremos como valor de la relacidn buscada.

\ .
% = ﬁ\ 5+ 1 = 1.1618033988875...
. 2 '

Este famoso ndmerc de oro un nimero algebrdico incomensurable, banal a primera
vista posee entre los demds de su clase.caracteristicas (inicas: usamos la letra
griega @ xomo lo bautizaron lo seflores Barr y Schooling en los anexos

g = "b’ 3+ 1 = 1.618...

ra| 4+

=
(=)
il
H
]
A=

a- la obra "The curves o Life"




N 1 Vs - 1

2 2

V5 +3
2

It

0.618..

2.618...

=
3]
]

El triangulo sagrado egipcio, tridngulo rectdngulo cuyos lados estdn en la rela-
cidén numérica 3, 4, 5, tridngulo isdsceles cuyo dngulo en la cuspide es de 36° -
estudiado por los pitagdricos, com tridngulo del pentalfa 6 pentagrama (pentdgo-
no estrellado).

Los dngulos de la base de este tridngulo son el doble de la clspide, encontramos

lado del tridngulo = §
base del tridngulo

Tridngulo isdsceles cuya altura es igual a la base; .tieme seccidn durea, porque
en funcidn de su base, a la que llamaremos, a su lado isdsceles es:

Vs = a (26 -1)

2

a
2

su lado isdsceles es la diagonal de un doble cuadrado, papel importante de trazado
de las catedrales gdticas como lo demostrd F. Macodu Lund.

En la circunferencia circunscrita tenemos:

lado petdgono estrellado  _ ¢
lado pentdgono regular

Dice la crénica que los griegos construyeron una taza de oro; sabemos como se dibu
~+ ja dicha taza, se obtiene dice M. Mondd Herzen asi:

o N taza =Vi0'-2 V5 - V57
JIo+ 2 V5! 7

que en todo pentdgono liga las dimensiones del lado con las de la diagonal. Se
ve pues que /\taza = 1/f, que se ve grdficamente en los andlisis de Hambidge y Cas
key en un gran nimerc de vasos griegos.

A

b o—— e —




tenemos en diagrama:

-B'E = % = NI =
BA - CD M

@ ademds NA = NIL

Los triangulos isdsceles E, B, D; B, E, C, tienen el dngulo en la cispide a
36° de la misma manera que los Angulos adyacentes

ABE = EBD = DBC = 36°

‘La relacién'que existe entre todas las lineas de pentdgono.

D

EB = EDb =

ED EC

como se puede ver esta es una progresidn geométrica y armdnica estrictamente suje-
ta a la seccidn durea, a la vez ascendente y descendente, las consideracidnes pura
mente matemiticas & lineal de esta relacidn & de su convergentes 8/5, 13/8 = 21/13
etc. no bastan para comprender, hasta los estudios del ameritano Jay Hambidge, tu-
vo la idea de estudiar en los trazos el acondicionamiento y las proporciones rela
tivas, no de las lineas sino de las superficies en Arquitectura.

El plano horizontal de los templos egipcios y griegos compuestos de rectdngulos
6 cuadrados; dos rectdngulos de formas diferentes se distinguen por la relacidn
entre ‘el lado grande y el pequefio; asIi un rectdngulc "de médulo n", es aquel cu
ya reldacidn entre sus dos lados es igual a n. Hambidge agrupa, por una parte, -
todos los rectidngulos cuyo mdédulo n, es un niimero entero (1,2,3) o bien fraccio
nario (3/2, 4/3), a los que 1llama estdticos y por otro, aquellos cuyo mddulo n
es un nimero incomensurable "euclidiano" es decir un niimero irracional que se -
puede construir grdficamente llamado dindmicos a estos Ultimos rectdngulos (ver
hoja 135) 3/2, 4/3 lados y rectdngulo dindmico 2, 3, 5, el cuadrado y el
doble cuadrado (de médulo 1 y 2 = 4) pertenecen por jgual a la serie estidtica

y a la dindmica por otro lado su forma se puede observar facilmente y saber el

nimero del mddulo.

Hambidge llegd a la conclusidn que todo el arte griego de la gran época (VI y II
siglos A de C.) asi como arte egipcio, se fundaban en el empleo de los rectdngu-




los dindmicos, comprobado por la ausencia .de relaciones simples comensurables en
la mayor parte sus dimensiones (contrariamente a la teorfa modular estitica atri
buida a Vitruvio).

Los rectdngulos dinfmicos ma@s frecuentemente empleados como generadores de formas
son rectédngulo o mddulo 5 vy rectangulo dureo @, por lo demds estdn intimamente
emparentados pues sabemos que:

@ = 5+1 = 1.618103398875....
2

y el papel importante de la diagonal.

Esta ley de no mezclar nunca los temas dindmicos en una misma superficie " en el
método de diagonales, es a la vez una comprobacién de facto y una leccidn en un
cuadro no debe haber otra modulacidn de mdnera que surja una nueva nota que no -
se encuentre en el rectangulo incial. Serfa una falta.y aqui percibimos la supe
rlorldad del método y el espititu critico de Hambidge sobre la doctrina simplis-
ta que consiste en aplicar como sea, la seccidn de oro a todo estudio de porpor-
ciones por ejemplo usar como plan de conjunto un rectangulo o mbdulo 3 , y divi-
dir uno de sus lados o los dos segiin la proporcidn durea @. Con el método de -
Hambidge, no se puede cometer este error, pues automdticamente es impedido; si -
colocamos en dicho rectdngulo los puntos § lineas importantes de la forma anali-
zada se encuentra siempre un diagrama abstrato de composicifn dindmica andlogo 2
los por.el.encontrados.

Fra Macondy Lund, arqueologo y arquitecto.noruego encargado por su gobierno para
que opinara acerca de la restauracidn de la Antigua Catedral de San Olaf; de Ni-
dros (en Trondjheim) encontrd ensayos de los trazos que todas las directrices --
oblicuas hacian con la horizontal o con la vertical un &ngulo.de 63° 26' y a -
continuacién comprobd que este dngulo era el de la base de un triangulo rectdn-
gulo, mitad de tn doble cuadrado. Luego tratando de reconstruir los trazados --
verticales por medio de este elemento de figura triangular una vez situados las
grandes lineas y los puntos notables del edificio se colocaban por si solos en
la grdfica asi determinada. También comprobd que por lo que se: referfa al pla-
no horizontal, se establecia una combinacidn andloga de dobles cuadrados cuyas -
diagonales ejes y puntos de interseccidn resultantes determinaban todos los deta
lles de un plano en perfecta armonia con las elevaciones;jluego observd que varias
piedras del edificio aparecia como sello lapidario la figura del pentagfama o -
pentégonb estrellado regular cuyo ritmo continiia sobre el tema de la "seccidn de
oro" la divisidn tanto mds f&cil la diagonal del doble del cuadrado es igual a 5
si se toma el lado del cuadrado como unidad, y que como también el doble cuadrado
pertenecen al grupo del-tema Zureo @ no se infringe la regla de "no mezclar" tra-
tandolo por la seccidn airea,

Parece que Lund no conocid los trabajos'de Hambidge, sigud un camino diferente; pe
ro sus trabajos muestran diagonales perpendiculares y rectdngulos recIprocos", des
pue§ de este estudio y compard los planos de la mayor parte de las catedrales g6t€
cas de Europa encontrando el doble del cuadrado y la '"seccidn durea™, la cual no -
se introduce arbitrariamente en los trazados verticales, sino como natural resulta
do de un diagrama central 16gico mds o menos complicado, en el que se combinan el
pentdgono, el cuadrade, y el trdngulo equilatero.




Este'diagrama "radientes" difiere de las construcciones rectdngulares de Ham-
bidge por la presencia definida del pentagono estrellado o pentagrama que, con
cordando con las sencillas combinaciones de los dobles cuadrados en casi todos
los edificios gdticos, introducen la polarldad aritmética, la pulsac1on verti-

cal carecteristica.

Lund también hace estudios profundos de documentos antiguos capaces de aclarar
un poco el estudio y los procedimientos de los constructores de catedrales, co
mo el pentagrama de los Pitagdricos el que se encuentra como simbolo visible -
en la Iglesia bizantina del Spalato como el sello de la Catedral Noruega, que
combinan con el cuadrado y con el doble del cuadrado, parece ahora la clave de
las catedrales goticas.

La estilizacidn concreta del pentidgono introducida en la sintesis general de los
planos conduce al autor de AD-QUADRATUM a establecer geométicamente la unidn ar-
Aﬂ_J ménica contraste entre las partes y el todo de el "pentagrama de Hipfcrates' em-
pleado por Lund, es la sola figura en que el plano sugiere la manera enm que la -
"seccidn de oro" puede ligar, en el espacio los cinco cuerpos platdnicos.

El diagrama de figura original de Lund (ver grafica hoja XiX ) de las modula
ciones -transversales de una iglesia o de un edificio por medio de siete circulos
concéntricos formando una pulsacidn ritmica regida por la "seccidn de oro"

Este trazado notable de Macody Lund ha deducido varios templos griegos, aparece
no solamente el esoterismo de la geometria pitagbrica, sino también una recorda
cién de los siete ciclos de la hermética disertacién de Platdn acerca del "nime
ro del Alma del Mundo'.

La péntada es también el niimero de la armonia en la salud y la belleza rea
lizadas en el cuerpo humano., Su imdgen grdfica el pentalfa o pentagrama (pen-
tagono estrellado) seria pues a la vez, el simbolo del Amor creador y de la be-
e 2 lleza viva del equilibrio en la salud (belleza, 1la armonia y la salud en Pla-
tdon cualidades conexas e intercambiables) del cuerpo humano proyeccidn del alma
en plano material refleja como ella el gran ritmo del "Alma del Mundo" o Vida -
Universal.

Este sincronismo estre los ritmos del alma individual "bien armonizados" y del
alma Universal estd claramente especificado en el Timeo: entendido "ritmo como
periodicidad percibida" :

La- simetria de Vitruvio, consiste en el acorde de medida entre los diversos ele
mentos de las obras como entre estos elementos separados vy el con;unto... come -
en el cuerpo humano ... fluye la proporcidn-la que los griegos 1llaman "analogia'
-consonancia entre cada parte y el todo...

Esta simetria estid reglamentada por el médulo el marco de medida comiln (para la
y obra considerada), lo que los griegos llaman (el nimere)... :

Cuando cada parte improtante del edificio estd, ademds, convenientemente propor-
cionada, en razdén al acorde entre lo alto y lo ancho, entre lo ancho y lo profun
do, y cuando todas estas. partes tienen también su lugar en la simetria total del
edifico. obtenemos la euritmia. '

Vitruvio insiste mucho en esta "sinfonia" perfecta del juego de proporcionés en
el cuerpo humano; analoga que el arquitecto debe establecer un plano euritmico
de los edificios sagrados.




Xil

IlIlIlIIilIII-IlIIllI.IIIIIlIIlllllIlIIllllIIIllIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII.
o
T. H. Cook representd por Qﬂpara simplificar la escritura y los cdlculos se en-
cuentra en las figuras geométricas derivadas del pentdgono regular (especialmen
te en pentagrama o pentdgono estrellado) y del decdgono regular comvexo o estre
llado el pentagrama es nicrocosmo -
Al C‘ = pe Elcl = Dl Cl = pr ;
pe R=9
dr
PT
_‘" ‘
Los artistas del Renacimiento que heredaron estos conocimientos tenemos: Fra-Lu
ca- Pacioll—Dl-Burgo, Jacobo Da-Barbari, Durero, Leonardo de Vinei, Vitruvio, vy

1 algunos otros mas. Testimonian estos, los profundos conocimientos con sus obras
__17 .que son "todavia la admlracion de los siglos, como en las Catedrales Gotlcas y --

los prlmeros afios del Renacimiento la religidn cristania después de sus famosos.
Concilios quedd en manos de los Agndsticos (que declaraban inaccesible al enten
dimiento humano toda la nocidn de lo abstrato) 1las artes quedaron en manos de
estos agndsticos, desde entonces la ensenanza y el ejercicio de las artes quedd
privada del aspecto gndstico (su alta teologia) estotérico (su secreto) y la
practica del arte fue a base de copia y de empirismo; pero luego sabios, fildso
fos y artistas se han dedicado a investigar cuales fueron esos trazos regulado-
res esas reglas ocultas de armonia, esa estética de la ‘proporciones en la natu-
raleza y en la artes (Matila Ghyka produce; tres libros sobre el. tema) asi las -
teorias deV1truv1o son utilizadas por Vignola en 1a Teoria Modulares que ya no
podria resolver las composiciones, —arquitectdénicas Gotlcas, por lo cual los in
vestigadores de la &poca Presintieron que deberia existlr esta teoria de la ar-
= 8 quitectura, una tedria distinta y sistemas de proporciones definidos y fueron -
algunos arquitectos en el siglo XIX que se dedicaron a investigar como Viollet-
le-Duc y actualmente investigadores serics, empezaron a desentrafiar las reglas
ocultas basdndose en los fildsofos geometras griegos nos referimos a:

Sir Theodere Cook, Mr. Jay Hambidge el arquedlogo Fr. Macody Lund, Matila Ghyka;
el arquitecto Manuel Amabilis, el arquitecto Le-Corbusier, el arquitecto Aldo -
Rossi. ‘ '

-

‘Dice Matila Ghyka en primer trabajo "Estética de la Proporciones de la natura-
leza y de las Artes" traducida al castellano, Editorial Poseiddn, Barcelona, -
trate de bosquejar:

1. Una teoria matemdtica de la Forma, comenzando por un repertorio de
las formas geométricas posibles, para llegar al examen comparado de
las simetrias y de los tipos morgoldgicos que caracterizan las for-
mas naturales; especialmente los sistemas cristalinos y 105 organis
mos vivos;

R

2. Una exposicidén de la evolucidn de las ideas de proporc10n y de armo
nia, y de los cdnones geometr1c05 que, en las grandes épocas del ar
te mediterrdneo lato sensu, han podido serv1r para la composicién -
de los trazados arquitectonicos. :




Como las fuentes escritas son muy discretas y'como ningiin testimo

nio grafico, por lo menos en lo que respecta a la antiguedad, ha

subsistido (ni siguiera los dlbUJOS que ilustran el tratado de Vi
truvio) el estudio de estos canones, o, mejor dicho, procedlmlen
tos de composicidn, de ajuste proporcional, se reduce a un cierto

ndmero de hipote51s recientemente formulgdas sobre- la materia -~

Tienen de comiin el hecho de que los métodos graflcos que aspiran

a ser demostraciones(como es el caso de esta tésis con la Catedral

Metropolltana Guatemalteca).

Después de la aparicidén de mi obra antes citada, he tenido conoci

miento de una nueva hipotesis, de un nuevo sistema de canon o ---

ajuste proporcional grdfico, que, en cierto modo, sintetiza y con
cilia las.dos tesis principales expuestas detalladamente en mi Es

tética de la Proporciones (la de Lund y la de Hambidge); es la --
hip6tesis de Moessel, (de Munich Alemania) de la participacidn o
segmentac1on porlar del circulo fundamental o circulo de orienta-
cidén (utilizado por el arquitecto Manuel Amabilis, en la Arqultec
tura precolombina de Yucatén, Mexico, 1929).

Por otra parte, esta teofia puede reducirse a un punto de partida’

practico bastante racional, y de aqui mi prlmera idea de agregar
un apéndice a mi libro: Ghyka, Matila. "El nimeroc de oro" Edito
rial_Poseidon , Barcerlona Espana 1968. Volupen I: Los Ritmos y
Volumen I1l: Los Ritos. ’ :

En el bosquejo de evolucién de’la arquitectura mediterrdnea y de
las doctrinas estéticas relacionadas con ella que acompanaban en
mi primera obra a la exposicidn de teorias de Cook, Lund, Hambid
ge, -aparecia ya un poco de filosofia pitagdrica o platdnica (que'
muchas veces es la misma cosa). Como simbolo o motivo dominante
del trazado he encontrado, con frecuencia, una figura geométrica
(el pentagrama & pentdgono estrellado) asociada, precisamente, a

e las tradiciones pitagdricas (también la he encontrado como moti-
vo dominante -en el estudio de las formas vivas) y como proporcio
nés frecuentes, por no decir las mis frecuentes, han aparecido -
temas basados sobre cierta razén (la secc1on urea).

Me parecid dtil profundizar, el estudio, matemdtico de las nocioc
nes de razén, de proporcidn y de armonia. 'Es clarc que se pueden
ilevar mucho mds lejos las especulaciones puramente matemiticas
de que derivan estos tres conceptos; Platdn, entre otros, lo hi
zo en el Timeo - (jeroglifico del Nimero del Alma del Mundo) son
la médula misma.

En esta obra (el niimero de oro) el aspecto matemitico es limita
do.

Expondre en segulda la nueva teoria (Moessel) de los trazados -
arqu1tecton1cos egipcios, griegos'y gdticos y desarrollaré con
mayor extensidn ciertas cuestiones esbozadas en la Estética de
las Proporciones. composicidn de los voliimenes arquitectdnicos,
correcciones &pticas, ritmo, poético, relaciones entre ritmos,

- ritos, magia. *

-




1OS CANONES GEOMETRICOS DE LA ARQUITECTURA-MEDITERRANEA

Entre los diversos sistemas cdnones hipoté&ticos de ajuste proporcional, sugeri-
dos.para descifrar la compleja geometria de las arquitecturas eglpcias, griegos,
géticas esta la teoria del americanc Jay Hambidge expuesta en su DINAMIC-SYMMETRY
o Simetrfa Dindmica en cuyos fundamentos se encuentra; el empleo de superficies
generales de encuadramiento y elementos de superfies de un cierto nimero de rec-—

targulos.

A

En el proceso luego de las descomposiciones arménicas de los trazos, segin el mé
todo de Hambridge, sus estudios, los hace en los templos,vasos griegos y egipcilos,
conocidos ya por Fibdnacci en su; serie Fibonaci:

(1,1,2,3,5,8,13,21,34,55,89,144...)

También eran comprendidos por los primeros,

Comentadores de Vitruvio hay libros, en la tradicidén gdtica como el de Cé&sar Cesa
riano 1521 escogié los planos de la Catedral de Mildn para ilustrar el texto Vitru
viano; matemidticos como Luca Paccioli precisa que los arquitectos deben emplear to
das las simetrias adGn las irracionales...

El sistema del arquedlogo noruego F.M. Lund quien ademis de los templos griegos,
ha estudiado especialmente los trazos gbticos.

Por ‘1o general sobre una red de dobles-cuadrados el encuentra trazados radiantes
que. tienen como polo asimétrico (coincidiendo a menudo con el centro del altar -
mayor sobre el plano, y con el del rosetdn sobre las elevaciones) el centro de -
un pentdgono ¢ de un pentagrama,

Dice Matila Ghyka en mi libro de proporciones se encontrard también una exposicidn.
mis detallada de esta teoria y ejemplos graficos.

Sistema de proporciones obtenidos por la segmentacidn polar del circulo segln Moes
sel con el ejemplo de la tumba rupestre de Mira (Asia Menor) y de los templos egip

clos.

Vitrivio describid con toda claridad el procedimeinto sobre la gran circunfencia

trazados en el mismo suelo, la sombra de alcance minimo (que corresponde a la md

xima altura del sol sobre el horizonte y en su mediodia real) de un mdstil colo—

cadg al centro del circulo de la direccidn norte-sur. El diametro perpendicular

dard sobre el circulo la direccidn Este y Oeste ... Se sabe que por medio de una
cuerda cerrada dividida por nudos en 3 + 4 + 5 = 12 segmentos igualeslos arpédong
ptas & geométras - agromensores de la antiguedad trazaban una perpendicular rigu-
rosa sefialando sobre el suelo un triangulo de Pitdgoras por medio de tres estd-

cas y su descubrimiento en lo que concierne al cuadrado de la hipotenusa, provie

ne en gran parte de la posibilidad que daba, para construir practicamente el angu
lo recto.

Paccioli al explicar descubrir el triangulo-rectdngulo 3 - 4 ~ 5 por Pitdgoras re
cuerda que sacrificé cien bueyes en su honor que llamaban al dngulo recto "dngulo
de equidad" y la tradicidn atribufa al descubrimiento de que el &dngulo, inscripto
en un semicirculo es recto.
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Moesselanaliza también el volumen contituidos por las envolturas principales
de los monumentos egipcios, griegos & gdticos y se encuentran a menudo en mi es
tudio de la Estética de la proporcidén dice Matila Ghyka.

Una vez mds las posiciones y proporciones que fluyen de los tres sistemas {Hambid

ge Lund, Moessel), de trazados son idénticas en general, y es también un buen ejer
cicio pasar de uno a otro, en un mismo plano y mediante la geometria estotérica —-
pitagdrica y la tradicidn siempre paralela de los arquitectos y de los artesanos -
de la Piledra,la misica de los grandes acordes Templo-vida, macrocosmos-microc¢osmos
se transmitid una y miltiple, de veces, desde Egipto a las Catedrales Gfticas.

Las‘tringulaciones empiricas en el Gotico de Viollet-Le Duc o de Dehio; en su tra
bajo las.conclusiones son justas y practicas dice Borissaolievitch al respecto de
Viollet- le-Duc.

LA ORQUESTACION DE LOS VOLUMENES Y LA ARMONIA ARQUITECTONICA

La ciencia del espacio y la comp051c1on arquitecténica y su apllcac1on a los vold
menes del concepto de proporcidn

Una glosa que comprueba desde el punto de vista de su aplicacidn concreta, las --
teorfas y procedimientos graficos y puede ofrecer algin interés a los arquitectos.

Los trazados y los canones armbnicos mencionados o examinados anteriormente serd
de dos dimensiones, es decir, planos, cada uno de los cuales, representa una cons
truccidon o un conjunto de construcciones geométricos imaginados y situados en 1la
misma superficie plana. Ahora bien, en arquitectura se trata indiscutiblemente -
de componer volumenes, & sea de concebir de pensar, en tres dimensiones. Es eviden
te que creados de volumenes no debe olvidar el manejo de las proporciones linea
les deducidos de serie @ & superficies descompuestas o relacionados por la sime--
tria dindmica de Hambidge. En mi estética de proporciones he insistido mucho en
la importancia de la ciencia de espacio en particular sobre la del estudio de --
los cinco cuerpos regulares (platdnicos) y de su inscripcién en la esfera, y del
andlisis de lo que he llamado P.R.R. {(paralelepipedos rectos rectdngulos) ele--
mentos ortogonales de volumen cuyas proporciones pueden compararse,

Los mds interesantes son los volumenes egipcios emparentados en la seccidn aurea -
volunien de la Cdmara del Rey, en la gran Pirdmide; los antiguos lo hacian desde -
que Hipasos, el pitagdrico, divulgdé el secreto, la importancia que Platén da a -
la meditacidn sobre la Geometrfa del Espacio aplicacién del concepto de proporcio
nes a los cuerpos s6lidos,’

Hipasos excomulgado en el ano 450 después J.C. por haber revelado un secreto con-
cerniente a los nimeros irracionales los que segiin la expresidén de Platdn readop-
tados por Hambridge son inmensurables en potencias converge a las interesantes re
laciones entre los cuatro -cubos.

‘63 = 33 + 43 + 53 observamos que 63 = 216 = 3 x 72

72 nlimero que reaparecen en astrologia y en cosmogonia, mitologica, en el calenda
rio egipcio. '

Paccioli atribuye gran importancia a un poliedro de 72 caras que sirvié en la an-
tiguedad de modelo para ciertas bévedas esfericas entre otras la del Pantedn, con




el'ingﬁlo de 72° representa la quinta parte de la circunferencia (360 C - 72)
: 5

es decir, el dngulo del centro que subtiende el lado del pentdgono regular. Es
pues uno de los dngulos centrales importantes del docecuaedro y del Icosaedro
En sus tratados de danza ritmicas.

R. Von Labdn director de institutos alemanes de coreografia observa que todos los
movimientos del cuerpo del bailarin (en las tres dimensiones) dan desplazamientos
angulares extremos 72° y desplazamientos en un radio de un isosaedro circunscrito
(72° = 360°) 4&ngulo del centro del pentédgono.

5

Luca Paccioli, comprendid la idea de Platdn recomienda a los arquitectos el estudio

de los cinco poliedros pero también, cuerpos semirregulares arquimedianos (poliedros
inscriptibles en una esfera, que tienen todas su aristas iguales, todos sus dngulos

sdlidos superponlbles y con caras; poligonos regulares de dos o tres especies dife-

rentes). Su ndmero es 13, el empleo del Icosaedro como modelo abstracto del templo
de Ceres en Roma,.

Esta concepcidn pitagdrica platdnica que Hambidge descubriera y bautizara el nuevo
en el nombre de simetria-dindmica se ve claramente en Paccioli y Alberti; hasta el
el punto de que no parece un redescubirimiento sino transmisidn continua.

DEFORMACIONES OPTICAS

-

Supongamos que en una creacidén arquitectdnica & pldstica, lo que conclerne a la com
posicidn de los volumenes, haya sido reglamentado in-abstracto, con planos y maque-
tas y lo relativo al cdlculo y comprobacién de las proporciones resultantes; trata-
do por graficos planos del tipo Hambidge, Moessel, se llega en este caso al pasar -
a la ejecucidn, al problema que apenas si he rozado en mi, Estética de la Propor
cidén bajo la denominacidn global de correcciones dpticas dice Matila Ghyka:

l.a.Para determinadas posiciones de un observador.
b.La cadena de razones y ritmo podrian ser influidos, no ya por trun
caduros u ocultaciones de un elemento, sino por la verdadera deforma
cion proyectiva se aplica a las abadias barrocas de Austria 6 Alema-—
nia lo mismo que a su arquetipo, el abside de San Pedro en Roma de -
Miguel Angel,

II. Correcciones Gpticas propiamente dichas pero en relaidad, las imigenes
vistas por el observador no son el resultado de proyecciones central -
sobre un plano vertical como la produccidn-imigenes de la perspectiva
cldsica, que desde hace cuatrocientos afios es la de pintores y dibujan

© tes.

La verdad los antiguos la conocian y hasido redescubierto por el Arquitecto Eugene
E. Viollet-le~Duc. 1lo que los antlguos, lo habian observado en una columnata, cor
nisa y entablamiento que parecerifin doblarse y de aqui, las correcciones &pticas -
1ndicados por Vitruvio que llama Escenografia a la parte de la ciencia arquitecténi
ca que, una vez levantado el plano tedrico, se ocupa de determinar estas correccio-
nes, arquitectos bizantinos y gdticos habfan empleado las correcciones; los compro-
bados por Choisy corresponden rigurosamente a las soluciones matemdticas, arcos de
pardbalas y de hiberbolos, etc.




~nes idénditas o semejantes en la composicidn artistica espacial (arquitectura por

Borissavlievitch demostrd que el fendmeno es una consecuencia de los movimientos su
cesivos del ojo y para lo cual admite que las conclusiones que hizo Viollet-le-Duc
son buenas; son Correciones dpticas 6 ajustes proporcionales de los elementos inter

nos (puertas, ventanas, columnas, altura de entablamiento, etc.} de una fachada 0 -
de un conjunto de monumentos,

En arquiteéctura es preciso componer con ciencia, conforme al Ars sine Scientia Nihil!
del maestro arquitecto parisense Jean Vignot, llamado para su consulta en afo de 139§
por el Consejo de Construccidén de la Catedral de Mildn; pero esta composicidn debe -

ser creacidn y la cual no debe ser plagio, por muy bien logrado que est& no suprird;

la ausencia del impulso de pasidén interior.

Una composicidn arquitectdnica tiene geometria; pero esta geometria de la vida, del
crecimiento, debe ser una concepcidn consciente, no una simple red de lineas.

Podria haber cosas magnificas en la composicidn pero podria abortarse por un deta-
lle y frustrarse justamente la obra perfecta.

Para una buena composicidn dice: Matila Ghyka se pueden usav los dos trazos dife-
rentes; uno del rectdngulo dinidmico tipo Hambidge, el uso de la seccidn ailivrea y sus
modulaciones directas, que dan resultados de una precisifn sorprendente; y el otro
del elrculo y polo directores tipo Lund 6 el de Moessel en bajorrelieves griegos,
llevados a cabo por Moessel parecen confirmar el empleo de trazados directores ri-
gurosos, en sus composiciones; pueden aplicarse conjuntamente y también el empleo
de la Seccidn afirea; por lo cual admitd que un arquitecto emplee a sabiendas temas
estiticos como el uso de la seeccifn adrea en Le-Corbusier,

RITMO

’

Por lo .que toca, a los efectos que los egipcios dedujeron del ritmo propiamente di-
cho, es decir ritmo discontinuo de elementos; enumerables como ritmo ténicos exami-~
nando en este capitulo dice Matila Ghyka.

Por el efecto de sus periddicidades premeditadas ordenadas, puede decirse también
que la seguridad de sus composiciones fue tal, que sus ritos, convertidos en ima-
genes ritmicas ha conservado una vida eterna en los egipcios...

Cuando contemplamos sobre sus frisos las inmoviles tebricas de Dioses, hombres, bes

tias, signos, etc;los simbolos hablan y se produce "el encantamiento”. "Categoria
del ritmo puro que actia por encantamiento propiamente dicho'.

Hemos empleadc la palabra ritmo definida sumariamente como periodicidad percibida
(seglin Pius Servien en Francia) hablando de recurtrencia de elementos, de agrupacio

ejemplo).

Tedricamente la palabra ritmb deberd reservarse para lo que caracteriza la perio-
dicidad de los acontecimientos en el tiempo, aplicidndose la de simetria (encadena-
miento de la commensurabilidades es decir que pueda medirse) entre las diferentes
partes, y entre estas y el todo relaclones mituas de los elementos y del conjunto
en una sucesidn espacial,

Pero los- mismos griegos que no admitian ninguna confusidn de ideas & definiciones
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materla estética, pero mezclaron consientemente los t&rminos que pertenecen a la
arquitectura y a misica y hasta discutieron los conceptos arquitectdnicos, la --
morfologfa, estético percibido en analogfas musicales si en miisica las nociones
acordes y de sucesiones de acordes arméniosos se establecen en funcidn de razo-
nes, y ae proporciones numéricas 6 geométricas, dardn paralelamente el nombre de
sinfonia al encadenamiento armonioso de las Proporciones es un conjunto arquitectd
nico, y el de euritmia al efecto percibido

Como lo ha explicado Pius-Servin en su obra Les Rythmes en Francia en 1930, en la
que logrd establecer una teoria general del ritmo y de la que me permitiré tomar
abuntantes notas en este capitulo; los conceptos de periodicidad y de proporcidn
y sin encadenamientc pueden emplearse tanto para las sucesiones temporales como -
para las yuxtaposiciones espaciales, siendo importante discriminar desde el primer
momento las nociones de continuo y de discontinuo, de reversible y de irreversible,
de simétrico y de asimétrico, vamos a hablar ritmo en un estado puro, en su esta
do naciente; percindiendo de las artes de la accidén visual en las que el tiempo, -

- duracidn, evolucifdn, estdn solidificadas integradas en lineas, superficies, volume

nes reversibles, vamos a ocuparnos del arte en el cual el ritmo-el niimero (los --
griegos empleaban indiferentemente los términos) son percibidos & alin vividos direc
tamente, irrevesiblemente abordado, el encantamiento ritmado una de cuyas modalida-

des es la misica pura.

Pitdgoras es el descubridor de las leyes numéricas de la armonia, también la corre-
lacién ‘establecida entre los acordes e intervalos musicales, y las razones aritméti
cas surgidas de la trinidad tetracto pentadecada, como lo hemos visto, no otra que
la forma figurada de la década como cuarto numérico tringular:

(L-+2+ 3+ 4 =10)

efecto la periodicidad es lo que distingue especialmente el ritmo sonoro (tanto en
poesia cono en miisica) del ritmo visual, pldstica, arquitectura, el ritmo tdnicos;
por ello Roussean llegd a conclusién de que entre los grandes prosistas, los que tie-
nen el don innato de la armonia se expresan espontaneamente en ritmos ténicos,en
los pasajes de sus obras escritas con placer o emocidn en estado de "autoencantamien

to"

Lo méé grande de todo, es ser, de antemano duefio de la metdfora; pues toda buena me
tifora implica la percepcidn Instintiva de la semejanza en los casos desemejantes,=-
encontramos le idea de lo mismo y de lo otro, de la unidad en la variedad del gran

principio de la analogfa que rige en Platén y Vitruvio, las composiciones plasti-
cas arquitectdnica "convertido aqul en procedimiento de integracidn mental"

En la lengua francesa reflejar en prosodia el ritmo-psico-fisioldgico,internos del poe
ta o en la métrica latina, en la inglesa también en la prosodia latina-religiosa.

El ritmo y la armonia se pueden analizar y estudiar por medic de los conceptos de
periodicidad.

. : . -
Dentro del marco tedrico conceptual tenemos a estudiosos que retoman  su categorias
de los anteriores principilos y reelabordn trabajos tedSricos modernos, al combinarlos
con otras ciencias y actualizar la tradicién estética tales como:




Bontce , Irene Crespi y Jorge Ferrario, F. Ching, John Croney, Eiler Steen Rasmu
ssen, Faia Redstone, Matila Ghyka, J., S'Agaro, Rober Scott, P.H. Schodfield, Da-.
vid Siqueiros, Pablos Tosto, José Villagrdn Garcia, Paolo Portoghesi, Aldo Rossi.

Los cuales le dan fundamento tedrico a este estudio, y sus conceptos estin en la
bibliogridfia; como obras citadas a lo largo de toda la tesis.
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LA UNIDAD DEL MUNDO ARQUITECTONICO: COMO UN TODO.

Entendiendo la arquitectura, como una relacién entre las partes y el todo, el
problema fundamental del conjunto en arquitectura es la relacién de las partes
lo funcional, lo antropométrico, lo estructural, las instalaciones, la composicién
bidimensional o tridimensional, en las cuales las partes no expresar el objeto
en si como tal, sino sdlo en su relacion con las cosas de las que forma parte,
es decir del todo.

Si se analiza una parte del todo, por ejemplo lo funcional, lo antropométrico, lo
estructural, las instalaciones, la composicién tridimensional, se téndra un siste-
ma, el cual es un "conjunto integral de elementos ligados entre si de modo tan
fntimo que aparecen como un todo {inico respecto a las condiciones circundantes
y a otros sistemas", como lo funcional, o lo antropométrico, o lo estructural, o '
las instalaciones o la composicién tridimensional. El problema del conjunto en la
arquitectura es precisamente el.de la correlacién entre el todo,y sus partes. Lo

- que determina el contenido en ‘el arte (pintura, escultura, arquitectura, literatu-

ra, musica, danza, cine), es tanto lo que se dice como la forma en que se dice,
cada objeto de la realidad y en particular el arte tiene una forma determinada

una organizacién estructural y un contenido peculiar. Al separar del todo las -
partes por medio del andlisis y separar el nexo existente entre ellas y al no po-
ner en claro la naturaleza de sus partes, el arte presenta una parte de la ver-
dad que es casi como decir una mentira describir una parte sin relacionarla con
el todo es esencialmente un mal arte, un mal analisis. En este anilisis de sepa-
rar las partes, y en esta mtegracnon constante de nuestra conciencia como un

todo y al esclarecer el carédcter del nexo existente entre ellas. La teoria juega
un papel fundamental y necesario, en todos los fendmenos "la teoria es la forma

Stprema del conocimiento que vincula en todo la observaci¢n y la abstraccion, la

modelacién y el experimento. Sin teoria, todos estos peldafios importantes del
conocimiento son limitados y carecen de perspectiva, por eso precisamente. pre-
sentamos una gran atencidén al pensamiento tedrico." (1)

Con respecto a la arquitectura interesa conocer el sistema antropométrico, ya
que el sistema es un todo y, a la ver na parte de otro sistema mas integral:

a arquitectura.

"Le Corbusier desarrolld su sistema de proporcionalidad El Modulor, para orde-
nar las dimensiones de aquello que contiene y de lo que es contenido. Consi-
derd los medios de medida de los Griegos, Egipcios y otras civilizaciones como
algo ‘'infinitamente rico y sutil; pues formaban parte de la mateméatica del cuer-

po humano. agil, elegante y s0lido: fuente de la armonia que nos mueve, a la

( 1) Hombre Op. Cit. Pag. 20




belleza' . Por consiguiente asenté su!medio de medicién, El Modulor, en la ma-
tematica (las dimensiones estéticas de la seccidn aurea y la serie de fibonacci)
y en las proporciones, del cuerpo humano (las dimensiones funcionales).

En 1942, Le Corbusier comenzd su estudio y publicd EI Modulor, med1da armo-
mca a escala hurnana, aplicable universalmente en la Arquitectura y la mecéni-
ca en 1948. Afios més tarde en 1954, publicé su segundo volumen Modular II

Para Le Corbusier, El Modulor no era’'una simple serie numérica prowsta de -
una armonia intrinseca, sine un sistema de medidas que podia gobernar sobre
las longitudes, las superficies y los volimenes y 'mantener la escala humana en
todas sus partes'. Podia 'prestarse a infinidad de combinaciones, garantizar
la unidad en la diversidad... el milagro de los niimeros'. La trama basica se
compone de tres medidas: '

113,70,43 (ems) 43+70 = 113, 113 + ’JiO = 183,

113 + 70 + 43 = 226 (2x113). !

113, 183, 226 Definen el espacio que r;'acupa la figura humana. Desde las medi-
das 113 v 226 Le Corbusier desarrolld las series roja y azul, escalas descendeg
tes de las dimensiones relacionadas con la estatura de la figura humana. (2)

“El principal trabajo donde Le Corbusmr ejemplifico el empleo del Modulor fue en
su United Habitation de Marsella edifi¢ada en los afios 1946-1952, en esta obra
recurre a 15 medidas del Modular para acomodar a escala humana un edificio de
140 metros de largo, 24 metros de ancho y 70 metros de alto. i (3)

El conocimiento del cuerpo humano es de gran utilidad para el disefiador. El
hombre es todavia incapaz de disefiar y construir sistemas equlparables en per-
feccion y complejidad a su propio cuerpo

"Desde la antiguedad el hombre ha conseguido formas Utiles y funcionales sin -
excesivos requisitos tedricos. Pero la complejidad tecnologica y- la produccién
en serie imposibilitan, técnica y econdmicamente, el ir mejorando la funcionali-
dad del objeto con el uso o ir adapténdolo a cada utilizacién, caracteristicas in-
herentes a la produccidén artesanal, obligando al conocimiento a priori de los -
condicionantes de la forma." (4) |

Paraddjicamente, la evolucién tecnoldogica ha sido la que ha puesto de relieve la
necesidad de optimizar las funciones humanas. Después de continuos avances
en ingenieria, donde el hombre s¢ ha adaptado mejor o peor a la méquina, se
ha puesto de manifiesto que el factor humano es primordial. En sistemas com-
“plejos, donde parte de las funciones clasicamente ejecutadas por el hombre han
podido ser substituidas por maquinas, una incorrecta adaptaciéon de las funcio-
nes humanas puede invalidar la fiabilidad de todo el sistema.

?_Los datos antropométricos no constituyen una receta para disefiar. Su inser-
‘cion en un programa de disefio vendra siempre acotada por otras posibilidades,
jsean tecnologicas, culturales o econdmicas. Debido precisamente a éstas; las
{funciones humanas quedan con frecuencia sacrificadas, quedando el objeto que
:se disefia apartado de su finalidad promordial, que es: ser Gtil al hombre. Ca-
‘da dia es mayor la importancia que se da a los aspectos ergondmicos y funciona-

2
T
i

e
{(+2) Noelle Luise, Agustin Hernandez. Arquitectura y Pensamiento. México:
4 Instituto de Investigaciones Estéticas Monografias, Edltorlal Umver51dad
. Autonoma de México, D.F. Pag. 27,

{ 3 ) Ibid. Pag. 28.

'{ 4) Ching. Op. Cit. Pags. 317, 319.
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les, y a ello ha contribuido el disefio 1ndustr1al en gran manera, al establecer
vna nueva jerarquizagién de valores en el propio producto. Pero ahi queda
yna larga historia de estrecheces, desajustes y objetos inhumanos donde se
han produmdo pmondades econormcas o culturales sébre la utilizacién corporal

Uno de los puntos més controvértidos de la antropometria, donde deben estable-
cerse los valores estandar y hasta donde es admisible el sacr1f101o funcional..

A pesar de-la posibilidad de utihzar métodos estadlstlcos, tallas y sistemas regu-
lables, el problema de fondo persiste: la forma estandanrizada producirad sacri-
ficios a los. usuarios distanciados de los valores tomados como centrales en-la de-
finicion de la forma. ;

A este respecto, cabe subrayar las dlﬁcultades que plantea a estas personas la
utilizacion de la mayor parte de los ob]etos y ambientes actualmente construidos:
ancianos, nifios y minusvalidos, tienen serias dificultades de uso por no haber
sido considerados a la hora de establecer las caracteristicas del disefio.

“John Croney nos ofrecé en su libro una excelente 1ntroducc10n a la antropome-
_tria, cuyo mayor interés consiste en que combina los datos estadisticos con un
punto de vista anatémico que permite la comprension basica de la mecanica del
cuerpo humano. Ello aporta una base de razonamiento, siempre mas util que -
una agrupacion de datos de aphcamon problemética. La utilidad de esta obra
sera notable como texto de base para estudiosos. y profesmnales del diseno, da-
do que estid planteada de un modo mas pedagdgico que- exhustivo, dando priori-
dad a los conceptos generales sobre los problemas particulares de este campo

de conocimientos." (5) , '

Para ser un brillante disefiador. de productos para una parte o para la todalidad
del medio ambiente humano, este debe saber acerca de las diferentes constitucio-
ries del cuerpo humano y estar informado acerca de sus limitaciones. Asimismo,
“ahora més que nunca, el hombre necesita productos "a medida" para solventar
sus requerlmlentos especnﬁcos.

Con respecto a.la arqmtectura interesa conocer el sistema funcional ya que el.
sistema es un todo y, a la vez una parte de otro sistema mas integral: la arqui-
tectura, : i

i
L

"No sé hasta dénde sea actualmente aceptable esta denominacion; pero a mi enten-
der ayuda a la’ comprensmn de lo que es genéricamente til. Un 1nstrumento co
mo por ejemplo un lapiz, es un objeto que vale para el dibujante, no como fin,
.sino como medio para obtener los trazos de su dibujo. En este caso el lapiz vale
“qtilitariamente, tiene un valor Gtil de conveniencia; cuando el lapiz no tiene el -
grado de dureza que el dibujante requiere para producir su obra de arte, ese 13
,plz, sigue valiendo utilitariamente, pero con valor negativo: es no conveniente
para el predetermmado fin a que lo aplica su poseedor. .

"El dlbu]ante no emplea el lapiz porque el lapiz sea el fin de su hacer, sino por-
q-le el lapiz le sirve, le es util-y es adecuado al trazo que persigue que a su
wez representa otro instrumento: un papel; dejar 1mperecedera y accesible a

1bs demés hombres alguna ereacién de su inteligencia.e imaginacidon de artista.
¥
£ f

( 5 ) Croney John, Antropometria para Dlsenadores. Titulo original Antropo-
metric for Designers, traducido del inglés, Sixto Maria Barcelona, Edito-
rial Gustavo Gili, S.A. Barcelona, Espafia, 1971. Péaginas 10-11.




Debe hacerse notar, que no por este valor que tiene el lapiz para el dibujante de
nuestro ejemplo, deja de valer en otra esfera; el lapiz puede ser desde elli punto
de vista estético: feo, muy feo, o por el contrario hermoso, bello, indiferente.
La autonomia de las esferas del valor, explica aqui por qué una cosa como el 14-
piz puede valer utilitariamente como conveniente y adecuado y altamente atil a la
vez que, sin variar su esencia, ser feo o ser bello. En la obra arquitectonica,
salta desde luego, una aplicacidon vastisima de esta caracteristica, que si bien ha
quedado ya involucrada, conviene traer a colacidn: una obra arquitectdnica pue-
de ser altamente Gtil a quien la posea, se entiende una posesion fisica que permi-
ta el goce de lo Gtil y sin en: wrgo, puede valer desde el punto de vista estético
negativamente: puede ser anarménica, y su proporecién no bella., Por ejemplo, -
una cubierta de nave de fabrica: puede valer utilitariamente como adecuada al es
currimiento de las aguas, a la defensa del recinto que cubre contra las inclemen-
cias exteriores, puede ser resistente al empuje del viento y a las oscilaciones de
un terremoto y simultdneamente valer estéticamente en forma negativa; ser fea, -
pesada, de color y textura desagradables e inadecuadas al destino arquitect(’)nico
que no es sdlo utilitario a que se dedica. Podrian aducirse f‘]emplos en numero
— ilimitado; méas, dejandolos por ahora a un lado pasemos a considerar un poco mas
a fondo la significacidn que tiene lo Gtil en la forma arquitectdnica. '

No obstante, lo Qitil con toda claridad en dos aspectos perfectamente diferencia-
bles: el uno, lo {itil como aprevechamiento de! espacio delimitado o habitable, 114
mase circular, estar, iluminar, aerear; y el otro, lo Gtil como adecuaciéon de los
espacios delimitantes o edificatorios a funciones mecénicas de resistencia, llamen-
se cargar. contrarrestar empujes o soportar vibraciones telliricas. Al primer as-
pecto lo denominamos {itil-conveniente o Gitil-econdémico, y al segundo Util-mecani-
co constructivo. Ambos aspectos sirven al hombre desempefniando funciones anci-
lares minimas en la escala ascendente de los valores, pero de tal manera esencia-
les. que de no estar presentes positivamente en una obra ésta no sera arquitectd
nica. ;
Facilmente se ve que en este tipo de problemas, lo Qtil-conveniente es un elemen-
to que rige la composicidn; es, digamos. una exigencia fisondémica de él. Mientras
mas apegada se encuentre la forma a 1a funcion utilitario-econdmica, mejor seré la
solucién y el arqu1tect0 que sepa explotar estas adecuaciones en sentido plastico
alcanzara economia en el costo y perfecc1on en la expresion. Tocante al aspecto
mecamco constructivo, el programa emge también la perfecta y estricta adecuacién
a la funcidon mecénica con miras a la maxima economia, entendiendo que una forma
re51stente es econdémica cuando no presenta exceso ni falta de materia en razén -
‘del esfuerzo que debe soportar. Ambos aspectos de lo itil son en este caso re-
gentes del problema y exigencia de su Programa Arquitecténico.” (6)

L "La arquitectura tiene su total significado dentro del funcionamiento de su ambien-
te interior, influyendo emocionalmente al usuario. Las areas corresponden tanto

a la funcién necesaria del edificio como a la exigencia espiritual dotando sus inte-
riores de energia, dinamismo, calidez, tranquilidad, recogimiento introversién. -
Las dimensiones espaciales estan conformadas por una serie de superficies que tie-
Tien una extensidén y una connotacidén especial si- el piso que simboliza el terreno;
los muros que aportan la idea de la tercera dimension, estableciendo los limites ya
sea en sentido ascendente o descendente; y el techo que representa una recapitu-
lacién de la boveda celeste, pero con un sentido de proteccién. Los estudios esté
ticos formales aseguran que los espacios cuyas direcciones fundamentales se apar-

|

: |
( 6 ) Villagran Gareia, José. Teoria de la Arquitectura. Segunda Edicién. Edi-
torial Instituto Nacional de Bellas Artes A.N.B.A. México D.F. 1982.
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tan de la horizontalidad y la verticalidad, causan intranquilidad en la percepcidén
visual; sin embargo las coordenadas cartesianas no se encuentran en las estruc-
turas de la naturaleza ni en los materiales empleados para construir., Muchas ve-
ces un techo plano es més angustioso que una bdveda, donde el concreto 'traba-
ja' a compresién ‘expresando con su comportamiento, las ideas y técnicas de nues-
tra época. De esta manera, la funcién primordial de la arquitectura es cumplir
con el propdsito de un edificio, y esto se logra creando espacios que subrayan es-
tas necesidades tanto fisicas como psiquicas. Es la relacion directa del usario que
da su importancia a las areas construidas, bajo una gran complejidad de criterios:
escala, flexibilidad, disposicién, necesidades, habitos, idiosincracia, siend¢ todas
y cada una de estas determinantes muy lmportantes para la calidad ulterior del -
producto”. (T)

H

Con respecto a la arquitectura interesa conocer el sistema de la estructura, -ya -
que el sistema es un todo y, a la vez una parte de otro sistema mas integral: 'la
arquitectura.

: |
"Algunos tebricos sostienen que la base de la Arquitectura es la estructura. Pero
este aserto puede inducir a error, ya que el estudio de éstazacompafia el de las -
exigencias de programa, que @& su vez es la expresidn de las necesidades.: Nadie
se toma la molestia de constru.. si no es realmente indispensable y en tal caso bus
cara el tipo de construccidén que solucione el programa lo mas eficiente y ajustada-
mente posible. Si el proyectista no se encuentra en condiciones de inventar un -
método estructural especialmente adaptado a lo que pretende, habra de acomodarse
a las limitaciones de los sistemas conocidos.

De este procedimiento puede resultar buena arquitectura, porque dentro de sus al-
cances, el sistema estructural conocido y su expresién plastica, pueden ser todo lo
perfecto que humanamente puede concebirse, pero quedar satisfecho con ése tipo
de perfeccién no es una actitud muy progresista, pues pronto aparece otro sistema
méas actual que podra resolver mejor las caracteristicas buscadas en el proyecto.

La mejor politica consiste en sacar partido de todas las nuevas posibilidades de or-
den constructivo que puedan aplicarse a resolver el caso, adaptandose a sus pro-
bables imperfecciones de expresién que son inevitables cuando aparecen nuevos -
sistemas. Tarde o temprano cuando la técnica y la experiencia han tenido tiempo
de desarrollarse, esta expresidon serad de mayor valor estético.

El arquitecto que tiene mucho trabajo rara vez podra reemplazar al ingeniero espe
cializado., El ingeniero medio, por su parte, tampoco podrad desempefarse con éxi-
to como arquitecto; méxime si piensa que proyectar es sdlo cuestiéon de combinar

unia planta mas o menos cdrrecta con una estructura, pues revela no tener la me-

.nor idea de la finalidad de la profesién de arquitecto y de lo que significa la ar-

quitectura.” (8) ' |

1A . .
El arquitecto debe mantenerse al tanto de estos acontecimientos; ademas todos los

dfas toma contacto con las 1ncogmtas que presentan los esqueletos de acero o de
hormlgon de empleo corriente, que no son los medios de mayores p051b1hdades, -
‘'sus limitaciones y métodos no son los mejores. Asi lo han sentido muchos |gran-
des arquitectos, que se han arriesgado con su habilidad y coraje a romper cade-

‘nas para obtener libertad de planta, de composicién y de expresidn. f

Si- se espera producir soluciones relevantes, a medida del gran potencial de nues-
tro tiempo, ha de reconocer que la arquitectura, siendo ante todo un arte; se ha
convertido en una ciencia extremadamente precisa, basada en la aplicacién coordi-
nada de los mas variados ambitos del conocimiento.

( 7) Ibid. Pag. 38.
( 8 ) Robertson. Op. Cit, Pags. 55-64.

LA -




“Se pretende del arquitecto que sea, a la vez universal y especifico y estar ver-

sado en economia, sociologia, estética, ingenieria, planificacién y disefio para -
que sea capaz de integrar todos estos conocimientos en una sintesis creadora.

Lo que se necesita es un cm.uumlento que capacite al arquitecto para 1nterpre-
tar hechos cientificos de un modo creador y de ellos ideas para su-proyecto". (9)
(42)

“Tal es pues, el dilema del arquitecto contempordneo: La discrepancia existente

entre la amplitud de los conocimientos por una parte y la limitacién de una sola
mente humana por otra. Se manifiesta por la multiplicidad de factores implicados
en la construccién contemporénea, las técnicas de estructuras de electricidad, me
canica o aclistica son factores tan 1ntegrados en la edificacidn moderna como las
consideraciones financieras, econdmicas, sociolégicas, higiénicas o psicolégicas que
no pueden descartarse ninguna de estas materias que pueden causar obsolencia y
le convierten en ineficaz aun antes de estar acabado,

Por consiguiente. el conocimiento del origen estructural de la arquitectura es ba-

sico para la profesidn del arquitecto. Lo mas dificil para el arquitecto sera alcan-
zar aquellos conocimientos referentes a la estatica que lo capaciten para formular

ideas estructurales y proponer sistemas de estructuras; la estructura arquitectd-

nica adquiere una realidad y una significacion por medio de la funcién que desem-
pefia y consiste en hacer posible las formas materiales que sirven para el ser fisi-
co y espiritual del hombre, su mérito puede calibrarse exclusivamente segun este

acierto con que realicen esa funcién". (10)

"La estructura es una necesidad para la arquitectura y sin estructura no hay ar-
quitectura sin embargo, la necesidad-de la estructura tiene su propia y {nica cau
sa y esta causa resulta de un conflicto de direcciones. }

i
Estos conflictos direccionales tienen una cosa en comn: Se hallan todos subordi-
nados a un fendmeno, que si no existiera haria superfluos los sistemas estructura-
les, o al menos necesitaria otros esencialmente diferentes de los conocidos hasta -

el presente . Este fendmeno es el pclaso.

E! peso por otra parte, no es si no una fuerza ejercida por la masa de la'tierra.
La atraccidon por tanto. es la razén final de los problemas del proyecto estructu-
ral v esta atraccién es un elemento integral de la estructura en la arquitectura”.
(11)

Hablando estrictamente, el proceso de proyectar un sistema estructural comprende
las siguientes fases: delineacién de la forma estructural basica, dimensionamiento
global de sus componentes, introduccién de rigidez lateral, comprobacién de los
posibles efectos debidos a variaciones térmicas asientos de cimentacién. c;:ondicio—
namientos de cargas y envejecimiento y finalmente, eleccion del material de la es-
tructura del método constructivo. Ninguno de estos diferenciados pasos desarro-
llan un sistema, estructural y requiere el empleo de férmulas matematicas. Es de-
cir, ninguna fase de la formulacién de una idea estructural depende del empleo de
las matematicas. "En realidad el dejar o transferir esta funcién a otros llevariza al
arquitecto a la necesidad de abandonar el proyecto totalmente". (12)

( 9) Engel. Op. Cit. Pag. 10.

( 10 ) Ibid. Pag. 12.

( 11 ) Ibid. Pag. 15.
12 ) Ibid.
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"Solamente después de haber examinado todas las fases por separado y haber con
cebido, en consecuencia el sistema estructural en sus elementos esenciales, pue-
den y deben aphcarse formulas matemdaticas para comprobar el sistema, dimensio-
nar con precisidon sus componentes y garantizar de ese modo su segurldad y eco

nomia". (13) g

Un camino preferible, consiste en exclulr la reproduccién de los edificios actua-
les y en su lugar, presentar "modelos de sistemas estructurales tipicos. . El prin
cipal objetivo de estos modelos es producir el potencial de los sistemas estructu—
rales para la forma y el espacio arqultectomcos y establecer asi un nexo. directo
con aquello que constituye la mamfestacwn de la arquitectura. Por ‘esta razén,
los modelos no son modelos de ensayo. en el sentido ingenieril y de ahi que tam-
poco sean un sustitutivo para el anélisis de modelos.

) !
Las estructuras son ejemplo y. por ello, modelos de proyecto. Los sistemas es-
tructurales son ordenaciones y por ello principios de disefio. Como sistemas, -
los mecanismos para volver a encauzar las fuerzas se alzan por encima del indi-
vidualismo de una estructura proyectada sdlo para una tarea especifica Yy, se con-
vierten en un principio ordenador. Como sistemas, no se hallan ligados |al actual
estado de conocimiento sobre materiales y construccién ni a las condiciones loca-
les particulares sino que mantienen su validez independientemente del tiempo vy
del espacio". (14)

“Como sistemas, finalmente, forman parte de un método de seguridad més amplio
gue el hombre ha creado para la conservaciéon de su especie; como el caso donde
el arquitecto moderno tiene a su disposicién amplios antecedentes y referencias
sobre la prefabricacion ya que se hacen cada vez mas experiencias al respecto,
Asi, la construccién se simplifica, se suprimen practicamente los andamios y las
unidades tendrian medidas que permitirdn su transporte." (15)

Por otra parte, la prefabricacién de elementos constructivos ha tenido bastante
éxito en lo que respecta a esqueletos de acero livianos.

Con respecto a la arquitectura interesa conocer el sistema de instalaciones, ya -
que el sistema es un todo y, a la vez una parte de otro sistema més 1ntegral la

arquitectura. _ |

I
"Los elementos estructurales se combinan cada vez mas con los mecanicos, como
cuando se construyen laboratorios en que al lado de las columnas se empotran los
conductos necesarios para agua fria o caliente, calefaccién o electricidad;

El uso del calor y del! vapor de retorno, la posibilidad de producu- electricidad
combinando la instalacién correspondiente con la de la calefaccién, son asuntos -
gue merecen especaal consideracion, probablemente los ingenieros de estructuras
e instalaciones mecénicas tomarin méas contacto y hasta llegaran a fundir sus pro
fesiones en una sola, dedicada a resolver los problemas constructivos y de los -
servicios centrales al mismo tl‘empo

Es caracteristica del arquitecto moderno, su actitud frente a la estructura. El
cuidadoso andlisis de soluciones propuesta, de las instalaciones mecamcas espe-
ciales como los ascensores, la relacién de estas con la altura del 1nmueb1e Es-
tos analisis sirven para calmar el entusiasmo por ciertas soluciones de estructu-
ra, pues en ellos se considera la funcidn, el aspecto y la economia, simutinea-
mente y el aspecto estético". (16)

( 13 ) Ibid. pag. 46.
( 14 ) Ibid. pag. 60.
( 15) Ibid. pag. 83.
( 16 ) Ibid. pag. 64,
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Con respecto a la arquitectura interesa conocer el sistema de composicién bidi-

mensional y tridimensional ya que el sistema es un todo y, a la vez una parte
de otro sistema mas*integral:. la arquitectura.

Al disefiar o crear esquemas bidimensionales nos interesa la relacién con respec
to al observador podemos decir que el disefio tiene una sola faz, por ser un sis
tema estético de relaciones (al disefiar o crear esquemas como un bajo relieve 1o~

podemos considerar como una forma de transicién entre los esquemas bidimensio-
nales y trldlmensmnales)y tales composiciones solo tiene ung faz. Por ser un -
sistema estatlco de relaciones.

Al crear esquemas tridimensionales la composicién en el espacio real tenemos que
considerar la forma desde todos los puntos de vista y lo mismo sucede con el ob
servador, no puede apreciar la forma sino la mira de todos lados por estar tra-
tando con una serie de sistemas de interrelaciones. |

Los medios para la composicién - de las formas materiales en el espacio real son
— los mismos para los disefos bidimensionales y tridimensionales como la organiza-
cién de los elementos, el movimiento, el equilibrio, la proporcidén, el ritmo, la luz,
el color, el peso fisico y sus esfuerzos. Por ejemplo: (en lo bidimensional, las
cualidades de peso y esfuerzo son asociaciones en tanto en lo tridimensional son
reales}, .

La unidad visualmente es el equilibrio entre las fuerzas internas y las fuerzas -
externas, tanto la estructura visual, como las relaciones visuales del disefio nlas-
tico. Donde' la estructura: visual constituyen la parte fundamental estructurando
y fundamentando el disefio plastico desde la fase inicial hasta la fase de relacio-
nes visuales, la estructura visual en esta ultima fase pasa a un segundo plano
con relacidon a las relaciones visuales que son las que se ven en ultima instancia
como el color, movimiento, ritmo, ete. Muy distinto son las relaciones visuales
del disefio plastico con las relaciones estructurales en el proyecto estructural -
(que resuelven los conflictos direccionales, obligando a las fuerzas a cambiar de
direccién, de manera que el espacio para el movimiento humano quede sin obs-
+rulr) en gué grado de imaginacién <e realiza este encauzamiento de las fuerzas
y en qué grado la estructura es capuz de reforzar el concepto funcional, social,
y estético (es el fundamento de este trabajo y que hemos llamado relaciones vi-
suales de el disefio plastico), es 1o que constituye la medida de la calidad de la
estructura arquitecténica del espacio.

El proyecto estructural por lo tanto es no solamente un método parsa obli Ear a las
fuerzas, a cambiar de direccidén sino también un arte en medida que se ténga uni
dad con las relaciones visuales y estructurales del disefio plastico, ,
Solamente mediante la estructura puede entenderse el espacio de forma gue se -
pueda desarrollar en el la vida del individuo la familia, la sociedad y puede con-
trolarse el espacio para que sea posible vivir a salvo, moverse y trabajar y pue-
de enriquecerse y ser dotada de calidad estética. La estructura es pues algo -

instrumental e integral para el espacio arqmtectomco ‘

Regresando a las relaciones visuales del disefio pléstico tenemos una primera con-
dicién; existe lo bidimensional (pinturas, disefio grafico, etc.), lo tridimensio-

nal (escultura, la arquitectura, etc.), y las dé dimensidén temporal o relacién de

secuencia en una duracidén de tiempo (cine, mfisica, etc.) !

También tenemos una segunda condicién en estas relaciones visuales, (donde las
relaciones tiene integrada y t;undamenta su relacién; con la estructura visual la




cual, en esta Gltima fase para a un segundo plano por la relacién visual), la -
cual existe porque podemos ver los objetos y las partes de este fendmeno, su
organizacion existe tomo ya se dijo porque la vemos, la cual es eminentemente
subjetiva de acuerdo a su percepcidon sensorial y su representaciéon subjetiva;
pero resulta evidente que debemos apoyarnos en algo objetivo, para su analisis
ya sean conceptos, categorias en este sistema de relaciones visuales (donde el
sistema es un conjunto integro de elementos ligados entre si de modo tan intimo
que aparecen circundantes - Htros sistemas), que mantiene unida la obra por lo
cual esta unidad es un todo y sus partes, y a su vez es parte primordial del -
sistema de la composicidon bidimensional y tridimensional ya que es un todo y a_
la vez una parte de otro sistema méas integral: la arquitectura y este a la vez
parte mas integral de otro sistema: la estructura social guatemalteca.

"La practica del diseflo se compone de dos instantes diferentes: aquel del dise-
flo propiemente dicho (prefiguracion de los objetos en la mente del disefiador y
expresion en el lenguaje de los planos y disefios). y el de la realizacién (cons-
truccion), en la cual el objeto prefigurado se materializa, toma forma corpdrea -
en la obra (mueble. casa, edificio, conjunto urbano, etc.), como proceso este
segundo instante es el determinante, la razén de su existencia: pues a partir -
del proceso de produccidn la obra se ha inteligible no sélo el papel del disefiador,
sino las caracteristicas mismas del disefio,

La produccién de 'obras' es, en primera instancia, un proceso econdmico o sea,
una actividad social de intercambio con su naturaleza, de transformacién, que ga
rantiza la produccién de bienes materiales para la satisfaccién de las necesidades
individuales o colectivas.

Pero esta actividad productiva da como resultado un producto determinado que -
adquiere la forma de mercancia al ingresar al mercado, los objetos -obras-(ar-

quitectonicas, urbanas, etc.), se acoge a esta forma general del proceso produc
tivo™ (17) -

"En la produccion de objetos  arquitecténicos en forma artesanal (el trabajador
tiene relacidén directa con los medios de trabajo, es propietario ¢ usufruct{ia los
medios de produccion y controla el proceso productivo). En la produccidn de ob
jetos arquitectdnicos de forma manufacturera. (el trabajador no es propietario de
los medios de produccidon, pero controla los medios con los cuales trabaja; se da,
fundamentalmente, un trabajo manual que depende de la habilidad del obrero en
el manejo de la herramienta y un trabajo parcelario cuya suma llega a constituir
el objeto global},

.En la produccién de objetos arquitecténicos en forma industrial (el trabajador se

- gnicuentra separado de los medios de produccion: no es su propietario ni tampo-
co los controla en su globalidad; el proceso de produccién global estd bajo el con
trol y direccién de manera personal o a través de sus representantes). Superes-
tructura juridica que condiciona y limita el proceso de produccidon de objetos ar-
quitectonicos.

No deben asumirse en sentido absoluto, dado que las condiciones de dependencia
Que nos caracterizan, con llevan la existencia, articuladas entre si, de formas pro-
ductivas arcaicas dentro de formas productivas mas desarrolladas . El disefiador
participa pues, como cuadro técnico o propietario, en la producciéon de objetos -
mercancias y no simplemente de objetos (itiles o de objetos de arte". (18)

( 17 ) Pradilla, Emilio. Arquitectura, Urbanismo y Dependencia Neocolonial. Edicio-
nes Siap. Planteos Buenos Aires Argentina. 1973. Pags. 20, 30.

( 18 ) Guia de Trabajo No. 4 Taller Sintesis Nivel Medio. Mimeo. . Facultad de Ar-
quitectura Universidad de San Carlos de Guatemala. 1975. pag. 30.




___ | LOS ELEMENTOS PRIMARIOS.

"Partiendo del punto como generador principal de toda forma, los elementos se -
presentaran en orden a su desarrollo desde el punto, primero como elemento con-
ceptual, posteriormente como elemento visual inserto en vocabulario del disefio ar-
quitectdnico. Ese punto indica una posicién en el espacio.

- La prolongacién de un punto nos da inna linea con sus propiedades de: longitud,
direccién y posicidn. :

- La extensién de una linea produce un plano cuyas propiedades son: longitud,
anchura. forma, superficie, orientacién y posicién.

- La extension de un plano se convierte en un volumen cuyas caracteristicas son:
longltud anchura y profumdad forma/espacio, superficie, orientacién, posi-
cion." (19)

En la danza. la accidn la constituyen objetos que alcanzan definicion por la accidn
misma. El tiempo, en consecuencia, esta ligado a la percepcién de cambio y movi-
miento que puede ser sugerido o real.

En el teatro, la parte literaria es la estructura formal de la obra pero su forma
de exposicién es la representacién a cargo de los actores. complementada por ar
tes concurrentes (iluminacién, vestuario, escenografia).

La escultura, por ejemplo, es un arte visual pero puede acudir también al senti-
do tactil en la experimentacidon de sus superficies. La literatura tiene una forma
de exposicién visual pero su esencia formal es auditiva. Una opera tiene una for
ma de exposicién visual y auditiva. - -

El tiempo difiere en las artes espaciales y temporales.

Las formas de presentacidn artistica pueden ser espaciales o temporales. La pin-
tura se desarrolla en el espacio bidimensional que es su medio fisico de existen-

cia. No obstante, su forma de sugerencia puede ser tridimensional. Sus iméage
hes son estaticas pero el empleo de diversos recursos posibilita la representacion
0 sugerencia del movimiento.

(19) Ching. F. Arquitectura, Forma, Espacio y Orden. Titulo de la Obra Origi-
nal Architecture Form, space and order Nueva York, Traducido de inglés
Castan Santiago. Editorial Ediciones G. Gili 8.A. México D.F. 1982, Pagi-
nas 18-19,
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El cinematégrafo, aunque recurriendo a la luz como medio, también se da en dos

dimensiones, pero su forma percibida se desarrolla en la tercera dimensién y en
el tiempo, siendo esengialmente mévil.

La misica se expone en forma mdvil y temporal. La literatura es esencialmente
temporal ya que depende del orden en que aparecen las palabras, pero su for-
ma sugerida puede darse en el espacio en sus tres dimensiones. El teatro y
la danza participan de las tres dimensiones del espacio y se desarrollan en el
tiempo.

ESPACIO ARQUITECTONICO. "Espacio habitable tridimensional que incluye al

hombre. Espacio interior de un edificio. El desarrollo del espacio arquitectdni-
4 co va desde los volumenes ¢ masas aisladas hasta el espacio interpenetrado con-

' temporaneo, en el que interior y exterior se relacionan constantemente articulan-
do las fuerzas espaciales puestas en juego, en lo cual la nocién de espacio-tiem-
po cobra un papel fundamental. En este caso se ha agregado al espacio una cua
hdad temporal." (20) N

"Los conceptos de contenido y forma, cada objeto de la realidad y en particular
€l arte tiene una forma determinada una organizacién estructural y un contenido
peculiar. El contenido es la unidad de todos los elementos integrantes del obje-
to de sus propiedades, procesos, nexos, tendencias internas. de donde con ele-
mentos iguales pueden crearse cosas distintas.

Todo objeto tiene, ademés del contenido una forma determinada la forma es el mo
do de organizacién de los elementos del contenido la ley de su estructura, tam-
bién el modo de manifestacion del con' 1ido. El cambio esencial de la forma esti
vinculado al cambio de la calidad. La lorma es el sistema de relaciones miituas
entre las partes del todo". (21)

La forma puede ser interna y externa, por ejemplo, la forma interna de una -
-obra de arte es, ante todo, el argumento, el contenido de la obra, la forma ex-
terna es el aspecto de la obra, percibido sensorialmente, su presentacidn.

"Unidad y Reacciéon Mitua de la Forma y del Contenido. La forma y el conteni-
do estan unidos: no puede haber contenido sin forma ni forma privada de conte-
nido. Su unidad se manifiesta en que un contenido determinado toma necesaria-
mente una forma determinada.™ (22).

El aspecto principal de esta unidad es el contenido. El cambio de los objetos
empieza habitualmente por el contenido, que es mas dinémico que la forma, la -
cual corresponde al contenido y contribuye al desarrollo del mismo y lo acelera.
En la filosofia y el arte la relacién entre el contenido v la forma es separada la
forma del contenido y convertida en algo absoluto. Ese es el origen de las ma-
nifestaciones del formalismo y del abstraccionismo en el arte, pero, a la vez no
se debe menospreciar la importancia de la forma; pues es imposible crear obras
—y de gran contenido. Sin dominar bien la forma, en cuanto mas corresponde la -
‘ forma, de una obra de arte a su idea tanto mejor es esa obra toda gran crea-
cién artistica nos maravilla por su belleza porque su forma y contenido estéan
unidos organicamente.

(20) Crespi Irene y Ferrario José . Lexico de las Artes Plasticas. Segunda
L Edicién, Editorial Universitaria de Buenos Aires Argentina, 1977 péagina
., . 28.
('2;1') Hombre, Ciencia, Filosofia. Editorial Facultad de Ciencias Econémicas, Co-
' leccion Textos Filoséficos No. 5, Departamento de Publicaciones, Universi-
dad de San Carlos de Guatemala. 1984.

(22) Ipfd. Pag. 15.
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La parte todo y sistema estan estrechamente relacionados con las de lo singular
y7lo universal. El sistema es un conjunto integro de elementos ligados entre
si de modo tan Intimo que aparecen como un todo Gnico respecto a las condicio-
nes circundantes y a otros sistemas.

Todo sistema es algo integro que representa la unidad de sus partes, ningin -
todo puede existir al margen de sus partes. La parte no expresa el objeto en

si como tal sino sdlo en su relacidén con la cosa de la que forma parte en la que
entra (por ejemplo, un érgano cualquiera es parte del organismo). s

Por ello Aristdteles indicd ya que el todo es un objeto en cuya composicién exis-
te una coleccién completa de partes. En el todo y la parte lo principal y de-
terminante es el todo: la parte esta sometida a la accmn del todo el cual parece
estar presente en sus partes,

Cualquier todo, por grande que podemos imaginarnoslo representa en resumidas
cuentas sélo una parte de un todo infinitamente grande, una parte del universo
infinito.

Tipos de integridad del todo y de las partes. "En el primer tipo figura el todo
no organizado (o sumario). :

El segundo tipo de integridad comprende la integridad orga: .:ada. Los elemen-
tos que componen el todo organizado se encuentran en una relacion intimamente
estable y regular.

El tercer tipo de integridad organica, como el organismo, la especie bioldgica y
sociedad. Es el tipo superior de la integridad organizada su rasgo peculiar, -
consiste en el autodesarrollo y la autoreproduccién de las partes.

Cuanto mas profundo y complejo es el riesgo entre las. partes, tanto mayor es el
papel del todo respecto a ellas y por consiguiente tanto menor es la mdependen-
cia relativa de las partes respecto al todo

Al definirse el método del conocimiento cientifico, el objeto que se estudia cebe
ericontrarse constantemente en nuestra conciencia como un todo para que el ané-
lisis siga la direccién necesaria al investigar cualquier todo, separamos en &l, -
por medio del andlisis las partes correspondientes y esclarecemos el carécter del
nexo existentes entre ellas, Un sistema u otro puede ser comprendido como un
todo s6lo después de haber puesto en claro la naturaleza de sus partes." (23)

-Al. rechazar el llamado enfoque sumatorio, que reduce mecénicamente el todo a la
.,u'ma de sus partes no debemos tampoco convertir la integridad en un fetiche..

nguna rama del saber puede prescmdlr de las categorlas de todo y parte que
tienen inmensa importancia metodolégica tanto en la ciencia como en el arte. Los
artistas por ejemplo, saben muy bien que en la correlacién aceptada de la parte
y del todo, reside el secreto de las obras de arte en una auténtica pieza musical,
pongamos por caso cada nota estd determinada por el tema general y forma parte
organica de la metodologia. El problema del conjunto en la arquitectura es preci-
samente el de la correlacién entre el todo y sus partes. Lo que determina el con
tenido en el arte (pintura, escultura, arquitectura, literatura, misica, danza, ci-
ne). es tanto lo que se dice como la forma en que se dice.

(23) Ibid. Pag. 17.
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- Cuando el contenido cambia en la forma, se produce, por asi decir una revolu-
cién artistica; que es percibida por los elementos conservadores con tan poco
contento y entusiasmo como darian la bienvenida a una revolucién politica. Co-
mo en la pintura de los pre-rafaelistas, el cubismo de Picasso y de Juan 'Gris
en la escultura Epstein, en la literatura Joyce en el teatro Brecht etc., han -
sido recibidos con no mucho entusiasmo. En'cuanto a la critica es la carencia
de unidad, en lo que se basa la critica y surge un hecho importante de que -
una "idea" no llegue a ser arte hasta que no se expresa en forma apropiada ya
que el arte es la blisqueda de la forma. para expresar la verdad.

La naturaleza del arte no cambia aunque se modifiquen sus formas y varien sus
funciones no existe diferencia esencial entre los miisicos como Beethoven y Shos
taKovich, "Las grandes artes como dijo Georg Lukacs, describen al hombre como
un todo en el.conjunto de la sociedad y la reciproca: Que las obras menores de
arte muestran parte del hombre parte de la sociedad también es cierto."

El contenido y forma son conceptos fundamentales en el anilisis del arte, la so-
ciédad, la naturaleza y claro en todos los fendémenos y actividades humanas, tam
bién es fundamental, el concepto, la parte, el todo y el sistema. Al separar -
del todo las partes por medio del anilisis y separar el nexo existente entre ellas
y-al no poner en claro la naturaleza de sus partes, el arte presenta una parte

de la verdad que es casi como decir una mentira describir una parte sin relacio
narla con el todo es esencialmente un mal arte, un mal analisis. B

”ifa}’ﬁlosoﬁa moderna afirma que la conciencia social refleja el ser social. No sim-
plifica esta tesis toda la complejidad del conjunto de las regularidades que se ob-

sérvan en la variada vida espiritual de la humanidad." (24)

En este dominio encontramos canciones populares y obras épicas, obras poéticag
mity variadas por su forma y numerosas obras literarias memorables, obras musi-
cales, plasticas y pictéricas, descubrimientos e inventos cientlﬁcgs_, proverbios y
dichos populares, etc., sin embargo, las obras de la cultura espiritual de la hu-
manidad no es cadtico, ni mucho meno:. constituye un juego caprichoso de ideas
humanas. En los tiempos remotos muchos investigadores pensaban ya que la cu}—
tura espiritual de la humanidad era el reflejo de las condicior_les materialeE de vi-
da de la sociedad, pero, la teoria moderna es la Unica que dio una solucidn ver-
daderamente cientifica a este problema.

"El concepto mismo 'Cultura Espiritual', es un tanto indefinido, es por eso que
la filosoffa moderna usa un concepto més preciso 'Conciencia social', con esto
subraya que todos los productos de la cultura espiritual de la humanidad son re- -
sultado de la actividad de la conciencia del hombre, puestc gue el hombre no ac-
tia solo, como individuo aislado, sino gque esta ligado por numerosos hilos a otros
miembros de la sociedad, a toda la sociedad en conjunto, su vida espiritual, con-
ciente. aparece como conciencia social, como conciencia colectiva de los hombres
que viven en esta sociedad. '

Esto significa que la vida econémica material de los hombres, la produccién de
los bienes materiales y las relaciones en que entran los hombres en el proceso
de esta produccidén, constituye la base de la actividad espiritual de los hombres.
Quiza, lo primero que salta a la vista, al analizar la vida espiritual de la‘ socie-
dad moderna, es la politica de los distintos estados y de los partidos politicos
mas influyentes, asi como la diversidad de concepciones, teorias y opiniones po-
liticas".  (25)

(24) Leontiev. El hombre y la cultura. Version al espafiol de GaI:cfa_Pel_éez,
8 Rafael. Editorial Grijalvo. Coleccién 70, México D.F. 1960. pags. 11, 12..
(25) Ibid. pag. 45.




Sin embargo, la actividad espiritual es muy diversificada y no se reduce Unica-
mente a la politica. Podemos destacar en la cultura espiritual, los dominiocs o
formas de la concienc¢ia social tales como la moral, el arte, la religion, la .-cien-
cia, la filosofia y el derecho. Nuestra propia experiencia nos persuade de que
en nuestra vida desempenan un gran papel las distintas formas de conducta, -
dictadas por la moral,. asi como las obras del arte, las concepciones religiosas,
las concepciones filosdéficas, las normas de conductas establecidas por el derecho
y por ltimo la ciencia.

"En la sociedad humana es inmenso el papel de los sentimientos, estados de ni-
mo de los hombres, es muy 1mportante darse cuenta que todas las ideas tienen
una raiz com@n: la psicologia propia premsamente de la época dada, el con1unto
de usos, costumbres, sentimientos, opciones, aspiraciones e ideales. El carac-
ter de la estructura de la sociedad se refleja en la psicologia de los hombres, -
sus usos y costumbres, opiniones deben adaptarse necesariamente al modo de vi-
da de los mismos, a su proceder para obtener alimentos, en definitiva, la psico-
logia de la sociedad corresponde siempre a su economia y es determinada por es-
ta Gltima.

Hay que tener presente en todo monicnto esta completa relacién mutua, la influen-
cia del ser social sdbre psicologia social y, luego sobre los campos mas formaliza-
dos de la conciencia, si no se tienen en cuenta estas interacciones, no se com-
prenderan muchos fendomenos de la cultura humana." (26) !

"La ciencia moderna al hablar del arte, sefiala que sus periodos determinados de
desarrollo no corresponden al desarrollo general de la sociedad, que constituye,
diriase, el esqueleto de su organizaciéon, en efecto al estudiar el papel del arte
en la sociedad surgen involuntariamente las preguntas ¢Como se puede explicar
el hecho de que algunos pueblos (por ejemplo los antiguos minoicos) diesen mues-
tras tan brillantes de desarrollo del arte? Ante todo, hay que comprender que
el arte de una u otra historia estd vinculado con ciertas formas sociales de desa-
rrollo, es més la particularidad de la mitologia consiste en que esta trata de la
naturaleza y las formas sociales que ireciben una interpretacién artistica inconcien
te en la fantasia popular. Los libros, cuadros, peliculas y especticulos, conten-
tan o descontentan a los hombres, pues tocan ciertas formas en su cuerpo de le-
yes internas conmueven, provocan meditaciones, toda la actividad variada en es-
ta esfera de la vida cultural constituye una forma de la conciencia social como es
el ARTE." (27) ‘

Por eso, muchos rasgos de la infancia de la sociedad humana siguen atrayéndo-
nos como un grado pecuhar y smg‘ular de desarrollo social, tratemos de echar
una mirada a la historia més remota, a la época en gue las relaciones humanas
eran mucho mas simples y claras tomemos "a titulo de ejemplo, el desarrollo de
las representaciones sobre lo bello, eran con frecuencia no sbélo distintas sino
opuestas, lo que parece bello en una época a veces se percibe como algo feo en
otra época," (28) los investigadores del arte de la comunidad primitiva sefialan
casi unanimes que las pieles, uflas y dientes de los animales desempefiaban un
papel muy importante en los adornos de los pueblos primitivos.

A primera vista parece que estas representaciones no tienen nada-de comun, sin
_embargo no es asi, ellas tienen algo de comin, consisten en que en las ideas

(26) Ibid. Pag. 16. |
(27) Bosch, Rafael. El Trabajo Material y el Arte. Editorial Grijalbo, S.A.
Coleccién 70. México D.F. 1972. Pags. 23, 24.

(28) Ibid,
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sobre lo bello, arraigadas en los pueblos primitivos y rezagados en su désarrollo
historico, se dejan sentir con bastante mtldez su modo de vida ciertos aspectos
de su ser social, ,
Es de hacer mencién, que en la época del surgimiento de la tragedia en Francia,
su aristocracia no se ocupaba en absoluto del trabajo productive y vivia consu-
miendo los productos creados, esto no pudo menos de influir en las obras artis-
ticas que aparecieran en el medio aristocratico, expresando sus gustos, pero lle-
ga el tiempo del ocaso de la dominacién de la aristocracia, lo cual comienza a
dejarse sentir también en el dominio del arte los representantes en proceso de
vigorizacion comienzan a considerar insatisfactorios los viejos conceptos literarios,
e insuficientemente aleccionador, el viejo teatro y entonces, al lado de la tragedia
clasica aparece el drama burgués, el drama el hombre de ingresos medios.

Asi pues, vemos que los cambios en la vida social, repercuten del modo més in-
mediato en el arte, una de las formas de la conciencia socia." (29)

Los estetas actuales toman como objeto de sus investigaciones en el arte, la obra
de ETIENNE SOURIAU de la Universidad de Francia, quien opina que "LA ESTE-
TICA ES UNA REFLEXION SOBRE EL ARTE Y NO SOBRE LO BELLO", y esta
opinién es casi unanime entre los estetas del siglo XX.

Etienne Souriau. Es un esteta de tendencia objetivista, su célebre tesis ha he-
cho mucho ruido en la estética francesa; fue profesor de estudios y ciencia del
arte en la Sorbona en 1952,

HUISMAN dice de él: "SOURIAU le dio una altura cientifica a la estética y puso
las bases de una futura SOCIOLOGIA FILOSOFICA DEL ARTE". (30)

La Estética Contemporanea.

"La vocacién de la ciencia es conocerlo todo . Lo humano, lo vivencial, 1las i-
deas y hasta lo individual ; ningln campo privilegiado puede pretender escapar-
sele a pI’lOI‘l y competir a otros modos de conoc1m1ento ni siquiera el campo
de lo estético". (31)

"Ninguna disciplina cientifica tomé como objeto de la estética la BELLEZA, escri-
bfa JACQUES ANDRE BIZET en 1969, el objeto de la estética cientifica es la obra
de arte, el concepto cientifico DE LA OBRA DE ARTE". (32)

Entre las ultimas corrientes sobre los fendOmenos estéticos se pueden mencionar:

- La estética de la relacidén del arte a la realidad de NICOLAI CHERNISHEVSKI
(1855).

- La estética de la causalidad social sobre los pueblos primitivos actuales de
PLEJANOV (1912).

- La estética de la causalidad social sobre los pueblos prehistéricos de FISCHER
(1959).

(29) Ibid. Pag. 30.

(30) Huisman; Denis, La Estética. Titulo de la Obra Original en Francés:"L'Esthe-
tique", Traducido de la cuarta edicién 1961 por: Rodriguez Hipélito,publicado
por: Press Universitaraire de France, 1954, Cuarta Edicidén en espaiiol. Edi-
torial Universitaria Buenos Aires, Argentina, 1973. Pag.8

[:11) Francastel Pierre. Soc1olog1e del l'art. La Table ronde. No.142 octubre 1959
pag.15. Génesis de los fendmenos estéticos, Yves Eyot. Pag. 7.

(32) Essai Sur les limites de L'art table Roxide. No. 433, enero 1959. Qu'est-ce-
que l'art. pag. 115. Génesis de los fendmenos estéticos. Yvet Eyot.pag.10.
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- La estética de la causalidad. social de génesis de los fenémenos estéticos de
IVES EYOT (1980),

En conclusién diremos que las conceptudlizaciones de los fendmenos estétitos
desde Platdn hasta Ives Eyot debemos analizarlas en el todo y las partes, y
desde que el hombre realizé el primer objeto estético o funcional, hasta la
produccién de objetos estéticos o funcionales de estos dias.

En el proceso histérico de la conceptualizacién estética, la produccién de las
artes ha aparecido antes que el concepto de lo estético o de la belleza, y han

- contribuide de manera fundamental a su conceptualizacion, tal es el caso his-
torico de la estética de los griegos y la estética del renacimiento donde se han
realizado algunas de las etapas mas intensas del arte en la cual casi nad1e se
preocupd de la filosofia, del arte o de. la belleza.

Por el contrario, ya constituido el concepto de lo estético o de la belleza, ha
tenido influencia en la produccién de objetos de arte, tal es el caso de la pro-
duccidn de arte del siglo XX con todos sus ismos.’ '

Historicamente se ha dado una relacién arte y estet1ca o belleza y estética o
belleza y arte. : : '
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LASENSOPERCEPCIQWDELOBIEIOARQJITEUIONI&GIK)UNMY&IS?ARPES

"Para conocer el mundo que nos rodea el hanbre se vale de la doctrina que trata de
las reqularidades fundamentales de proceso cognoscitivo de los métodos, medios vy
procedimientos generales, precisamente porgue el conocimiento del mundo circundan-
te, ademds de tener gran importancia teSrica alumbra, orienta y famenta la activi-
dad préctica. :

Debemos camprender que el conocimiento no es un acto simple, directo inerte; es un
proceso camplejo, creador y activo, que proporciona una orientaci6n justa en la in
vestigacién vy ayuda a elegir el camino mis corto hasta los conocimientos verdade -
ros, para un mejor futuro de la humanidad. '

En ninguna persona sensata surge siquiera la duda de.que el conocimiento enmpieza -
en resumidas cuentas, con la contemplacién viva y directa, con la observacién de -
las cosas y los fenfmenos del mundo material, determinar su color y sus formas
probar su solidez, estudiarlo, si-es posible; el material empirico que nos propor-
ciona dicho estudio sirve de base a la elaboracién posterior por medio del pensa -
miento, todo pensamiento se realiza Gnicamente sobre la base de los datos obteni -
dos por el horbre camo resultado de la commicacién directa o indirecta con los ob

jetos.

Cada 6rgano de los sentidos cumple funciones perfectamente determinadas y todos -
juntos nos -dan la posibilidad de conocer el mundo que nos rodea, el harbre dispone
de suficientes 6rganos de los sentidos para conocer el mundo objetivo; la vista, -
desempefia el papel rector en el conocimiento sensorial directo. Tenemos que ente-
rarmos c@mo se opera el proceso real del conocimiento, de qué etapas se campone, -
cfmo estdn vinculadas estas etapas cSmo se unen entre sf y su papel en el conoci -
miento del mundo; el conocimiento sensorial adquiere la forma de sensaciones, per-—
Ccepciones y representaciones.

Qué es una sensacifn? ofmo se vincula con los Srganos de los sentidos? en que -
circunstancias y debido a que causas surge?. Al actuar scbre los Organos de los-
sentidos, los cbjetos del mundo exterior suscitan diversas sensaciones (color, for
ma, s6lido, sabor), la sensacién es la primera imagen de las distintas propiedades
de los objetos, el hombre puede relacionarse con el mundo exterior, entrar en ac -
cifn reciproca con los objetos v fenfmenos que lo rodean, Gnicamente a través de-
las sensaciones con ayuda de los Srganos de los sentidos, intentemos imaginarnos ,
por ejemplo, ofmo se forma en el hambre las sensacicnes visuales, que desempefian
un papel importante en su actividad vital y proporcionan alrededor del 90% de toda
la informaci6n que recibe®, (1)

(1) Material de lectura Fundamentos tefricos metodolbgicos, relaci®n entre la Psi
gglogia v el disefio arquitectfnico. Facultad de Arquitectura, USAC. 1981, ~
gs. 3. 5. :
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#Las sensaciones presuponen dos cosas o aspectos, el primero la existencia de un
estfmilo y el segqundo de un Srgano sensitivo que lo capte, dicha situaci6n se d4,
de tal manera que es, en s{ un proceso, donde cada uno de los aspectos del mismo
se condicionan vy se modifican mutuamente; en el hambre la sensacidn pasa a ser
producto de su actividad consciente, una etapa de la actividad cognoscitiva, los-
6rganos sensitivos son en realidad, analizadores que se adaptan a las caracterfis-
ticas del estimulo,. ' '

Al caer los rayos del sol a uno y otro objeto, una parte de ellos se absorve mien
tras que la otra se refleja dentro del ojo, es asi como el caricter mismo de las-

ondas reflejadas, dirfase, lleva implfcita una informacién no reconocida atin sobre
la naturaleza de los correspondientes cbjetos, la imagen es plarna bidimensicnal -

mientras que todos los objetos materiales tienen volumen, son tridimensionales -

con la particularidad de que ello depende no s6lo de las dimensiones de los obje-

tos y su distancia de ojo, sino también del cardcter del alumbrado.

Podemos decir que la imagen de retina es un reflejo natural de las cosas, condicio
nado por la naturaleza fisica de los objetos, del ojo y de luz ¢C6mo engendra las
sensaciones visuales una imagen fijada en la getina del ojo?

Las ondas de luz, al caer en la retina producen complejos procesos fisico-quimicos y
bioqufmicos en el interior de las c€lulas perceptoras, Estos procesos, en el fon-
do, son una codificacién de la informaci6n transmitida al ojo junto con los torren
tes de luz, reflejados de unos u otros objetos, a cada sefial que llega desde fuera
corresporden los impulsos bioeléctricos rigurosamente determinados, al llegar es -
tos impulsos a las células de un sector especial el cerebro -el centro visual ,- en
£l se produce wna nueva transformacién —descodificacién-, surge a rafz de la inter
accién de distintos sistemas materiales, las ondas de luz y el sistema visual del

hambre.

El reconocimiento de una energfa de interaccién del sujeto del conocimiento con el
objeto es la piedra ‘angular de la teorfa del conocimiento. Es semejante interaccién
precisamente 1o que los Srganos de los sentidos completan y corrigen uno a otro, -
permitiendo crear las imdgenes del mundo circundante necesarias para vivir y orien-
tarse en el mismo.

(QUE ES UNA PERCEPCION?

La percepcién surge scbre la base de las sensaciones, mis no es una suma mecdnica-
de sensaciones, es la imdgen sensorial integral del cbjeto, de los fen&menos con -
todas sus propiedades, cualidades y aspectos reflejados en las sensaciones.

Debermos tener presente que la percepcitn no se basa sb6lo en las sensaciones que
suscitan en un momento dado estos o aguellos objetos y fenfmenos, al examinar un
cbijeto, incluso algo alejado, conocemos con claridad su relieve, su tamafio aproxi-
madeoy la distancia que lo separa de nosotros, etc.

Gracias una vez mis a la experiencia pasada, la capacidad de distinguir el color ,
la forma y la distancia se elabora a rafz de la experiencia individual, vinculada-
con una actividad enérgica. Sin embargo, el caricter de las sensacicnes depende no
s6lo de la experiencia individual, sino de toda la cultura, del nivel de desarrollo
social y del sistema de la actividad social a que estin incorporados uno u otros in
dividuos. ' : -
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QUE ES UNA REPRESENTACION?

La representacién es la imagen sensorial fntegra de los objetos y fenfmenos percibi
dos antes, pero que un mamento dado no son percibidos directamente por el sujeto -
congnoscente. Es la reproduccién en la conciencia del hombre de los objetos que -
han influido en nuestros 6rgancs de los sentidos, que han sido percibibidos en el -
pasado directamente o indirectamente y se conservan en nuestra memoria, asi reprodu
cimos con facilidad en nuestra conciencia las imigenes de nuestros familiares y ©Q
nocidos de distintos objetos, acontecimientos y fenfmenos que hemos percibido antes,
pero en nuestra conciencia pueden surgir representaciones de objetos y acontecimien
tos que jamds hemos percibido antes directamente.

Las representaciones surgen sobre la base del material recibido al ver cuadros, foto
graffas y pelfculas, asf camw al leer o escuchar relatos que reproducen los objetos,
fendmencs vy acontecimientos de que se trate, y cuando se forman las representaciones
del futurc basadas también en un fundamento concreto de las impresiones anteriores
que se unieron desples . para formar una imagen nueva, las representaciones contie -
nen en.sf, elementos importantes de sintetizacién, lo que hace de ellas una forma -
del reflejo sensorial del universo, en consecuencia la conciencia del hombre es més
elevada en las representaciones que las sensaciones y percepciones." ( 2 )

Las sensaciones, las percepciones y las representaciones constituyen el nivel prima
rio y necesario del conocimiento; nivel de la contemplacién directa, viva. Todo co
nocimiento empieza por la interaccién directa del hombre con los cbjetos del mundo
exterior.

El conocimiento sensorial es una importante etapa del proceso cognoscitivo que des-
boza el camino hacia formas superiores del conocimiento 1l6gico y sus formas.

EL. CONOCIMIENTO LOGICO.

"El proceso de conocimientos empieza por las sensaciones, por las observaciones di-
rectas, pero el conocimiento sensorial es insuficiente de por sf para descubrir la
esencia interior de los objetos y las regularidades de los fenfmenos del mundo obje
tivo .

El harbre no se da por satisfecho con conocer los elementos primarios de los fend -
menos, sino que trata de penetrar mds, en los chjetos, tal cosa es imposible sin el
pensamiento tedrico cientffico-abstracto.

El lenguaje en el conocimiento por ejemplo cuando escuchan una melodia dos personas
surgen en ellas varias imigenes sensoriales, para transmitirlo en la vida familiar
y en lo social debemos informarnos de lo visto y oido, intercambiar impresiones
saber conservar y transmitir los distintos conocimientos, las sensaciones,  percep
ciones y representaciones que contienen cierta informacién scbre los objetos circun
dantes.

Lo que no podemos hacer es sacar de la cabeza de un harbre las sensaciones y deposi
tarlas en otro: entonces cfmo se transmite la informacifn, cufl es el medio de con-
servacién de los conocimientos, pues simplemente el lenguaje.

Con los cinco sentidos percibimos los fenfmenos, valiéndonos de instrumentos como -
el telescopio, con que podemos ver estrellas lejanas. Pero nos es imposible ver o
palpar un pensamiento, la ciencia y cultura sirven de premisa del progreso sucesivo.

(2)  Alberto y Susana Merani. -La Génesis del Pensamiento. Editorial Grijalbo S.
A. Coleccién 70, México D.F. 1976. pdg., 25. '
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de la humanidad y el desarrollo del individuo, este proceso se realiza con la ayu-
da del lenguaje. El lenguaje es agente material del pensamiento, puede hacer dos-
papeles: el de medios de comunicacién, y el de conocer la realidad circundante.

El lenguaje es un sistema especial de signos, medite sobre lo que nos rodea, mire
con atencién los cbjetos habituales de uso daméstico, observe lo que encuentre en
la calle o en el trabajo. Advertird usted que el mundo estd lleno de signos y de
sistemas de signosfl ( 3 )}

Cuando nos casamos usamos una argolla que significa el estado civil contraido, una
U otra cosa en la medida que no solo son Gtiles en la vida o en la produccién sino
que transmiten cierta informacifn, cumpla la funcién de signo, este puede ser cual
quier cosa material, perceptible por los sentidos, pudiéramos decir que los signos
son sustitutos de otros cbjetos a veces, por lo general no s6lo los artfculos crea
dos por el hanbre son signos, la impresifn de un reptfl antiguo en un bloque que -
contiene un animal desaparecido.

Los signes artificiales creados por el hambre, una buena idea dan de ellos un habli
tual retrato pictfrico, dibujo de edificios, no son una interaccién irnmediata de -
distintos dbjetos materiales, sino que creados por el hombre con ayuda de los ins-
trurentos de trabajo.

1 Uno de los rasgos distintivos del lenguaje humano consiste en que supera por com-

pleto la limitacién de los demis sistemas de signos. En este sentido es un sistema
especial de signos. Los elementos principales del lenguaje son vocablos, ellos se

forman por algunos sonidos o cambinaciones de sonidos constltuyendo unidades lin -

guisticas independientes.

Con el surgimiento de la escritura, los hombres aprendieron a presentar los veca -
blos sonoros con ayuda de distintos signos gréficos, la forma acfistica ha sido vy
sigue siendo base de toda la lengua existente. '

Los signos linguisticos, los vocablos son fenfmenos materiales: Actan sobre nues
" tros brganocs de los sentidos (ofdos) vy ros producen sensaciones acisticas, los vo-
cablos son absolutamente convencionales y no pueden considerarse imdgenes de unos
u otros procesos vy fenfmenos materiales, ya que no reflejan sus propiedades ni las
relaciones existentes entre ellos.

El lenguaje es el medio de expresifn y transmisién de nuestros conocimientos.

El proceso de abstraccifn, es el proceso de transicifn de las sensacicnes al pensa
miento linguistico se llama proceso de abstraccién y sus resultados se denominan -
abstracciones o conceptos. En la vida cotidiana, son el té&rmino abstraccién se de
signa a menudo algo nebuloso impreciso, confuso y divorciado de la vida, para ello
existen ciertos motivos. Algunos conceptos abstractos, divorciados de la actividad
préctica, son en efecto dificilmente camprensibles y poco ftiles en la vida diaria.

Mas sin embargo, la ciencia se interesa por las pmfundas abstracciones c1entif1cas,
las cuales ayudan a cortprerxier a la naturaleza, el progreso social, v formular sus
leves.,

ué son, pues las abstraccmnes cientificas vy cdm:) se dJ.ferencian de las superficia
les?. En el proceso de abstraccifn en efecto, hay momento de omisién de lo dife -
rente y de distincién de lo general y lo particular, pero este proceso no se agota,
ni mucho menos en ello.

(3) Tbid. pdg. 32.
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Sabemos que el espacio material real es tridimensional y que condiciona nuestros
6rganos de los sentidos, nos dan la posibilidad de descubrir los fentmenos exis-
tentes en un espacio cuatridimensional. El concepto espacio bidimensional se des
prende de las percepciones que son mediatas.

El conocimiento humano es un simple reflejo especulativo de la realidad, el pensa-
miento afirma que &ste, una vez surgido, se desarrolla con arreglo a sus propias le
yes y posee ciertos rasgos especificos, estos rasgos consisten, entre otras, tam
bién en que nuestra conciencia es capaz de vincular, agrupar, unir, los elementos
de las percepciones sensoriales de modo absolutamente distinto del que se observa
en las imfgenes sensoriales inmediatas. , :

E]l espacio cuatridimensional también es fruto de cierta fantasfa, pero no mitolégica
sino cientffica. Esta abstraccifn no ha sido elaborada-omitiendo las propiedades de
la realidad, sino, por el contrario, exagerando la imaginacién asociadas a algunas
propiedades a las abstracciones anteriormente creadas: "Espacio Bidimensional vy
Espacio Tridimensicnal .

Deducimos que el proceso de abstraccifn es camplicado, al elaborar abstracciones
complejas tales camo "Lo infinito", el "Espacio cuatridimensional” sino también el
elaborar los conceptos relativamente simples, ejemplificando "circunferencia, color
rojo". Cuando decimos circunferencia, nos imaginamos, camo hemos aprendido en la -
escuela a la lfnea cerrada, todos los puntos de la cual son absolutamente equidis -
tantes de cierto punto dado. El llamado centro. Esta figura descrita es un cfrculo
las abstracciones, circunferencia y cfrculo surgen a rafz de la generalizacién de -
las propiedades gecmétricas de los cbjetos tales camo la rueda de un carro, un botén
corriente de plistico, el disco visible de la luna, etc. ‘

las etapas principales del proceso de abstraccién. La primera etapa formacifn del
conjunto de partida consiste en destacar y fijar cierta multitud de cosas, procesos
fenfmenos, situaciones, etc., en el proceso de abstraccién se pasa de la forma sen-
sorial del conocimiento al pensamiento linqufstico, -abstracto. Este paso siempre -
estd vinculado con la pérdida del cardcter evidente. Se dice que existen conceptos
evidentes y‘que unas de las particularidades mds importantes de la ciencia moderna,
a diferencia de la clésica, consistente en una transicién de los conceptos eviden -
tes a los no evidentes. Sin embargo, en realidad, todos los conceptos carecen del
carfcter evidente. '

'La pérdida del carActer evidente no quiere decir, no obstante, que los conceptos
abstractos dejen de construir el reflejo de la realidad. Se entiende que estos con
ceptos no son sus imigenes sensoriales tales como la sensacién y la representacifn.
Mis de ello no se deriva que no sean imdgenes en general. La circunstancia de que
los conceptos existen y se expresan en forma de signos. El pensamiento linguisti-
co estriba precisamente en que, empleando los signos convencionales (vocablos), cons
tituyen la forma suprema de reflejo de la realidad. :

Nuestros conceptos son copias, imdgenes de la realidad. Una prueba de ello consis-
ite en que con ayuda de los conceptos, inclusc de los mis abstractos podenmos distin-
quir los fenémenos perceptibles por los sentimientos, interaccionar con ellos en la
prictica de transformarlos".{ 4 )

"El concepto: la primera norma del pensamiento. Es el que transcurre todo pensa -
miento abstracto-tefrico-cientffico, es decir, que sin conceptualizacién no puede -
haber pensamiento ni representaciones, pues reflejan el mundo material. Pero a di-
ferencia de ellos no reflejan los rasgos de los objetos sino solo los mis J'.rrpdrtan—
tes, los determinantes y esenciales. ‘

{4) Ibid. pag. 3a.
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Las representaciones -se caracterizan por su gran subjetividad, individualidad, re-
flejan el conjunto de los rasgos mis diversos, sean o no esenciales, ahora bien,
camo cada objeto tiene inmumerables rasgos, aspectos y propiedades de estos obje-
tos, esto revela que el concepto es wna forma mis elevada del conocimiento que la
representacifn, pues refleja la esencia, la naturaleza de los objetos y fenfmenos.
El proceso del conocimiento cientffico del mundo comprende una serie de conceptos,
sin lo cual es imposible en general un conocimiento profundo y auténtico, es un he
cho que afecta a las ciencias sociales, naturales y matemiticas.

Los conceptos no surgen de una vez, su formacién es un largo proceso cognoscitivo,
en el que participan a menudo generaciones enteras de personas. El proceso gene-
ral de formacién de todos los conceptos cientfficos consiste en hacer abstraccién
de los rasgos exteriores y no esenciales del objeto y reflejar las propiedades y
rasqgos interiores esenciales. :

La sequnda forma fundamental en que transcurre todo pensamiento abstracto-tebrico-
cientffico, el juicio. Es una forma de pensar que representa una determinada co -
nexién de los conceptos y refleja los nexos y relaciones de los objetos del mundo
material. lLa expresién gramatical del juicio es la oracifn, asi como todas las -
formas del pensar, no existen sin el lenguaje. El juicio no puede surgir ni exis-
tir fuera de la cracidn, ya sea expresado verbalmente o por escrito. Nuestra pri-
mera conjetura sobre el surgimiento y las propiedades de los objetos del mundo a -
doptan la forma de juicios: por medio de la esencia de los fenfmenos estudiados;-
la actividad cognoscitiva del hombre es base de juicios, sus conclusiones, las le-
yes descubiertas de la naturaleza, de la vida social, a otras personas de su tiem-
po v de la generacién sucesiva como forma del pensamiento, el juicio estd unido de
la manera mis fntima al concepto, este nexo se manifiesta:

Primero: Cada juicio estd compuesto de conceptos y representa un sistema deter -
minado de los mismos.

Sequndo: Es imposible formular un concepto sin ayuda de juicios, un concepto -
significa, expresar los rasgos esenciales. ‘ '

Tercero: La deduccifn es un acto del pensamiento, en el cual se extrae juicios
' verdaderos; a la vez camo forma del pensamiento, la deduccidn constitu-
ye un sistema determinado y de conexicnes de juicios diferentes.'' { 5 )}

Todos 1os conocimientos que adquiere el hombre pueden ser directos e indirectos,
los primeros son aquellos de cuya veracidad nos convencemos por medio de la con-
templacién directa con ayuda de las percepciones de los objetos y fenfmenos estu
diados.

‘Pero hay conocimientos de cuya veracidad es imposible convencerse mediante la con-
templacién via directa, es decir, con ayuda de los Organos sensoriales, por muy
desarrolladas que estén las ciencias y la prictica social, puede decirse en general
que, sin las deducciones, los hambres no estdn en condiciones de conocer los fend
menos ni los procesos que los perciben directamente son los 6rganos sensoriales.
Es por eso que las deducciones es un procedimiento importante para conocer — las

| propiedades y relaciones internas de los objetos del mundo, la esencia de los fe-
| némenos que nos rodean, las leyes de su desarrollo; pues las conclusiones repre -
sentan tesis que, por lo general, es muy diffcil comprobar directamente su auten-
ticidad se hace evidente, camprobarlas con otras tesis tefricas verdaderas de la
que dimanan l6gicamente.

Asf, pues los conceptos, los juicios y las deduccicnes, son las formas fundamenta
les en que transcurre todo pensamiento abstracto-tefrico—cientifico. Y no se a -
plican.

(5)  1bid. pag. 37,
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a aisladas unas de otras sino en estrecha relacifn e interdependencia, los juicios, a
su vez contienen conceptos camo elemeritos necesarios, y las deducciones unen en
sf v vinculan entre sf tanto los conceptos como los juicios, asf pues el pensamiento
abstracto en forma de conceptos, juicios y deducciones nos permite conocer de modo
més campleto y profundo el mundo objetivo, los aspectos mds importantes, esencia -
les de los nexos y reqularidades de la realidad. Todas las abstracciones cientifi
cas reflejan el mundo de manera mds profunda, exacta y campleta que el conocimien-
to sensorial.

El lugar del modelo en actividad congnoscitiva, el objetivo final del conocimiento
humano consiste en la elaboracifn de los conocimientos que permitan al hombre rea-
lizar una u otra actividad conducente a la satisfaccién de las necesidades materia
, les e inquietudes espirituales. Una de las condiciones mds importantes de ello es
"r el empleo de modelos. E1 término modelo lo mismo que otros se usa ampliamente no
s6lo en la ciencia sino tambign en la vida cotidiana, se puede hablar de un modelo
del que se dibuja, el que se pinta, etc. En la teorfa del conocimiento, este t&rmi
no adquiere un sentido especial, se emplean los modelos en sustitutos de los obje-
tos de estudio, en muchos casos o bien no podemos generalizar el mismo, el susti-
tuto nos permite obtener el resultado apetecido con mayor rapidez y con gastos me
nores, asf al diseflar grandes obras hidrotfcnicas o crear camplejos, se construyen
primero sus maguetas achicadas y simplificadas, al experimental con tal modelo, se
puede preveer de antemano los posibles errores y evitarlos, asi pues la elaboracifn
de la magueta nos evita muchos errores y gastos superfluos de la obra.

No se puede pensar, emperoc, que todos los modelos sean simples copias de los ob-
jetos en estudio, existen procesos complejos que no pueden ser presentados en ge-
neral en forma evidente, se puede crear un sistema adecuadc de matemiticas que
describan con mayor o menor exactitud los elementos més importantes, estas ecua-
ciones aparecen como modelos, y el sistema como modelado. Asi pues, los modelos
pueden ser tanto materiales, fisicos, camo modelo de signos.

Los modelos no reproducen todos los rasgos del objeto, sino tan solo los rasgos
- mds importantes desde.el punto de vista del investigador, no cuesta trabajo com-
prender que para crear o elegir un modelo hay que poseer de antemano los conoci-
mientos sobre algunas propiedades y conexicnes de los objetos y procesos modela-
dos. Estos conocimientos, expresados en forma de conceptos especiales, proceden
por ende al proceso de modelacifn, las operaciones con un modelo en el experimen
to cientffico o en la produccién, permiten llenar, por la via mis simple y clmo-
da, las lagunas existentes en los conocirientos y elaborar nuevas abstracciones
que reflejan las particularidades desconocidas de la estructura y conducta de los-
fenérenos dados. '

La encarnacién de la abstraccifn (es el proceso de transicifn de las sensaciones,
al pensamiento linguistico; se le llama proceso de abstraccién y sus resultados se
les denominan abstraccién o conceptos) en unos u otros modelos se llaman realiza-
cifn o materializaci®n, sin embargo, el proceso de modelacién por inmportante que
sea, no conduce aln al resultado necesario. Tanto para crear un modelo como -
-y para aplicar los conocimientos cobtenidos son su ayuda al cbjeto, tenemos que po
seer una forma especial del conocimiento, llamada tefrica cientffica. Trata de las
grandes formas de evolucién de la sociedad, la teorfa darwiniana de la evolucibn de
la naturaleza viva, hablemos de la ffsica clisica de Newton y Galileo o de la mecd
nica moderna, esta teorfa es la forma suprema del conocimiento que vincula en to-
do la observacién y la abstraccién, la modelacién y el experimento. Sin teoria.
todos estos peldafios importantes del conocimiento son limitados y carecen de pers-—
pectiva, por eso, precisamente presentamos una gran atencifn al pensamiento tel-
rico."( 6 )

(6) Rivera Mirquez, Melesio. La Comprcbacién Cientfiica. Cuarta Reimpresién.
Editorial Trillas S.A. México 1982. P&g, 31.
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ME] pensamiento tefrico abstracto ocupa un lugar especial, los conceptos cientificos
concentran en sf todo lo més importante esencial y reqular de las cosas, el cual
permite al hambre de ciencia dar un nuevo salto en el conocimiento mds profundo
aln del universo; los conceptos cientfficos brindan al investigador la posibilidad
de determinar lo general y lo mfs esencial de las cosas, descubrir sus nexos re =
gqulares y sus manifestaciones indirectas, dichos conceptos al desarrollarse y per
feccionarse constantemente, permiten estudiar con profundidad y amplitud crecien—
tes los objetos y fenfmenos concretos, revelar su esencia y comprender los proce—
sos internos que se producen en ellos, la investigacifn de los objetos concretos se
efectfian en este caso no s8lo scbre la base de datos empiricos, sino también so-
bre la base de lo esencial, lo necesario y lo regular de las cosas conocidas antes
y fijado en los conceptos cientfficos y en sus sistemas, al dominar los conceptos
cientificos concernientes a urn campo concreto de la realidad del hanbre puede -
orientarse en el campo, lo que es imprescindible para llegar a concluir précticas
acertadas.,

1a tesis tebrica estd determinada por el mndo material, por lo que, para demos-
trar la veracidad de esta tesis debemos recurrir a la realidad objetiva, la prictica
social, durante la cual tiene lugar la relaci6n del hombre con el .mundo circundan -

te". (7))

"Es cierto que muchas tesis son demostradas en efecto por via 1l6gica sin recurrir
directamente a la préctica, para demostrar tal o cual teorema el matemitico no re-
curre directamente a2l mundo material, sino que se apoya en teoremas axiomas defini
ciones demostrados con anterioridad, pero en todos los casos cualquier demostraci®n
16gica puede considerarse vdlida Gnicamente si todos los argumentos aducidos en

el proceso de la demostracién son verdaderos indiscutibles y no son aceptadas por
la ciencia a priori, camo artfculo de fe dogméticamente todos ellos deben ser de-
mostrados y comprabados de la manera mis consecuente en la préctica de los ham -
bres".{ 8 ) ‘

En fin de cuentas la ciencia no hace sus descubrimientos simplemente para satisfa-
cer el affin de saber de los cientfficos, ni por pura curiosidad, sino para alum-
brar la actividad préctica de los hoambres para ayudarlos a luchar con mayor efica
cla por la conquista del futuro de la humanidad, .

Al disefiar, crear vy analizar esquemas bidimensionales nos interesa la relacifn con
respecto al observador podemos decir que el disefio tiene una sola faz. Por ser un
sistema estitico de relaciones. '

Ai crear esquemas tridimensionales la camposicibn en el espacio tenemos que consi-
derar la forma desde todos los puntos de vista y lo mismo sucede con el observador,
no puede apreciar la forma sino la mira de todos lados por estar tratando con una

serie de sistemas de interrelaciones.

El proyecto estructural resuelve los conflictos direccionales obligando a las fuer
zas a cambiar de direccifn de manera que el espacio para el movimiento humano que-
de sin obstruir, en que grado de imaginacifn se realiza este encauzamiento de las
fuerzas y en que grado la estructura es capaz de reforzar el concepto funcional ,

social y estético (que es fundamento de este trabajo y que hemos llamado relacio-
nes visuales de el disefio pléstico) del espacio que cubre es lo que constituye la
medida de la calidad en la estructura arquitectdnica.

(7) Tecla, Alfredo y Garza, Alberto. Teorfa, MBtodos y Técnicas en las investi
gaciones Sociales. Segunda Edicién. Editorial Ediciones de Cultura Popular
~ S.A. México D.F. 1974. pag. 171
(8) Bunge, Mario. la ciencia su método y su Filosoffa. Editorial Logos. Mede-
11in, Colambia. pag. 80
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El proyecto estructural por lo tanto es no solamente un método para obligar a las
fuerzas a cambiar de direccifn sino también un arte en medida que se tenga unidad
con las relaciones visuales del disefio pléstico.

Solamente mediante el proyecto estructural puede extenderse el espacio de forma

gque se pueda desarrollar en €1 la vida del individuo la familia, la sociedad vy -~
puede controlarse el espacio para que sea posible vivir a salvo, moverse y traba-
jar y puede enriquecerse ser dotada de calidad, estftica. El proyecto estructu
ral es pues algo instrumental e integral para el espacio arquitectfnico. T

En cuanto al concepto estructural de las relaciones visuales en el disefio plésti-
co. Estd basado en el esquema perceptivo de figura-fondo tanto bidimensionalmente
como tridimensionalmente con un todo; el cual es parte de otro sistema la Arquitec
tura; la que a su vez es parte de otro sistema mis integral la sociedad guatemal-
teca.
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E;OLIDO

"Se refiere a algo que tiene cuerpo, que es firme, macizo, denso
y fuerte, Se observa en las esculturas y arquitectura, es de -
¢cir, en aquelTas formas que se expresan en tres-: d1mens1ones, pu
diendo ser éstas integramente sO6lidas como una piedra o huecas
como una terracota o un edificio, la calidad visual en todas -
les casos es la misma y determina la percepcidn de 1o sélida.

En el terreno del dibujo o la pintura adquieren cardcter de s6
lido todas aquellas formas que presentan, a través de sus rela~
ciones perceptuales, el efecto de volumen y se proyectan en la
tercera dimensidn de la perspectiva, en el escorzo, en alguna
convergencia arbitraria o paralelismo tridimensional, espacio -
dentro del cual, aun careciendo de marcado escorzeo, la figura
adquiere volumen. Esto se acentla por el efecto de iluminacion
sobre el objeto.

E1l arquitecto puede Tlegar a estar interesado en la estructura
de un edificio que pierda de vista el hecho de que la construc
cién es sélo un medio y no un fin en 57 misma. E1l elaborado
exterior de la catedral de Beauvais estd desarrollado para ha-
cer posible la nave fantdsticamente alta y no por el deseo de
crear un monumento puntiagudo, que se esfuerce en pinchar el -
cielo con sus agudas agujas™ ( 9 ). Pero es de comprender que
el arquitecto tlega a la conclusidn de que su propdsito es dar
forma a los materiales con los que trabaja. Segin su idea, 1los
materiales de construccidn son los med1os de que se vale 1a ar-
quitectura.

Pongamos un ejemplo. Corrientemente un edificio se construye
reuniendo los materiales en un lugar, y levantando luego con e

( 9) Rasmussen Steen Eiler. Experiencia de la Arquitectura,
titulo de la obra original, Experiencing architecture,tra
ducido del ingleés. Garriga Ramén y Sleiman Buultros. Massa
chusetts. Editorial Labor S.A. Barcelona,Espada 1974. -
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11os la estructura que encierra su espacio. En el caso de 1la
catedral de Beauvais habfa que levantar una catedral en una re-
gidn de terreno 1lano la realidad era 1a masa de la catedral,

(:bNCAVIDAD.

"Espacio hueco, vacio. De gran importancia por la aplicacidn de
liberada que de &1 han hecho los escultores contempordneos (Ar-
chipenko, Moore, Lipchitz}), integrando los espacios vacios con
los salientes, protuberancias o convexidades. De este usoc se -
deriva una nueva concepcidn del espacio escultdérico en el que
el espacio vacio o fondo indiferenciado pasa a formar parte de
la obra, constituyendo una expresidn de afinidad o semejanza -
formal o tonal que entra en juego simultdneo en una composicidn.
Colores consonantes. Colores que tienen longitud de onda comu-
nes entre sT, que integra su valor en un juego altamente dindmi
co de figura-fondo en el espacio real y virtual. Figura-fondo.
Se pasa asf de la escultura tradicional-unidades autocontenidas
y desvinculadas del espacio exterior- a expresiones en las que
éste aparece involucrado y activo, como una fuerza corporizada
que equilibra las convexidades. En pintura se habla también de
espacios céncavos al referirse a la pintura barroca y a los 'in
teriores' holandeses del siglo XVIII.

En la arquitectura el espacio cdncavo aparece integrado desde -
muchos antes -medioeve, barroco- en razdn del uso funcional que
este arte hace de dicho factor”. (10)

En vez de dejar que su imaginacidn trabaje con formas estructu-
rales, o sea con 10s sdlidos de un edificio, el arquitecto pue-
de trabajar con el espacio vaciado -la cavidad- entre los séli-
dos, y considerar la formacién de este espacio como el signifi-
cado real de la arquitectura.

Pero supongamos que el lugar de construccidn sea una roca enor-
me, en la cual hay que vaciar unos espacios. Aqui el trabajo
del arquitecto es el de abrir un espacio eliminando material;en
este caso, quitando parte de la roca. Al material mismoc no se
le va a dar forma, aunque algo quedard después de haber quitado
1o necesario, son las cavidades del interior de la masa,

Hay en Carli, en la India, unos templos-cueva. Han sido creados
realmente seglin 1o arriba mercionado, eliminando material y for
mando cavidades. Lo que percibimos aquf es la cavidad, mientras
que la roca es el fondo neutro, que no ha sido deformado. Sin -
embargo, aquf el problema es mds complicado que en los dibujos
bidimensionales. Cuando se pone uno de pie dentro del tempio,
no s6lo experimenta la cavidad -gran templo de tres naves vacia
dos dentro de la roca- sino también las columnas que separan -
las naves, que forman parte de 1a roca que no ha sido movida.

"Utilizo a propdsito la palabra cavidad, porque segin creo flus
tra mejor ese tipo de arquitectura que la palabra neutra espa -
cio, utilizada a menudo-en nuestros dias en escritos de arquitec

tura.

(10) Crespi y Ferrario. Op. Cit., Pags. 17-18,
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utilizo 1a palabra espacio para expresar en las )

tres dimensiones 1o que en el de las dos corresponde al fondo, y
cavidad, para el espacio limitado conformado arquitectSnicamente.
Y sostengo que los arquitectos son, unos, de mentalidad estructy
ral, y otros, de mentalidad de cavidades, y que unos periodos ar
quitecténicos funcionan mejor con los s6lidos y otros con las ca
vidades." (11) : -

Es posible proyectar un edificio s61oc como una composicién de
cavidades, pero al ejecutarlo los muros tendrdn, .casi inevitable
mente, ciertas convexidades que influirdn en la consideracién =~
-del observador de Ta misma manera que los pilares del templo de
Carli. Aunque empezamos concibiendo los templos como composicio
nes de cavidades arquitectdnicas, acabamos experimentando los =~
cuerpos de las columnas. Tambié&n puede ocurrir 1o contrario. Se
ve una casa en construccidn, y se piensa de ella como un esquele
to airoso, o una estructura de numerosos pegados aislada-
mente en el aire,

La arquitectura gética era constructiva; todos los cuerpos eran
convexos con cada vez mds material afiadido a ellos. ;

Los ejemplos, en el trabajo del gran arquitecto tedrico italiano
Serlio, muestran claramente Ta nueva concepcidn. Una forma favo
rita del Renacimiento es la cavidad circular cupulada. Y tal co
mo el pilar gftico ha sido extendido en todas direcciones hasta
formar un haz de columnas la .avidad del Renacimiento ha sido en
sanchada por la adicidn de nichos.

Unos veinte afios mds tarde, Miguel Angel proyectd otra puerta pa
ra las murallas de Roma, pero de cardcter totalmente diferente:

- 1a Puerta Pfa, situada en el 1imite este de la ciudad. ET espec
tador que trata de abarcar en particular cada detalle de esta
puerta no sentird sensacifn alguna de armonia o de equilibrio.
Es imposible escoger una forma e intentar poseer una licida idea
acerca de ella en composicidén tridimensional en la cual espera
percibir ambas convexidades y concavidadesjhay que hacer un es -
fuerzo en cambio constante de concepcidn.

También se puede causar una fuerte impresidn empleando formas fa
miliares a las que se les haya dado un aire de excéntrico y obiT
gue al espectador ver de mds cerca en ambos casos se trata de u
na cuestion de crear efectos puramente visuales, el.-arquitecto
interesado en la construccidn por s misma, o en la cavidad por
la cavidad misma, no empleard tales contrastes o la
iglesia de San Carlino alle Quatre Fontane de Borromini, con su
espectacular fachada convexo-céncava, hay la puerta de un pequefio
claustro contiguo a la iglesia. Borromini, arquitecto de este e
dificio, disefié también' el campanario de Santa Andrea delle Fra-
tte. No hay razén alguna para que un artista manierista se sien-
ta avergonzado del resultado de este trabajo fantdstico.

Plaza mds notable es Fontana di Trevy Roma, un paisaje de rocas y
salones que contrastan con piedra suavemente tallada de la cuen-
ca.

(11) Rasmussen. S. Op., Cit. pdgs. 51, 52.

X
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Frank Lloyd Wright creo en Pensilvania una fantasfa sobre la ba
se de la cavidad, roca, arquitectura y escultura. -

Wright no hizo mds que continuar en el hueco verde del valle la
composicidn de la naturaleza constituida de elementos horizonta
Jes y rocas macizas. La casa estd compuesta totalmente de ma -
sas horizontales que parecen en el lugar tan naturales como las
rocas sobresalientes.

Su deseo de conseguir efectos no habituales crea un manierismo
propio con aciertos especiales, huecos, hdbiles contrastes en -
tre formas cdncavas y convexas, y una yuxtaposicidn de materia-
les brutos y refinados.

Lo mismo que la casa de la cascada tiene rasgos comunes con la
Fontana di Trevi.

Otros edificios tienen rasgos barrocos. A menudo producen la im

presidon de extrema pesadez y volumen dejando que 10S cuerpos ma
cizos penetren en el espacio arquitectdnico. Contrastes efica -
ces de macizo y hueco, Arq. Erick Mendelson, Casa Editorial Mosse
haus Berlin, Extravagente como las iglesias barrocas.

" E1 Arquitecto Carl-Petersen. E1 aspecto exterior es el mismo
que usaron los arquitectos barrocos. ES un juego como los mis -
mos elementos los contrastes convexo-concavo. Carls Petersen -
formuld su doctrina sobre la estética Tlos contrastes tuvo gran
influencia sobre sus contempordneos culmind en el estilo neocla-
sico manierista de la jefatura de la policia de Copenhague 1910
y 1920" (12)

(12) Ibid. pig. 84,
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En conclusién diremos que la conceptualizacién de uno de los medios que determina
la unidad visual camo el sblido es algo que tiene cuerpo, que es firme, macizo, -
denso y fuerte, integramente s6lidas camo una piedra o huecas como*una terracota-
o un edificio, la calidad visual en todos los casos es la misma y determina la -
percepcifén de lo s6lido, tanto en un edificio camo en una terracota.

El arquitecto puede llegar a estar interesado en la estructura de un edificio -
que pierda de vista el hecho de que la construccifén es s6lo un medio y no un fin
en sf misma. El elaborado exterior de la catedral de beauvais estd desarrollado~
para hacer posible la nave fantdsticamente alta y no por el deseo de crear un mo-
nurento puntiagudo, que se esfuerce en pinchar el cielo con sus agudas agujas. -
Pero es de comprender que el arquitecto llega a la conclusifn de que su propSsito
es dar forma a los materiales con los que trabaja. Segn. su idea, los materiales
de construccién son los medios de que se vale la arquitectura.

CONCAVIDAD. Espacio hueco, vacfo. De gran importancia por la aplicacidn delibe
rada que de &l han hecho los escultores contemporfneos (Archipenko, Moore, Lip -
chitz), integrando los espacios vacfos con los salientes, protuberancias o conve-
xidades. De este uso se deriva una nueva concepcifn del espacio escultérico en -
el que el espacio vacic o fondo indiferenciado pasa a formar parte de la obra
contituyendo una expresién de afinidad o semejanza formal o tonal que entra en -
juego simultineo en una camposicidn.

En la arquitectura el espacio céncavo aparece integrado desde mucho antes -medio-
evo, barroco- en razon del uso funcional que este arte hace de dicho factor en -
vez de dejar que su imaginacifn trabaje con formas estructurales, o sea con los
s6lidos de un edificio, el argquitecto puede trabajar con el espacio vaciado -la ca
vidad- entre los sflidos, y considerar la formacifin de este espacio caw el signi-
ficado real de la arquitectura, supongamos que el lugar de construccifn sea una ro
ca enorme en la cual hay que vaciar unos espacios. Aquf el trabajo del arquitec-
to es el de abrir un espacio eliminando material; en este caso, quitando parte de

i la roca. Al material mismo no se le va a dar forma, aunque algo quedard después -

de haber quitado lo necesario, son las cavidades del interior de la masa. Hay en
Carli, en la India, unos templos—cueva. Han sido creados eliminando material y -
formando cavidades. Lo que percibimos aquf es la cavidad, mientras que la roca es
el fondo neutro, que no ha sido deformado.
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-
' La arquitectura gbtica era constructiva; todos los cuerpos eran convexos con cada
vez mis material anadido a ellos, los ejemplos, en el trabajo del gran arquitecto
tebrico italiano Serlio, muestran claramente la nueva concepcién. Una forma fave
rita del Renacimiento es la cavidad circular cupulada. Y Tal como el pilar g&ti-
¢o ha sido extendido en todas direcciones hasta formar un haz de columas la cavi
dad del Renacimiento ha sido ensanchada por la adici6n de nichos, Frank Lloyd -
Wright creb en Pensilvania una fantasfa sobre la base de la cavidad, roca, arqui-
tectura y escultura. Debemps tener en cuenta que los arquitectos son unos, de men
talidad estructural, y otros, de mentalidad de cavidades, y que unos perfodos ar-
quitectbnicos funcionan mejor con los s6lidos y otros con las cavidades, pero hay
también contrastes eficaces de macizos y hueco, que son extravagantes como en las
iglesias barrocas, es decir un juego como los mismos elementos de contrastes con=
¥ vexo-céncavo. '

El Arquitecto Carl-Petersen. El aspecto exterior es el mismo que usaron los ar-
quitectos barrocos. Es un juego camo los mismos elementos los contrastes convexo
cbncavo. Carl Petersen formuld su doctrina scbre la estética los contrastes tu-
———{ Vo gran influencia schre sus contemporfnecs, culminé en el estilo neocldsico ma-
nierista de la jefatura de la policfa de Copenhague 1,910 y 1920,




}:BRMA

"Apariencia, configuracidn, estructura, organizacion que reciben
las impresiones sensoriales en la percepcidn. Relacidn de las
partes con el total. La sola alteracidn de una parte modifica
las caracteristicas del conjunto formal,

La forma se refiere a las caracteristicas estructurales de 1los
objetos sin tener en cuenta su orientacidn ni ubicacidn en el es
pacio; alude también a sus 1imites que pueden ser lineales, de
contornos o de superficies y a la correspondencia entre inte -
rior y exterior.

El concepto de forma en el arte indica que la obra avanza y se
desarrolla hacia una configuracidn, seglin pautas que le son pro
pias y que concurren a su unidad. La forma en arte es, por en-
de, el producto de la accifn e intencidn del hombre sobre la ma

teria,

La forma de la obra de arte -de una pintura por ejemplo- expone
imdgenes visuales pero ademds trasciende a estas meras formas
de presentacidn' para aludir a otras imdgenes que son 'sugeri -
das' a la mente por la educacifn, la cultura y la experiencia,
siendo ambos aspectos formas o modos a “través el arte se -
transmite al observador. Las formas de sugerencia generales
son: de imitacidn, de asociacién y simb6licas. Estas formas de
sugerencia pueden darse solas o combinadas.

Las formas imitativas de sugerencia pueden observarse por ejem-
plo en la misica descriptiva que se basa en -o incluye efectos
de- imitacidn de elemeéentos de la naturaleza.

Las simb&licas por su parte, pueden connotar significados reli-
giosos, poéticos, onfricos, herméticos, sexuales, etc, expresos
o cifrados y necesitan el conocimiento de una -clave 0 conven -
cién por parte del observador. .

Las de asociacidn parten de ciertas cuajidades que las formas
sugieren en el equipo mental del observador, originadas en la ex
periencia, en simples relaciones de sentido o significado, 16gi
co o arbitrario.
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La accifén de la forma sugerida en la forma expuesta varfa segin se
trate de una pintura, una obra teatra] literaria o cinematogrifi-
ca.

La forma de exposicidn de una obra de arte permite determinar su u
bicacidon segln los sentidos a 1os que se dirige, si bien muchas
formas artfsticas son mixtas o estdn en gran parte determ1nadas -
por su forma de sugerencia“. (13)

'FORMA ABIERTA

"Se designa asi a aquellas formas artisticas cuyas caracter1st1cas
principales son: integracidén al fondo o medio, evolucién alrededor
de un nicleo central explfcito o implicito a partir del cual se de
sarrolla en movimientos centrffugos o centripetos,semejanza con -
las formas orgdnicas naturales, interrelacifn de las partes entre
sT y con el todo.

En la escultura y arquitectura la forma abierta se expresa por el
espacio interpenetrando Tas formas, la ausencia de delimitacifén -
precisa entre exterior e interfor, entre concavidad y convexidad

y ta flexibilidad, fluidez y 1ibertad de movimiento en el manejo -
de planos y masas™ (14) '

“Aqui el factor de control no es un volumen envolvente sino un ni-
cleo central que puede 0 no estar expresado. La fuerza y el movi-
miento de los elementos se acercan o se alejan de 1. El esquema

caracteristico tiene mucho mds en comin con las formas de desarro
110 de la naturaleza. .Tales formas no estdn aisladas del espacio

que las rodea".(15) :

FORMA CERRADA

"Reciben esta denominacidn las formas que muestran continuidad de
contornos en todo su perimetro, 1o que las contrasta del fondo o
medio con referencia al cual manifiestan independencia, muestran
densidad, cerramiento, soclidez y carécter envolvente. ”(16)

"Parecen estar contenidas dentro de un simple vo]umen de encierro
generalmente de orden .

Como arquetipo arquitecténico podemos considerar  al partendn, la
tfpica casa colonial de Nueva Inglaterra, el disefio industrial mo
derno y es similar por el automdvil". (17

(13) Crespi.y Ferrairo Op. Cit. Pag. 34,

(14) Ibid. Pag. 34.

(15) Scott-Robertt~Gillam- Fundamentos del disefio. Titulo de la o -
bra original, Design~fundamentals 1958. New York, Traducido
del Inglés por del Castillo de Molina y Vedia, Editorial Vie-
tor Lerd A. Argentina: 1980, Pdg. li4,

(16) Crespi y Ferrario.Op. Cit, pag. 35.

{17) Scott R. Op. Cit. pag. l43.
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- FORMA CONSISTENTE

“"Principio bdsico estructural de agrupacién por el cual las unida

des formales tienden a adoptar espontdneamente en el presepto,

la conf1gurac1on que reafirme la consistencia intrinseca de l1a -

figura. La 'consistencia' de la forma se relaciona con la simpli
cidad y hace que la unidad favorecida se destaque mds claramente

de su medio, Este principio resulta 'mejor' estructuralmente que
la simple agrupaci6n por semejanza y obviamente, que la agrupa -
cién por prox1m1dad

FORMA HAPTICA

- La correspondiente al sentido tdctil. Aquella percepcidn resulta
‘ do de la aprehensifn de un objeto con l1a mano o los dedos o cuan-
do simplemente se toca su superficie o se desliza la mano por so
bre ésta. -
La primera operacidn acompanada de movimiento (mano abarcante y
mévil), da realmente sensacidn de forma hdptica, cosa que no suce
de con el 51mp1e contacto de l1a mano en reposo o en movimiento,
solamente, sin abarcar la forma. |

La modalidad hdptica tiene dos relaciones polares exclusivas de
este sentido: las formas pueden ser rigidas o flexibles y también
eldsticas y pldsticas s

FORMA VISUAL

"La que es percibida mediante estimulos 6pticos. Percepcidn resul
tante de l1a captacidén de un objeto por el sentido de la vista.

- La modalidad visual tiene relaciones polares exclusivas de este
sentido: anguloso-redondeado; abierto-cerrado, ademds de las tres
direcciones fundamentales (alto,ancho y profundidad) y los 1lama-
dos fen6menos (l1inea recta, dngulo recto y curva continua, fendme
no figura-fondo, fendmeno de l1a constancia, color,etcétera)ﬂ(lm

La 1inea tiene un gran poder de expresi6n por si misma. La compo
sicidén mds etemental estd supuesta por unas 1fneas simples dis -
puestas de manera que, al cortar el espacio rectangular del cuadro,
hacen a éste interesante y atractivo. :

ta forma geométrica mds simple es la 1inea recta. Si trazamos una
recta horizontal creamos una impresidn de paz, calma y descanso.
Si, por el contrario, 1a 1fnea es vertical, su efecto es de ascen
sién, sublimidad, permanencia, estabilidad, dignidad y fuerza.

MORFOLOGIA

Es parte de la historia natural que trata de 1a forma de los seres
orgdnicos y de las modificaciones o transformaciones que estos ex
perimentan, tanto como hace a una 1nVest1gac10n comparativa entre
1la misma y distintas especies de 1os seres vivos.

(18) Crespi y Ferrario, QOp. Cit. Pdg. 36.

(19) Ibid.
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E1 estudio y método morfoldgico fueron aplicados al mundo del es
piritu como investigacidn de las formas culturales e histdricas.
Segin Spengler ‘... todos los métodos para comprender el univer-
so- pueden, en Gltima instancia, llamarse morfologfa’ La aplica
cién de las categorias bioldgicas a la historia es el resul tado
patente de la concepcid6n morfoldgica asi se reducen las culturas
a organismos, a estructuras sometidas a los mismos procesos que
sufren los seres vivientes.

Pueden considerarse, la morfologfa pura, que estudia las formas
como manifestacién de las fuerzas propias de la naturaleza y que

~resultan de diversos procesos mecdnicos y fisicoquimicos, que se

apoya en la biologia y sistematiza las causas de cada forma. L4
morfologia estética que estudia el sentido de orden, canon, rit-
mo, etc., y 1a psicologfa que incluye el concepto de expresién.

E1T mundo morfoldégico, que interpreta las formas como investiga -
cidn de 1a aplicacidn de las mismas al campo del arte, tiene pre
sente todas las manifestaciones formales en los diversos terre -
nos de la experiencia y va desde los cristales a la materia vi -
viente, pasando por todas las otras posibles manifestaciones, mi
¢cro y macroestructuras, geometria, etc. 1a resultante de estas
investigaciones tiene como finalidad la interpretacidn de esas -
formas y de sus diversas relaciones en los campos diversos y Ta
transformacidon de ellas hasta 1legar a alcanzar un grado de sig-
nificacidén. Asi, se estudian las formas naturales (orgdnicas e
inorgdnicas), las geométricas, las semirregulares, las familias
formales, las formas ligadas a su funcionamiento, lo ornamental,
la estilizacibn, las formas gaseosas, 1fquidas y sdl1idas (geomor-
fologfa), tanto como las leyes propias de la morfologia, relacio
nes que provocan las formas, reiacifn entre forma y mater1a, en-
tre forma y funcion, unidad, variedad, agrupamiento, etc. 20y

ORGANICO

"Formas que resultan de una 'voluntad de arte' que tiende marcada
mente a lo viviente. Estructura pldstica que sugiere el desarrg
110, crecimiento y relatividad del mundo orgdénico. En oposicidn
a lo inorgdnico, las estructuras orgdnicas, presentan una aparen
te complejidad que hace, podria decirse, mds marcadamente 'huma-
na' su manifestacion. Las formas dentro de esta concepcidn ar -
tistica parecen manifestarse libremente y sin esfuerzos. Diver-
sos factores filos6ficos, religiosos, cierto desarrollo social
general, supuestos propicios, produjeron cierta relacidn de con-
fianza entre el hombre y su mundo, todo esto provocd en ciertos
periodos de 1a historia del arte, 12 necesidad de un marcado a -
cercamieto a la naturaleza (12 que no significa carencia absolu-
ta de abstraccidn en la presentacidn de Ta misma), 1o que movTa
a un sentimiento de placer estético.

Toda estructura orgdnica, tiende de alguna manera a representar
la relatividad del mundo de la Optica y 1a sugerencia del movi -
miento.

La forma y el movimiento producen asociaciones con objetos dota-
dos de vida o noy esto establece el lugar que el ojo les asigna

(20) Ibid. Pidgs., 61 y 62,
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en la escala que va de la estructura mfs simple a la mds elabora
da. Los ejemplos histdricos podrian ubicarse en el periodo he1e
nista, en el Renacimiento, Barroco, Romanticismo, etc., asT tam-
bién como en obras de la actualidad, como en informalismo por e-
jemplo® (21)

"Los romanos, conociendo la fuerza expresiva de la vertical, eri-
gfan un obelisco o alta columna como monumento que .conmemorase u
na gran figura o un hecho notable. La linea curva es gracia y
movimiento; a esta 1inea se oponen, frecuentemente, las rectas,
para compensar su sensacibn activa. Pero las curvas, que tanto

. atraen por su fdcil ondulacidn y feminidad, son peligrosas en su
empleo; cuidese siempre su utilizacidn,

En las artes, en la arquitectura y en todo cuerpo armdénico, ad -
vertiremos una proporcidn equivalente de rectas y curvas aunque
dentro, naturalmente, de cierta medida. Entre Tos Ordenes ar -
quitectdnicos, el capitel de mayor armonfa y gracia es el jénico,
por la relacionada armonfa de rectas y curvas. E1 toscano y el
dérico tienen el efecto drido de sus rectas repetidas. E1 corin
tio y el compuesto contienen curvas excesivas siendo su impresidn
recargada y mondtoma.

Las 1ineas ascendentes crean una impresidn de superacidn y monu-
mentalidad. Las descendentes, de abatimiento o depresidn. Las

- quebradas o rotas en trazos pequefios, de nerviosidad, y las de -
trazos grandes, de agitacidn, por 10 que se les utiliza para dar
idea de la movilidad, la rapidez, la vibracién y para expresar
la sensacidn de goipes 0 explos1ones.

La espiral desarrolla potencia, exitacidn y movimiento. E1 rit-
mo, también es movimiento, aunque con un efecto de mayor gracia.
Los tridngulos, asf como los recténgulos superpuestos, afirman
la estabilidad y seguridad. Los circulos impresionan por igual -
dad, accidén e inmensidad. Los 6valos por perpetuacidn, femini -
dad y encanto. Las 1fneas oblicuas y las formas angulares cruza
das, determinan inseguridad, confusifn,choque, contienda.

LA CONFIGURACION

-”Propiedad de la forma. Implica cierto grado de organizacidn en
el objeto o partest

EL TAMANO PROPIEDAD O PARTES DE LA FORMA

Es siempre una cuestion relativa insconscientemente comparamos

~todo con nuestro propio tamafio, 1as cosas son pequefias o grandes
en relacidn con nosotros mismos. Pero pequefio y grande es rela-
tivo, -

LA -POSICION

Si el tamano y la configquracidn son pr0p1edades de ta forma y -
partes de la forma.
"~ La posicidn debe describirse sobre 1a base de 1a organizacidn to

tal". (22)

(21) Ibid. pdg. 67
(22) Scott R. Op. Cit. Pags. 78-79.
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CONTRASTE

"Combinacién de cualidades opuestas, relacionadas; oposicién, va
riedad. Diferencia esencial de luminosidad en el campo de la
percepcidn que hace posible la visibén, 10 que serfa imposible

en un campo totalmente homogéneo.  El contraste puede ser de -
factores tonales -Dimensiones del color- o de factores formales.

Las diferencias en la percepcidn visual se originan pues, en

dos factores: las cualidades de Tas fuentes de luz y el reflejo
de 1a luz sobre las superficies de los objetos en eI campo vi -.
sual.

CONTRASTE SIMULTANEQ 0 SUCESIVO

Consecuencia de 1a relatividad de los tonos. Es un efecto 6pt1
co por el cual los colores reciben la influencia de sus vecinos
y cada uno imparte al otro algo de su complementario. Cuando
dos colores diferentes se yuxtaponen, el contraste intensifica
la diferencia entre ambos; pueden ser diferencias de valor, co-
lor, temperatura o intensidad.

E1 contraste se hace mds evidente en el objeto que asume la con
duccidn de figura; no obstante, en una composicidn el efecto -
del contraste es reciproco y alcanza a todos los componentes;
cada color es revalorizado por sus adyacencias.

En 1o que hace el valor, el fendmeno del contraste simultdneo -
actia como en el caso de los complementarios - Color complemen-
tario-: cada uno tiende a intensificar su propia diferencia. As{
el valor ¢laro 1o parecerd adn mds y, en el mismo sentido, se a
crecentard el oscuro.

Es también apreciable en el caso de un mismo valor colocado si -
multidneamente sobre un fondo claro y sobre otro mds oscuro: las
diferencias contrastantes -serdn inversamente exaltadas segin la
oposicidn que le preste el fondo,

En lo concerniente al matiz, el contraste radica en las diferen
cias de temperatura del color. Co10res calidos y colores fr1os.

Enfrentados dos colores opuestos en temperatura, ambos se inten
sifican reciprocamente en esa dimensifn, en el sentido de la -
temperatura que les es propia.

La induccidén complementaria es también un fendmeno de contraste.
Asi un mismo gris serd inducido complementariamente segin el co
lor que 1o rodee en cada caso. Color inducido.

En 1o que hace a la intensidad, el contraste simulténeo entre ma
tices andlogos - Color anflogo - de intensidad varia, resultard

exaltando los mds intensos y disminuyendo aparentemente los me -
nos intensos.

Volviendo al contraste de complementarios y complementos aproxi-
mados, puesto que los respectivos colores inducen al comp]ementa
rio que les es propio, el resultado serd un aumento reciproco de
la intensidad de ambos.contrastes, produciéndose en los casos de
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mixima vibracidn, una zona blanca entre ambos, mediante el acre
centamiento de la saturacidn de cada uno de ellos."(23)

LA UNIDAD

"Debe entenderse como sintesis de elementos contrarios, no como
igualdad mondtona", (24) Es necesario expresar la vitalidad
exaltando los contrastes, pero haciendo prevalecer netamente
uno u otro de los elementos. Paraddjicamente, el exceso de con
traste produce monotonfa. El grado y proporciones correctas de
pende de la sensibilidad del disefiador. Es fdcil caer en lo
chocante. La repeticién tiende a disminuir los efectos del con
traste demasiado pronunciade. -

El campo para lograr interesy variedad por medio del contras-
te es prdcticamente ilimitado se puede recurrir a a la oposicion
entre elementos verticales y horizontales, entre formas defini-
das e imorevistas entre volumenes, colores, textura, iluminacidn,
linea, tono, formas, color, etc.

" Percibimos relaciones a causa de Ta forma que tienen los obje
tos {también podria invertir esta afirmacidén: percibimos la for
ma a causa de las relaciones en los objetos), ello significa que
la forma depende del objeto observado y también del observador.

La percepcién de la forma es el resultado de diferencias en el
campo visual. Si é€ste es igual en toda su extensifn, 10 que ve-
mos es una niebla, esto es nada definido, tenemos meramente una
sensacifn de luz en el espacio. Cuando percibimos una forma, e
110 significa que deben existir diferencias en el campo cuando
hay diferencias, existe también contraste. Tal es la base de -
Ta percepcidn de la forma" (25)

EL CUERPO SE CONVIERTE EN FIGURA.

"Trazamos un cfrculo sobre una hoja de papel, encerrado en la 11
nea especificamente idéntico al resto de la hoja pero desde el
punto de vista psicoldgico es en todo distinto. El1 drea ence
rrada se ha convetido en figura, el resto del papel parece con
tinuar por debajo de ella. A esto se debe que podamos dibujar
1fneas estas son en realidad mucho md&s abstractas que los to -
nos, pero pueden emplearse para crear un drea jgualmente positi
va. \

Existe otro hecho importante sobre la manera en que el fondo se
- convierte en figura. No es necesario encerrar por completo un
drea para transformarla en figura. Idéntico efecto se logra si
hay bastante sugestidn de cerramiento como para que el ojo pue-
da completarla. Un cuadro constituird un buen ejemplo para de-
mostralo". (26) :

(23) Crespi y Ferrario. Op.Cit. P&gs. 20,21,

(24) Moia José Luis. Cdmo se proyecta una vivienda, sexta edi-
cidn, M&xico D.F.: Editorial G. Gili. S.A. 1978. P&g. 1ll6.
(25) Scott R. Op. Cit. Pag. 10.

(26) Ibid. P&g. 17.
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FIGURA.

“Impresiones captadas por un sentido determinado y que son perci
bidas constituyendo una unidad u objeto. Contorno, drea, 1imite,
espacio limitado por lineas o planos. Entidad diferente del -
fondo o campo exterior a sus limites. En un sentido general,
también forma. Qué representa o significa.

FONDO.

1) Zona del campo de la percepcidn que recibe menor organizacién
que la figura o que no recibe ninguna. 2) Base, imprimacidn que
se aplica sobre el soporte (cartdn, tela, madera, etc.) previa -
mente a la ejecucidn del cuadro.

FIGURA - FONDO.

La Psicologia de la Forma establece la tendencia a subdividir la
totalidad de un campo de percepcidon en zonas mds articuladas (fi
guras) y otras fluidas y desorganizadas que constituyen el fondo.
Segin esta ley toda superficie rodeada tiende a convertirse en -
figura en tanto que la restante actuard como fondo, ademds otras
cualidades principales que determinan el fendmeno: todo objeto
sensible existe contra un fondo; la figura tiene calidad de cosa
el fondo calidad de sustancia; nunca los limites son comunes a
ambos campos; siempre pertenecen a la figura; se tiere 1a impre-
sién de que el fondo'pasa' por detrds de la figura; la figura
es por lo general el campo de menor tamafio; el color es mds den-
so y compacto en la figura que en elfondo; también aquéllia pre-
senta mayor estabilidad, claridad y precisifn, apareciendo siem-
pre mds cerca del espectador.” (27

REVERSIBILIDAD.

“en la relacidgn figura-fondo se indica con este término a la ac -
cidén fluctuando que se produce entre las partes constituyentes de
un todo. En el fendmeno de la figura-fondo esto ocurre cuando
las distintas partes, es decir, la figura y el fondo, por su con
formacidn estructural, pueden adquirir cardcter de figuras, esto
se debe al hecho de que el contorno de cada forma no pertenece
definitivamente a ninguna de ellas y es parte de todas, cuando
se hace dificil percibir claramente.

FIGURA REVERSIBLE.

Condicidén de ciertos patrones -Patrdn- , fisicos que presentan am
bigiedad estructural, por lo que se perciben alternativamente las
zonas correspondientes a figura y fondo, intercambiando sus atri

butos respectivos, de manera espontdnea. Experiencia perceptual

propia de estos patrones por la cual la misma figura se ve en -

dos perspectivas sucesivas incompatibles." (28)

(27) Crespi y Ferrario. Op. Cit. pdgs. 33, 34,

(28) Ibid. Pdg. 86.

Y
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S1 dibujamos un vaso negro sobre un fondo blanco, 1o negro cons
tituira la "figura", y 1o blanco -que queda por detrds y a am -
bos lados y se extiende por otra parte sin forma precisa- serd
el fondo. Si luego intentamos fijar la figura en nuestra men -
te, notaremos que su base se extiende en ambos sentidos y com -
prende cierto nimero de convexidades que, por otra parte, se
proyectan sobre el fondo blanco.

Pero si consideramos 1o blanco como.figura y 1o negro como fondo,

por ejemplo, un agujero en el dibujo que dé a un espacio negro-
veremos entonces algo totalmente diferente: no veremos el vaso,
y en su lugar aparecerdn dos perfiles. Las convexidades que re-
saltan sobre el fondo negro formando una nariz, unos labios y u-
na barbilla constituirdn 10 blanco.

Podemos cambiar nuestra percepcién a voluntad, pasando de una {~
: magen a otra y viendo alternativamente el vaso o los perfiles.

Pero cada vez es preciso cambiar totalmente de percepcidn. No po
demos ver al mismo tiempo el vaso y los perfiles, -

Lo mds curioso es que no podemos concebir las dos figuras como
completdndose entre si. Y al tratar de dibujarlas se exagera in
voluntariamente el tamafio.

ESPACIO NEGATIVO.

"Espacio vacioo alrededor de una figura. Fondo. Figura-fondo. Se-
gin los estudios sobre el fendémeno figura-fondo, 1levados a cabo
por Rubin y sus continuadores, el espacio negativo o fondo tiene
calidad de sustancia, en tanto la figura adquiere la de cosa.
Por el principio de organizacién perceptual de figura - fondo,
toda articulacidn espacial supone una distribucién en zonas posi
tivas y negativas, correspondiendo en ese orden a la figura y el

fondo.

En las artes contempordneas el espacio negativo ha sido incorpora
do a la obra como un principio activo, posibilitando una nueva
direccidn de la expresidn, al crear espacios interpenetrados don
de 1lenos y vacios, figuras y fondos se relativizan ofreciendo

un interés semejante." (29)

ESPACIO POSITIVO.

ér"Figura y Figura-Fondo. Espacio concerniente a la figura.

ESPACIO AMBIGUO.

Fenémeno de la percepcidn visual por el cual un mismo signo o es
quema da dos o mds posibilidades de interpretacidn espacial sin
que predomine netamente una de ellas; este fendmeno ha sido espe
cialmente descripto como parte de sus investigaciones sobre figu

(29) Ibid. Pag. 29.




-

41

IlIllllIIl-lllIIIIIlIlIIlIllllIlIIllIIlIIlIIIlIIllllllllllllllllllllllﬂ
ra-fondo. La percepcién ambigua para un mismo patrdn puede expe
rimentarse en forma sucesiva en conjuntos 1fmites de gran inesta
bilidad; también puede ser inmediata como en los casos de trans-
parencia o superposicidn reciproca. Algunos autores como R.G.
Scott o G. Kepes 1laman a este doble cardcter perceptual, espa -
cio equivoco. Este principio es utilizado por algunos artistas
y también por corrientes contempordneas en la blsqueda de un nue
vo espacio, como recurso para exaltar la relatividad de los valo
res de la representacién tradicional.(30) -

‘LA PERSISTENCIA DE LAS FORMAS,

ULas formas empleadas en el mundo ya sea objetos de uso corrien-
te, vestuario, alhajas, obras artisticas, arquitectdnicas o téc-
nicas nos asombran la permanencia y la analogia de las formas em
pleadas. Esas formas o motivos geométricos se usaron primero
por su significacidn religioso o emotivo y hoy se usan por su va
lor cient{fico y sus propiedades ffsicas. La nocién de circulo
y de su centro ha estado siempre presente en el espiritu humano
pero sdlo encontrd su aplicacidn prdctica con la invencidn de 1la
rueda. ’

tos arqueblogos, los historiadores y los etndlogos han visto mu-
chas veces en la analogfa de objetos o de obras de arte un signo
de injerencia recfprocas de las civilizaciones, algunas veces
hay resultados sorprendentes de formas andlogas pero hay formas
empleadas andlogas en las que no hay influencia de una etnia y
otra etnia.

E1 desarrollo psfquico de todos los seres humanos y de 10S pue -
blos han sequido un esquema G(nico con matices locales particula
res: E] efecto de la simbiosis (asociacidn de los organismos que
viven juntos) que existe entre el hombre, su tierra y su clima, -
el cual tienda a desaparecer por el espiritu racionalista moder-

no".(31) .

“Sabemos que las sociedades humanas progresan siguiendo las mis-
mas leyes psfquicas que motivan al individuo: muestran entre e -
11as idéntico gusto por determinados periodos de su evolucidn, i
déntico gusto en la seleccidn de motivos ornamentales destinados
a embellecer sus objetos usuales o a dar cardcter sagrado a sus
objetos rituales? (32)

Identidad que revela una semejanza absoluta de intenciones y preg
cupaciones en las composiciones ornamentales, sdlo cambian con el

correr del tiempo el orden de los elementos y su importancia mo-
mentinea, mientras que subsisten los mismos signos desde los ori
genes,

"las formas que revisten las creaciones arquitectdnicas o artesa

(30) 1Ibid. pdg. 29

(31) Marc-Olivier. De la persistencia de las formas artesania,
estética industrial y arquitectura. tituleo de la obra ori
ginal de la persistance des formes, artisanat, esthétique
industrielle et architecture, France, Traducido del Fran
ces por la Unesco, Editorial, Publications filmees D'art
et D.histoire Francia 1972, p&g. 63.

(32) 1Ibid.
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nales, y hoy los objetos industrializados, suelen ser a menudo

de tipo geométrico inspirados principaimente en el circulo, el
rectdngulo, la cruz, el tridngulo, las espirales o las ondas,

o en motives tomados de la naturaleza, como drboles, aves y flo
res, por su valor simbdlico, esos elementos naturales se inclui

rén ademds en composiciones geométricas para extender su signi-
ficado primario” (33) '

LENGUAJE UNIVERSAL DE LAS FORMAS ESQUEMA ORGANICO SENCILLO: EL
CIRCULO. : ~

Desde la mds remota antigliedad, Tos mitos y las leyendas hacfian
¥ alusién a la existencia de lugares privilegiados de forma circy

lar, por ejemplo, el paraiso original mencionado en 1a Biblia,”
comprendido de un circulo cuyo centro estaba indicado por el dr
bol del conocimiento. En Roma nacié segiin la leyenda de un sur-
co circular excavado por la reja del arado de Romulo, su funda-
dor en la superficie resultante, marcé ademdas una cruz que fija -
ba el centro al propio tiempo que reunia la direccidn opuesta -
norte, sur, este, oeste., E1 proyecto de la ciudad espacial ima
ginaba hoy por el sabio Von Braun es una rueda con rayos cruci-
formes.

"para los primeros hombres como para nosotros el circulo figura
geométrica, representaba y representa 1a plenitud, la armonfa,
el equilibrio y la perfeccidn”. (34)

El hombre es mds proble que haya trazado primero figuras geomé-
tricas aun antes de reproducir elementos naturales. Entre los

dibujos mds antiquos aparece una yuxtaposicidn de pequefios cir-

culos y pequefias cruces dentro del circulo, poco después el hom

~ bre aprovecharia especialmente ese circulo para construir su mo
' rada.

Como las chozas de nuestros antepasados en todo el mundo, las "bo
ries" (construcciones circulares de piedra% en el Sur de Francia
y hoy las "cases" {cabafias), africanas, los " yortes" (cabafias),

de los mongoles, los "igloos" del Artico, Las "trullis" (Chozas
de piedra) del sur de Italia y otros de arquitectura contempord
nea, como el museo Guggentheim de F.L. Wright.

"parece que esta forma de vivienda, aunque no estd motivada so-

lamente por los factores climdticos, o por los materiales em -

pleados como la madera, la paja, la piedra, la tierra, el hielo,
el barro, estdn en todo el mundo objetivizadas por su forma cir
cultar.,

También en los santuarios comn representacién del cosmo, se hi-

zo del cfrculo y de la cdpula (su derivacién en el espacio), en

su uso continuo universal y para el hombre su progreso siguiendo
la misma imagen del cfrculo y su centro”(35E1 hombre desde en -

tonces crecid en circulo, alrededor de un eje vertical como la

(33) Ibid. pig. 64.
(34) Ibid. Pig. 65.
(35) Ibid. pdg. 66.
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choza alrededor de un poste central, en la edad media cristiana
la catedral y su aguja reemplazaron el poste, mientras muchas
aldeas africanas y de Oceania se estructuraban alrededor de la
cabafia cuadrada del cacique o del drbol totémico. (Animal con
siderado como antepasado de la raza), igualmente -hoy un alto -
santuario sefiala el centro del proyecio de 1a ciudad de Aurovi
1le en la India, las ciudades al no tener un "centro" bien de -
terminado son especialmente inhospitalarios y sentimos la fal
ta del centro en metrépolis descomunales. -

"De ese modo el espiritu humano percibe intuitivamente la es -
tructura del universo confirmada desde el punto de vista cien-
tifico por las leyes de Einstein y 1o siente el artesano alfa-
rero quien desde el pasado mis remoto y en todas partes expresa
con vueltas su percepcidn del circulo y de su centro en el que
se alza el eje imaginario ya simbolizado con el propio centro
de la primitiva vivienda y tal vez la c¢ciudad de mafiana.

Es inherente a la condici6n humana pensar y percibir en rela -
cidn estrecha con el espacio; las estructuras psfquicas del hom
bre se manifiestan en esquemas espaciodindmicos como la com -
prension primordial de un centro y de una periferia circular o
esférica.(36)

LENGUAJE UNIVERSAL DE LAS FORMAS ESQUEMA ORGANICO SENCILLO EL
CUADRADO.

"Estructuras sencillas complejas del espiritu por ello y el circu
Toy la historia desde l1os tiempos mds remotos. Mientras que
hoy se siguen encontrando nuevas expresiones para la poderosa
dindmica del cfrculo y de la cruz hasta en sus campos cient{fi-
cos mids adetantados, el cuadrado que aparecid, como aquellos en
la prehistoria ha “ido suplantando progresivamente hasta ilegar
a ser el elemento principal de nuestro medio.

E1 cuadrado se opone al circulo, es un contrario y su complemen
to representa al hombre en su condicién terrenal, y por exten -
sién a la propia tierra, la cdipula representa el cielo; el cua-
drado, el cubo representa Ta tierra”.(37)

Un edificio parte cuadrada y habitada jdentifica el cuerpo del
hombre con su habitacidn y su cabeza con el techo o el cielo es
to es habitual en los dibujos de los nifios, Ta casa aparece in-
tencionalmente con brazos y piernas. Esta en idéntica al hom -
bre con su morada, es un fendmeno universal que da origen en to-
das partes a miltiples expresiones artisticas.

LENGUAJE UNIVERSAL DE LAS FORMAS. ESQUEMA ORGANICO SENCILLO: EL
TRIANGULO. '

"por ser indeformable, el tridngulo adquiere un significado muy

(36) Ibid. Pig. 67.

(37) Ibid. Pag. 68.
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especial. Aparece con frecuencia en las obras humanas para in-
dicar 1a permanencia, Tla duracion".(38)

El tridngulo desaparece poco a poco de 1a arquitectura para di-
namizar l1a nueva ciencia de las estructuras tridimensionales.

En la arquitectura el tridngulo adquiere la forma del tejado ¥y
evoca su funcidn protectora el cardcter inalterable de la rela-
¢cién entre el hombre y el universo, como en las pagodas budis -
tas japonesas con cinco techos superpuestos, la riqueza ornamen
tal de las cidpulas, la exhuberancia de l1os bulbos de las igle -
sias ortddoxas, manifestaciones de la atencidn que se le presta
al techo.

"Por ser fisicamente indeformable el tridngulo a dado nacimien-
to a nuevas técnicas de construcciﬁn,por ejemplo, estructuras
tridimensionales distribuyen las fuerzas en tres direcciones,
pero esto no es wmds que una extensidn de uso desde las mds remo
ta antigiedad habfa servido para triangular las construcciones
de madera." (39)

También el motivo del tridngulo se usa por la ornamentacidn dan
do lugar a mGltiples composiciones geométricas,

(38) Ibid. pdg. 69.

(39) 1bid. Pag. 70.
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" En conclusién_diremos que la conceptualizacién de uno de los medios que determi-

na la unidad visual es la forma, apariencia, configuracién, estructura, organiza-
cién que reciben las impresiones sensoriales en la percepcién. Relaciéon de las -
partes con el total. La sola alteracién de una parte modifica las caracteristicas
del conjunto formal.

La forma de la obra de arte -de una pintura por. ejemplo- expone imagenes vi-
suales pero ademéas trasciende a estas meras formas “de presentacién® para aludir
a otras imigenes que son “sugeridas'a la mente por la educacién, la cultura y la
experiencia, siendo ambos aspectos formas o modos a través del cual el arte se
trasmite al observador. Las formas de sugerencia generales son: de imitacién,
de asociacién y simbélicas. Estas formas de sugerencia pueden darse solas o com
binadas: las formas imitativas de sugerencia pueden observarse por ejemplo en’
la musica descriptiva que se basa en -o incluye efectos de- imitacion de elementos
de la naturaleza. Las de asociecién parten de ciertas cualidades que las formas
sugieren en el equipo mental del observador, originadas en la experiencia, en -
simples relaciones de sentido o significado, légico o arbitrario. Las simbolicas por
su parte, pueden connotar significador religiosos, poéticos, oniricos, herméticos,
sexuales, etc., expresos o cifrados y necesitan el conocimiento de una clave o -
convencién por parte del observador.

Las formas pueden ser de diferentes modos formas abiertas en la escultura y ar-
quitectura la forma abierta se expresa por el espacio interpenetrando las formas,
ia ausencia de delimitacién precisa entre exterior e interior, entre concavidad y
convexidad y la flexibilidad, fluidez y libertad de movimiento en el manejo de -
planos y masas. Formas cerradas parecen estar contenidas dentro de un simple
volumen de encierro generalmente de orden. Como arquetipo arquitecténico po-
demos considerar al Partendén, el disefio industrial moderno el del automévil.

Forma haptica la correspondiente al sentido tactil. Aquella percepcion resultado
de la aprehensiéon de un objeto con la mano o los dedos o cuando simplemente se
toca su superficie o se desliza la mano por sobre ésta.

Forma visual la que es percibida mediante estimulos 6pticos, percepcion resultan-
te de la captacién de un objeto por el sentido de la vista, la forma geométrica -
més simple es la Y{nea recta. Si trazamos una recta horizontal creamos una im-

presién de paz, calma y descanso. Si, por el contrario, la linea es vertical, su
efecto es de ascensién, sublimidad, permanencia, estabilidad, dignidad y fuerza.

La unidad debe entenderse como sintesis de elementos contrarios no como igual-
dad mondtona. Paradbjicamente, el exceso de contraste produce monotonia.

Figura, impresiones captadas por un sentido determinado y que son percibidas
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constituyendo una unidad u objeto. Contorno, area, limite, espacio limitado por
lineas o planos. Entidad diferente del fondo o campo exterior a sus limites. En
un sentido general, también forma. Qué representa o significa.

Fondo: Zona del campo de la percepcién que recibe menor organizaciéon que la fi-
gura o que no recibe ninguna. Base, imprimaciébn que se aplica sobre el soporte
(cartdén, tela, madera, étc.) previamente a la ejecucion del cuadro.

Figura-Fondo: La psicologia de la Forma establece la tendencia a subdividir la to-
talidad de un campo de percepcidn en zonas mas articuladas (figuras) y otras -
fluidas y desorganizadas que constituyen el fondo. La Figura-Fondo, condicion
de ciertos patrones -Patron-, fisicos que presentan ambigiiedad estructural, por
lo que se perciben alternativamente las zonas correspondientes a figura y fondo,
intercambiando sus atributos respectivos, de manera espontinea. Experiencia -
perceptual propia de estos patrones por la cual la misma figura se ve en dos -
perspectivas sucesivas incompatibles, espacio negativo vacio alrededor de una fi-
gura espacio positivo figura y figura-fondo. Espacio concerniente a la figura.

£spacio ambiguo fenémeno de la percepcién visual por el cual un mismo signo o
esquema da dos o méas posibilidades de interpretacion figura-fondo.

La persistencia de , las formas empleadas en el mundo ya sea objetos de uso co-
rriente, vestuario, alhajas, obras artisticas, arquitectonicas o técnicas nos asom-
bran la permanencia y la analogfa de las formas empledadas. Esas formas o moti-
vos geométricos se usaron primero por su significacién religioso o emotivo y hoy
se usan por su valor cientifico y sus propiedades fisicas.

Las formas que revisten las creaciones arquitectdénicas o artesanales, y los obje-

tos industrializados, suelen ser a menudo de tipo geométrico inspirados prinecipal-
mente en el circulo, el rectangulo, la cruz, el tridngulo, las espirales o las on-
das, o en motivos tomados de la naturaleza, como arboles, aves y flores, por su

valor simbdlico, esos elementos naturales se incluiran ademéas en composiciones -
geométricas para extender su significado primario.

Morfologm Es parte de la historia natural que trata de la forma de los seres or-
ganicos y de las modificaciopes o transformaciones que estos experimentan. Pue-
den considerarse, la morfologia pura, que estudia las formas como manifestacion
de las fuerzas propias de la naturaleza y que resultan de diversos procesos meci
nicos y fisicoquimicos, que se apoya en la biologia y sistematiza las causas de ca-
da forma. La morfologia estética que estudia el sentido de orden, canon, ritmo,
etc.

Forma Organica, formas que resultan de una “voluntad de arte", que tiende mar-
cadamente a lo viviente. Toda estructura orgaruca tiende de alguna manera a
representar la relatividad del mundo de la optica y la sugerencia del movimiento.
La forma y el movimiento producen asociaciones dotados de vida o no; esto esta-
blece el lugar que el ojo les asigna en la escala que va de la estructura mas sim-
ple a la mas elaborada.

El tamano, propiedad o partes de la forma es siempre una cuestion relativa in-
conscientemente comparamos todo con nuestro propio tamano, las cosas son pe-
queiias o grandes en relacién con nosotros mismos. Pero pequefio y grande es
relativo.

La posicidén si el tamafio y la configuracién son propiedades de la forma y partes
de la forma, la posicidon debe describirse sobre la base de la organizacién total.

Contraste combinacién de cualidades opuestas, relacionadas; oposicién, variedad.
Diferencia esencial de luminosidad en el campo de la percepcidon que hace posible
la visién, lo que seria imposible en un campo totalmente homogéneo. EIl contras-
te puede ser de factores tonales -Dimensiones del color- o de factores formales.
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Las diferencias en la percepcién visual se originan pues, en dos factores: las
cualidades de las fuentes de luz y el reflejo de la luz sobre las superficies de
los objetos en el campo visual.

————

—— et e ———— o

£l lenguaje universal de las formas esquema orgéanico sencillo, el circulo. Para
los primeros hombres como para nosotros el circulo figura geométrica, represen-
taba y representa la plenitud, la armonia, el equilibrio y la perfeccién, como
las chozas de nuestros antepasados en todo el mundo, las bories (construcciones
circulares de piedra), en el Sur de Francia y hoy las cases (cabaiias), africanas
o0s yortes (cabafias), de los mongoles, los igloos del Artico, Las trullis (Chozas
de piedra), del sur de ltalia y otros de arquitectura contemporanea, como el mu-
seo Guggentheim de Wright,

El lenguaje universal de las formas esquema organico sencillo el cuadrado. El
cuadrado se opone al circulo, es un contraric y su complemento representa al
hombre en su condicidén terrenal, y por extensién a la propia tierra, la clpula
representa el cielo; el cuadrado, el cubo representa la tierra. .

El Lenguaje universal de las formas esquema organico sencillo. El tridngulo.

Por ser indeformable, el tridngulo adquiere un significado muy especial. Apare-
ce con frecuencia en las obras humanas para indicar la permanencia, la duracion.
El triangulo desaparece poco a poco de la arquitectura para dinamizar la nueva
ciencia de las estructuras tridimensionales.
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RXTURA

"Se denomina asi no sélo a la apariencia externa de la estructura
de los materiales, sino al tratamiento que puede darse a una su-

.perficie a través de los materiales. Puede ser tdctil, cuando

presenta diferencias que responden al tacto, y a la v1s16n, ruge
sa, aspera, suave, etc, Estas diferencias producen sombras que
varfan con los cambios de luz y enriquecen.la superficie. Puede
ser visual u 6ptica cuando presenta sugerencias de diferencias
sobre una superficie que sélo pueden ser captadas por el ojo pe-
ro no responden al tacto, tantc como cuando presenta variables
de brillantez u opacidad. Dependiendo del grado de variables
que presenta una superficie que realmente es homogenea éstas pu
den ser sentidas como tdctiles. La textura, como los ‘otros me
dios pldsticos, es expresiva, significativa y trasmite de por s
reacciones variables en el espectador, las que son: utilizadas
por artistas, que llevan a la materia a un nivel superior del que
ella tiene, para aumentar el grado de contenido a transmitir -en
sy obra. Los objetos que vemos Se presentan segin tres modalida
des perceptivas fundamentales: forma, color y textura,. Este Gl
timo término constituye un neologismo, dado que en principio se
refiere a la apariencia externa de la estructura del material,

La textura constituye un fendmeno visual, que puede modificar
nuestra manera de actuar en el mundo. Como fendmeno se halla fun
damentado en la existencia.de pequefics elementos que yuxtapuestos
componen entidades; la yuxtaposicibdn produce el estimulo retinia
no necesario para la percepcifn de textura. Para que esto ~cu -
rra deben cumplirse ciertas condiciones de regularidad los peque
nos elementos pueden carecer de continuidad, papel de lija por e
jemplo, o bien ser un conjunto continuo como papel finamente aca
nalado. Lla textura existe en cuanto el poder de resolucidn del
0jo no diga que aquello que observa, por mas pequefio que sea,

€
i

pueda ser interpretadd como una forma en consecuencia, 1a capta -

ci6n de textura tiene limites, el Timite inferior se refiere a
tal pequena dimensidn que el ojo alcance a ver.y el 1imite supe-
rior hasta tanto en relacidon con los demés elementos el 0jo no

la interprete como forma. O lo que es, los pequefios elementos de
ben perder individualidad y ser incorporados como particulas a

la entidad que componen,” estas partfculas no deben poseer signi
ficacidn propia, sino fundirse con el todo y adquirir significa-
cidén de textura. La textura presenta caracterfsticas, ellas son:
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Tamafio, ligado a la dimensidn del elemento texturante, mayor o
menor, pero que al agrandarse o achicarse mantiene ta proporcidn
entre el elemento y el intervalo; Densidad, se refiere al aumen-
to o disminucidn del intervalo que existe entre elemento texturan
te y elemento texturante. La oposicidon serfa ralo y tupido; Di-
reccionalidad, de acuerdo al orden de proporcidn entre los elemen
tos, los 1ntervalos o bien ambos. La textura presenta dos pos1b1
lidades extremas, con direccidn o carente de ella. Las texturas
direccionales denotan respuestas activas por parte del objeto.
Las no direccionales por el contrario juegan un rol mds bien pa-
sivo,

Si bien la impresidn textura es pr0p1edad de la superficie, pue-
de ser reconocida también en entidades lineales y volumétricas" (40)

"No solo respondemos a la cantidad y el tipo de luz que reflejan
las superficies, sino también a la manera en que la ref1e3an de -
nominaremos a dicha manera:textura v1sua1"(41)

Esta tiene estrecha relacidn con la cualidad tact11 de una super
ficie algunas de las palabras que usamos para descubrir texturas
visuales caracteristicas provienen de nuestra experiencia tactil;
o aspero, suaves duro, blando. Otras tienen fundamentalmente un
sentido- v1sua1 apagado, brillante, opaco, transparente, metdli
co, iridiscente,consideramos, por eJemp}o,cdmo el contraste en la
textura visual nos ayuda a perc1b1r la forma.

ET color blanco constituye por si mismo un ejemplo de textura vi
sual. Si examinamos con un microscopio particulas de pigmento
blanco, veremos cristales diminutos a la apariencia blanca se dg
be a la forma en que aquellos descomponen la Tuz.

Las texturas con grano o fibra de mayor tamafio aparentan mayor
resistencia al peso y las mds densas o lisas parecen de mayor du
reza. Las texturas lineales indican flexibilidad y las amorfas
se perciben como de mayor plasticidad.

Por ejemplo, un muro blanco a la cal serd completamente distinto
de otro empapelado de blanco o pintado al aceite con el mismo co
lor.

La textura profunda de un muro de piedra da mayor sensacidn de
1fmite y proteccidn que la textura l1isa de un enlucido de yeso.

Asimismo, los techos de teja o de paja se experimentan como mds

protectores,

‘Los indios no conocian el torno de alfarero antes de la 1legada

de los europeos a América. Su técnica de alfareria evocaba una

(40) Scott. Op. Cit. Pag. 98.

(41) Ibid. Pag. 14.
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forma muy primitiva de tejido de cestos. Primero hacfan con la
arcilla largos rollos, modeldndola con 1a palmas de las manos.
Luego moldeaban los rollos en forma de anillos, con los cuales
se hacian las vasijas. Luego con sus manos seguian moldedndolas
hasta conseguir la forma deseada, una superficie suave y unifor
me. Tal tipo de alfareria estd tan bien hecha y tan perfecta -
mente acabada que es dificil creer que no se empled el torno de
alfarero.

Diferentes civilizaciones y diferentes periodos estdn caracteri
zados por tipos particulares de enladrillado, pero todos estédn
compuestos de los mismos elementos simples: ladrillo y mortero.
El ladrillo estd siempre considerado como el material verdadero
de la construccidn; el mortero simplemente como relleno. E1 la
drillo, por lo tanto, deberfa no solamente formar el mayor por-
centaje de la superficie del muro, sino que su material y color
deberfan dominar; deberfa aparecer mds basto y mds fuerte que
el relleno. Si se utiliza un ladrillo fino y suave, el mortero
debe ser igualmente fino.

Cuando el costo de construccidn lo permite, los arquitectos pre
fieren corrientemente el ladrillo hecho a mano que, dentro de -
fos Timites de la rigida técnica, da vida y cardcter a los muros,
Se obtiene de muchas variedades, desde el ladrillo de escoria,
muy grosero, utilizado por Aalto con juntas profundamente ahueca
daspara]os muros de la Baker House en el MIT.

ta Bauhaus se 1nsp1ro en los experimentos de los pintores contem
pordneos con composiciones de trozos de madera, papel y tela, Pg
ro pudiendo haber encontrado la misma inspiracidn en su propio
arte. .

"Frank Lloyd Wrigth fue uno de los primeros disefiadores de casas
construidas enteramente con elementos de hormigén armado. En lugar
de hacerlas lisas les dio un relieve profundo., Esto podia haber
sido debido a su predileccidn por lo ornamental; sin embargo, a-
yudd a mejorar la calidad, mds bien amorfa, del hormigén armado.

Las primeras casas de hormigdn de Le Corbusier eran mds bien po-
bres de textura, en particular las que tenian que construir con

poco dispendio. En aguel tiempo pintd las superficies de hormi-
gbn, pero sus edificios posteriores deben menos su efecto al co-
lor que a su robusta calidad texturial. Esto es particularmente
cierto en tas enormes pilas due soportan el bloque de Marsella.

La dspera superficie de su hormigdn tiene un dibujo fuertemente

marcado por las tablas sin desbastar del encofrado de madera. El
techo de l1a iglesia de Ronchamp es también de hormigdén sin pin -
tar, de un cardcter de similar basteza en fuerte constraste con
las paredes de yeso blando."(42)

Los arguitectos experimentales, que cultivaban los materjales sua
ves, también trabajaban con materiales dures, tales como la made
ra en su estado natural, la piedra bastamente labrada y las es -
tructuras sin disfraz., £Etstaban ansiosos de probar todas las po-
sibilidades de los efectos texturiales fuertes, desde 1o blando y
elegante hasta 1o basto y rdstico.

(42) Rasmussen. Op. Cit. pdgs. 170, 172,

2
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En 1o$ jardines japoneses hay piezas cerdmicas y piedras disefia
das especialmente para ser pisadas con zuecos dé madera. El J&
ponés se 10s quita cuando. entra en su casa, donde el suelo estd
cubierto con esteras y todas las cosas estdn hechas de papel,
madera y otros materiales amables que son agradables al tacto.

' ' comparados con la casa japonesa dise
fada con exquisita sensibilidad, muchas de nuestras modernas vi
viendas resultan sorprendentemente crudas.

Donde l1os japoneses buscan la afinidad de muchos materiales or-
gdnicos, . los arquitectos occidentales a menudo parecen romper
la unidad y crear efectos totalmente contrastantes.

2
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———— En conclusidén diremos que la conceptualizacién de uno de los medios que determi-

na la unidad visual, la Textura, se denomind asi no sdlo a la apariencia externa
de la estructura de los materiales, sino al tratamiento que puede darse a una su-
perficie a través de los materiales. ~Puede ser tactil, cuando presenta diferen--
cias que responden al tacto, y a la visién, rugosa, éspera, suave, etc., puede
ser visual u Optica cuando presenta sugerencias de diferencias sobre una super-
ficie que sOlo pueden ser captadas por el ojo pero no responden al tacto.

La textura existe en cuanto el poder de resolucién del ojo no diga que aquello -
que observa, por mids pequefio que sea, pueda ser interpretado como una forma
o lo que es, los pequefios elementos deben perder individuaslidad y ser incorpora-
dos como particulas a la entidad que componen, estas particulas no deben poseer
significacion propia, sino fundirse con el todo y adquirir significacién de textu-
ra. Algunas de las palabras que usamos para descubrir texturas visuales carac-
teristicas provienen de nuestra experiencia tactil; aspero, suave; duro, blando.
Otras tienen fundamentalmente un sentido visual: apagado, brillante, opaco, -
transparente, metélico, iridiscente, consideramos, por ejemplo, como el contraste
en la textura visual nos ayuda a percibir la forma. Los objetos que vemos se -
presentan segln tres modalidades perceptivas fundamentales: forma, color y tex
tura.

El color blanco constituye por si mismo un ejemplo de textura visual. Si exami-
namos con un microscopio particulas de pigmento blanco, veremos cristales dimi-
nutos a la apariencia blanca se debe a la forma en que aquellos descomponen la
luz. Las texturas con granc o fibra de mayor tamafioc aparentan mayor resisten-
cia al peso y las mas densas o lisas parecen de mayor dureza. Las texturas li-
neales indican flexibilidad y las amorfas, se perciben como de mayor plasticidad.
Por ejemplo, un murc blanco a la cal sera completamente distinto de otro empape-
lado de blanco o pintado al aceite con el mismo color. La textura profunda de un
muro de piedra da mayor sensacion de limite y proteccién que la textura lisa de
un enlucido de yeso. Asimismo, los techos de teja o de paja se experimentan co-
mo mas protectores.




ORGANIZ_ACION.

"Se refiere al buen orden de los elementos pldsticos, que por: su
estructura dan como resultado un todo.

La imagen en cuanto tal adquiere su forma a través de un proce-
50 de organ1zac1mm La organizacifn se obtiene mediante la in -
teraccidén de fuerzas, que actuando en sus respectivos campos, a
su vez la condicionan. La conducta de la organizacidn no es re
‘gida por sus componentes individuales, sino que estos se hallan
determinados por lo intrinseco de la naturaleza del todo. La
resultante es una unidad cerrada, con todas las caracter1st1 -
cas de un organismo vivo' La obra es compieta en si e indepen
diente de los otros obJetos que la rodean, a que los elemen -
tos visuales, 1fneas, formas, valores, colores, etc., tienen -
tanta capacidad de articulacidn, de buena interrelacidn, 1o que
es mds que la suma de las partes, como la tienen 1o0s elementos
de las otras artes, musica, poesfa, literatura, etc., lo que -
las hace diferentes de las otras artes es que presentan sus com
ponentes de manera simultdnea y no suces1va, es decir el touo
es aprehendido en un solo acto de visidn o valor .de atencioni(43)

‘Documentos bdsicos figura-fondo, surge los factores de atrac -
cidn y conciencia de el cémo se hace sentir intensamente al ce-
rebro y sistema nervioso se convierte en una parte subjetiva de
nuestro campo visual y nos hace responder al campo objetivo y -
los sentimos como diferentes valores de atraccidn y distintos -
grados de intereses

"Valor de atraccidn es el 1nf1u30 directo causado por una fuer-
te energfa ya se trate de una drea de energia fisica intrinsica
mente alta o de un lugar en el que existe un marcado contraste

entre las cualidades’ v1sua]es Bxistentes.

{43) Crespi y Ferrario. Op. Cit. pdg. 67.
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La organizaci6n de los elementos, base espacial del agrupamiento

la atraccidn nos 1leva no sélo a mirar en pr1mer term1no sino
también la manera en que 0rgan1za una composicign’ (44)

SEMEJANZA.

“"Factor de agrupamiento con respecto a la proximidad. De acuerdo
con €1, 1os elementos distantes tienden a agruparse cuando son i
guales 0 semejantes, sea por factores tonales o formales. Es
condicidn cualitativa'u(qsy

ESPACIO DE ORGANIZACION

Dimensidn,extensién, relacidn entre los objetos.
| Continente de los mismos, _
! Direccidn en todos los sentidos.

i Sugerencia de profund1dad 0 volumen pldstico en una superfi -

. cie bidimensional,

‘ Fendmeno psicoldgico a través del cual la figura se separa -
del fondo, permitiendo que &ste 'pase' de manera ininterrumpi
da por detrds de aquélla, lo que es percibido como distancia
indefinida entre ambos términos.

Experiencia perceptual a través de las posiciones, direccio -
nes, distancias, tamafios, movimientos y formas de 10s cuerpos
en relacidn. Estos factores se definen siempre con respecto -
a ejes o puntos de referencia en 1o que hace a la distancia,
posicidn, movimiento y direccidn; a unidades, en cuanto al ta
mano y a la relacidn de partes en cuanto a la forma. La per-
cepc10n del espacio implica para el ser vivo, accidn en el es
pacio, 2 cuya valoracién concurren la determinacién de los e-
jes y coordenadas potenciales (vertical-horizontal; arriba-a
bajo; derecha-izquierda;adelante-atrds), por medio de los sen
tidos de 1a vista, el tacto, el éido, elcnqano del equilibrio
y la sensibilidad propioceptiva.

E1 sentido visual proporciona las mds importantes nociones sobre
las propiedades del espacio; para el mismo, la vision b1nocular
es 1la que permite realmente tener nocidn de 1la profundidad pldsti—
ca del espacio por medio de la fusidn de ambas imdgenes monocula
res. La profund1dad del campo visual respecto de los objetos en
en espacio, estd dada por los procesos de acomodacién disparidad
y convergencia. E1 resultado de la accidn conjunta de estos tres
procesos de 1a facultad visual se 1lama.visidn estereoscdpica,
Estereoscopia-, pero la percepcidn del espacio no depende sélo

de 1as condiciones fisjoldgicas sino también de las psicoldégicas.
Asi una serie de fen6menos visuales sobre el plano de la imagen,
tales como figura-fondo,. superposicién, distoricidén, anisotropfia,
colores entrantes y salientes-Color, avance del - gradientes

(44) Scott. R, Op. Cit. pags. 22,23.

(45)Crespi y Ferrario. Op. Cit. pdg. 88.
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de tamafio y de luminosidad, tens1on entre figuras, contraste, di
reccidn, orientacién, posicidn, son considerados entre otros fac
tores ¢como determinantes de percepc16n espacial.

ESPACIO BIDIMENSIONAL

Espac1o de representacidn sobre el plano de la imagen. Superfi-
cie Timitada de dos dimensiones. Disefio sobre una superficie -
plana sin sugerencias de profundidad. £En general, se relaciona

con todo espacio de representacidn que elude la flusién de pro -
fundidad como recurso de énfasis plédstico y en particular con la
pintura contempordnea que parte del respeto al plano de soporte

y evita la ilusién fdcil de la perspectiva del cuadro-ventana.

ESPACIO PICTORICO

Espacio propio de la representacidn sobre el plano, en el cual
i el-uso de los diversos sistemas, conceptos e indicaciones de es

pacio, promueve la fmagen visual. E] espacio pictdrico puede

técnicas o sistemas proyectivos y perspectivos, o bien valiéndo

se de las diferencias de tamafno, gradientes de luz, color, super
posicidn, escorzo, movimiento diagonal, etc., También puede te-

ner connotaciones tdctiles por sugerencia visual o por la té&cni

ca de aplicacidn de la materia pictérica o agregados a ella (are
na, grafito, etc.)." (46)

COMPOSICION

“Organizacion estructural voluntaria de unidades visuales en un
campo dado, de acuerdo a leyes perceptuales, con vistas a un re
sultado 1ntegrado y arménico.

{os elementos o sus equivalentes perceptuales -las unidades 6p -
ticas- reciben en l1a composicidn una distribucidn que tiene en
cuenta su valor individual como parte, pero subordinada al total.
Asi en el cuadro, las direcciones principales del espacio apare-
cen representadas por sus bordes exteriores y las lineas de fuer
za 0 tensidn del campo circunscripto. MAPA ESTRUCTURAL. Estos
dictan las leyes del campo compositivo, a las que se cifien for -
mas, lineas, colores y espacios, en una relacidén dindmica que -
los transforma en fuerzas perceptuales.

En las artes visuales el concepto composicidn se aplica al campo
del disefio, Ta escultura, la arquitectura, el cine y el teatro
es revalorizado por las exigencias intrinsecas a cada arte.” (47

E1 concepto de composicidn comienza con el campo del disefio, es-
te determina los 1imites de un universo dnico que hemos creado

y cuyas leyes bdsicas estdn determinadas por el cardcter del cam
po visual.

"E1 concepto se concreta en la creacifn de la unidad organica

(46) 1bid. pags. 28,29.

(47) 1bid. pag. 17.
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IlIIllllIIllllIlllIIllIIIIIIIllllllll-IlIIlIlllllllllllllll.lll.lll
entre el campo y las formas que contiene a través de las relacio
nes que se establecen cuya correcion estd determinada por el ca-
rdcter Unico de 1a organizacidn misma, se crea una nueva entidad”
(48)

Como es un hombre o un drbol las relaciones que determinan_la u-

nidad son tanto estructurales como visuales - nuestro interés to-

tal se dirige al aspecto visual pero es ya evidente que la compo

sicidn significa también organizacidn estructural y que esta cons
tituye el fundamento de las relaciones visuales.

ESTRUCTURA visuals

"Distribucidn, organizacidn, correspondencia, orden en que est -
compuesta una obra, Forma. Construccién de un cuerpo o de un
suceso. Cardcter de la unidad o de la organizacidn de los con -
juntos, interrelacién ~de las partes con el total. Organizaci®n,
c02f1gurac16n, coherencia que reciben 1os objetos en la percep -
cion

FORMA-, que alude a 1a intrinseca correspondenc1a de los compo -
nentes o partes de un conjunto entre s{ y con el total. la es--
tructura percibida estd regida por la simplicidad mdxima en la or
gan1zaC1on de sus partes, entendiéndose por simple 1a mas regu -
far, simétrica, armdnica, equilibrada, es decir 1a 'mejor' posis=
ble segun las condiciones dadas" (49)

ARMONIA .

"Principio estético fntimamente relacionado con la unidad de 1a o
bra en las artes en especial en 1o relativo a sus valores forma-
les. Incluye a su vez los principios de simetria, equilibrio vy,
proporcién. La justa relacidn de estos principios, presente en
el arreglo de los valores formales, procura un 'especial deleite'.
Este agrado, no obstante, tiene que significar algo mds que una
pura sensacidn de placer; debe basarse sobre una 16gica distribu
cién de las partes. Un concepto mds actual aunque no excluyente
del anterior, pretende que estos principios resultan estdticos

y pone especial énfasis en la articulacidn de fuerzas orientadas
en actitud dinémica, jugando aquellos principios como parte de
un organisme 'vivo' en funcidn de un contenido y no como una sim
ple asociacién de relaciones formales" (50)

SIMETRIA.

"“E1 término simetria en el sentido corriente tiene dos acepcion -
nes: lo simétrico, que significa bien proporcionado o equili-

(48) Scott. R. Op. Cit. pag. 19.
(49) Crespi y Ferrario. Op‘'. Cit. pag. 32,

(50) Ibid. pag. 4.
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brado y simetria que significa concordancia entre partes gque con
curren & integran un todo. La imagen de la balanza presenta una
vinculacidn natura] con el segundo sentido del término, lo que
se conoce como 'simetria bilateral', o lo que es, formas jguales
a igual distancia a ambos lados de un eje, simetrfa o relacidn e
vidente en los animales superiores y el hombre, Las leyes mate-
miticas que rigen 1a naturaleza son la causa de la simetria en e
Tlas y la realizacidn intuitiva de dicha relacién en la mente =
del artista tiene origen en el arte, tal refiere Platdn con res-
pecto a la simetrfa. La bilateralidad constituye una reflexidn
formal. Otros tipos de relaciones en el mundo de la naturaleza-
orgdnica e inorgdnica, tales como se observan en los cristales,
las espiras de los caracoles, etc., fue ampliando las posibilida
des de relaciones simétricas, aicanzando éstas un nimero conside
rable de variables, las que se organizaron acorde a una relacién
con permanente ley de regularidad® (51)

CLAVE

"1) Plan de valores extrafdos de las escalas convencionales ~ de gri
ses cuyo arreglo, segin el efecto que se desed obtener, toca los
sectores altos, medios ¢ bajos de 1a escala, de donde recibe su
denominacién. Pueden ser mis o menos contrastadas, amplias o re
ducidas, de acuerdo a cmo se seleccionen los valores y ofrecen

ricas posibilidades en cuanto a interés por atraccidén y clima de
apoyo al tema de la obra. Se ordenan a intervalos ritmicos con
un valor predominante y dos subordinados. Las claves mayores to-
man como indices los valores de mdximo contraste en la escala es
decir los opuestos en 1o claro y lo oscuro: 7-9-1, 5-9-1, y 2-9-
1. '

Los valores en primer término son los que denominan la clave Yy
le otorgan su s1gn1f1caC16n Por ejemplio, para la 'clave mayor
«gralta', el valor 7, para la 'intermedia', el 5 para la 'baja'

(51) Ibid. piAgs. 91,92,




el 2. Esto indica también predominio en cantidad, es decir exten
sidn, debiendo entenderse esta relacidn en las claves alta y me-
dia unida al valor de menor contraste, 7 y 9, 5y 9, y en 1a ba-
ja 2 y 1. En las claves menores los valores 8-5 y 2 encabezan
las claves dindoles su significacidn en extensi6n., En cuanto a
las relaciones se establecen en 1os términos de menor diferencia
entre los valores de la escala. Por ejemplo 'menor alta': 8-9-5,
donde 8 y 9 dan la pauta, es decir son 1os valores prdximos de
mayor expansién Tuminosa en la escala, compensados por el 5 en -
menor extensién. £Esta clave toma sdlo la mitad -superior de 1la
escala. La clave ‘menor intermedia', posee valores cuyas distan-
cias en la escala se dan con intervalos regulares, 5 en mayor ex
tensidn compesado por &reas de valores 7 y 3. Toma, cOomo &S no-
torio, como indice el valor 5 que la denomina, eligiendo un va -
lor de la mitad superior y otro de Ta inferior.

La clave "menor baja", nominada por el valor 2 de la escala, se
asocia con el valor 1 en dreas de limitada expansidén luminosa y
obtiene su acento contrastante con manchas de valor 5., Se redu-
ce a actuar sobre 1a mitad inferior de la escala.

En cuanto a la clave menor intermedia tiene dos variantes que se
sustentan en Jos valores altos y bajos de 1a escala aunque con
predominio de los valores medios. Ellas son 1a menor intermedia
alta (5-8/9) y menor intermedia baja (5-1/2), es decir dreas de
valores medios con acentos de valores extremos de 1a escala.

2) En general, cualquier arreglo sistemdtico de las tres dimen -
siones 0 atributos del color, a saber: valor,matiz y saturacién.
Scott expone ‘'claves de intensidad' partiendc de una escala con-
céntrica de 4 pasos, basada en el circulo de color de Ostwald cu
yo anillo mdximo 'representa la intensidad total y el punto o cir
culo central el gris neutro' También denomina'claves de matiz'
(reconociendo un orden intrinseco en la posicidn de los matices
en el circulo cromdtico) a los distintos esquemas de utilizacidn
del color o 'paletas', designando asi a Tos arreglos de andlogos
complementarios. Color andlogo, triadas, etcétera". (52)

La 1inea es simplemente, contorno. La forma y, por tanto, la -
realidad pictérica y el espacio o tercera dimension, tienen su -
fundamento en el tono. Si la intervencidn del color y tan sélo
con el empleo del blanco y del negro -como vemos en el grabado
monocromo o en la fotograffa- podemos dar una impresifn sdlida y
espacial de la forma real.

Todo efecto pictdrico es una ilusién de realidad que tiene como
fundamento la luz. Solamente por la luz es visible la forma; -
sin la luz, la forma no existe.

Una luz muy brillante produce una zona clara bien definida, un
medio tono y 1a sombra. La luz difusa suaviza estas transicio -
nes; el pasoc de la zona iluminada a la sombra es menos brusco -
por la intervencidn del tono intermedio.

La posicidn del origen de la l1uz y su direccidén afectan a todo

(52) Bontcé J. Técnica y Secretos de la Pintura. Séptima Edicidon, Reforma-
da. Editorial L.E.D.A. Ediciones de Arte Barcelona, Espafia.
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e} aspecto de 1a forma y son Tos que determinan sus diferentes
planos.

Cuando 1a luz se proyecta directamente sobre un objeto, el &rea
de mdxima claridad es la de los planos que estdn casi en dngulo
recto con la luz; las dreas de medios tonos son las situadas o
blicuamente a ta direccidn de la Tuz, y el &rea de sombra propia
la de l1os planos opuestos a la direccifn de la Tuz. La sombra
proyectada es la formada sobre una superficie por la interposi -
cién de un cuerpo opaco entre aquélla y el rayo de luz; la som -
bra proyectada es muy definida bajo una luz intensa y poco per -

~ceptible bajo la difusa. La luz reflejada o indirecta es la que
recibe un cuerpo de otro iluminado directamente; una luz refleja
da no puede ser tan clara como la que ilumine directamente al -
cuerpo que recibe la Tuz, y es por ello que las dreas en sombra
que estén iluminadas por reflexidn nunca pondrdn ser tan claras
como las dreas que reciben Ta luz directa. En la sombra no puede
haber un blanco, como tampoco un negro en la luz. La parte més
oscura de la sombra aparece cerca de la luz, entre e] medio to-
no o la penumbra y el drea de la luz reflejada en la sombra,.

Las formas deben estar iluminadas por una sola fuente de Tuz vy
sus valores bien relacionados entre si. Al no ser mantenida es-
ta relacridn pierde la forma sinceridad.

Las formas u objetos tienen un color Tocal que es el de su pro -
pia coloracién natural. E1 color local se conserva en la luz di
fusa, pero al ser influido por una luz fuerte cambia y adquiere
matizaciones mds claras u oscuras, segin aquélla le afecte. Es-
tas diferencias de color son también valores de tono. La distan
¢ia influye también en el color local y determina una degradacidn
valorada segiln la posicifn o distancia del objeto. La escala de
los tonos comprende nueve valores tonales, entre las notas extre
mas del blanco y el negro. Estos nueve valores tienen correspon
dencia con el valor tonal de 10s colores:

NUMERQ TONOS COLORES

1 Blanco Amarillo 1imén pé&lido.

2 Luz fuerte Cadmio extra palido

3 Claro alto Cadmio medio. Amarillo -naranja.

4 Claro bajo. Naranja. Naranja-rojo. Ocre ama
rillo.

5 Medio Carmin Cadmio rojo.

6 Medio oscuro Violeta cobalto. Pirpura alizari
na.

7 Oscuro. Azul ceridleo. Viridian.

8 Oscuro bajo. Verde oscuro. Azul ultramar.

9 Negro Azul de Prusia. (53)

3

(53) Bontcé J. Técnica y secretos de la pintura, séptima edicidn.
Reformada, Barcelona Editorial L.E.DA. las Ediciones de ar-
te Barcelona, Espana.
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En muchos cuadros es bien apreciab]e 2l sacrificio de los oscu-
ros para que los valores mds altos tengan un buen destaque y es
tén lo mds cerca posible de la naturaleza.

Al intervenir la luz y, por tanto la sombra, toda forma pierde
su valor propio o local. Una cartulina blanca, expuesta a la -
luz del dia, presenta el valor local en toda su extensién, §i
con ella construimos un sdlido rectangular, como la forma de u-
na caja corriente, ya tenemos tres valores diferentes: el de 1la
cara iluminada directamente, el de Ta cara en sombra y el de -
las partes que mds se alejan de nuestra visidn. Cada una de es
tas caras o partes tiene-un tono local blanco, pero todas ellas
son ahora de un valor diferente.

Para estimar el valor correcto de la sombra, apréciese la forma
en su conjunto. Si se mira insistentemente a la sombra tratan-
do de definir bien su valor, el iris del o6rgano visual se dila-
ta y la sombra aparece mds oscura de 1o que es en realidad y en
comparacidén y relacidn con los demds valores del conjunto,

Cuando el asunto se ve reflejado en una superficie o a través -
de un cristal ahumado, todos los colores derivan a una clave -
mis baja y serdn mds fdciles de apreciar en su valoracidn tonal,

"E1 valor de la sombra estd en relacidén con el de la intensidad
de 1la Tuz. En un objeto iluminado por la plena luz del sol, la
sombra estard tres tonos mds baja que la Tuz, o sea que si a la
cara iluminada por la luz le corresponde el valor 2, a la sombra
debe corresponder el valor 5. Cuando la Tuz es difusa esta re-
lacién serd de un tono; si la luz es la de un potente foco arti
ficial, la relacidn serd de cuatro tonos, correspondiendo, por
eJemplo, el valor 1 a T1a luz y el 5 a la sombra. Cuanto mds in
tensa sea la luz, tanto mis oscura serd la sombra; el grado de
diferencia que exista entre una y otra habrd de afectar por igual
@ todos los valores del cuadro. Esta relacidn deberd ser mante
nida para evitar un efecto de inconsistencia y frialdad en el -
conjunto". (54)

Cualquiera que sea la luz, la relacidn de los valores serd siem
pre 1a misma. La luz, el medio tono y Ta sombra no se alteran
en relacidn, sea cual sea la diferencia de jluminacidn., La dis
tancia entre estos valores fundamentales y los subsidiarios es
la misma a plena luz, a media luz o en la oscuridad; l1a intensi
dad de Jos tonos podrd ser variada o reducida, pero nunca la re
lacidn entre ellos.

A la naturaleza podremos aproximarnos mds por los valores que
por 1os colores., Si los valores han sido ajustados, el cuadro
serd convincente; cuando estdn desajustados y por muy bueno que
sea el cuadro en dibujo y color, la forma estard falseada por -
falta de relacidn natural entre sus valores. E1 buen color en
una obra no reside en Ta intensidad o armonia de los pigmentos,
sino en la verdad del tono.

(54) Ibid. pag. 10.
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. PERSPECTIVA

"Arte que ensefa el modo de representar sobre una superf1c1e los
objetos en la forma y d1Sp051c1on en que aparecen a la visidn.
Organizacidn del espacio de una superficie, por medio de la cual
convergen todas las paralelas de un objeto, que son perpendicula
res a la 1inea de horizonte visual, a un punto determinado de -
tal linea; puntos y 1inea que se encuentran ubicados siempre a -
1a altura del ojo del observador y acorde a la posicion que él
tiene con respecto a su medio. Las formas pierden tamafioc y se

| achican los intervalos entre ellas a medida que se alejan del ob
servador. Al respecto Helmholtz dice: 'Un mismo objeto visto a
diferentes distancias se representard en la retina por imdgenes
Y de distintas dimensiones y comprenderd dngulos visuales, diferen
‘ tes. Cuando mds lejos estd menos aparente serd su dimension.
Del mismo modo que los astrdnomos pueden computar las variaciones
de las distancias al Sol y a la Luna merced a Tos cambios en el
tamafio aparente de estos, asf, conociendo las dimensiones de un

: objeto, un ser humano por ejemplo, podemos estimar la distancia

l que nos separa, mediante el d&ngulo visual subentendido, o lo que
es lo mismo, por el tamafio de la imagen sobre la retina'

E1l ejemplo mds clarificador, seria el simple de un espectador,
colocado entre dos vias de ferrocarril observando hacia 1o lejos,
que le permitirfa captar la convergencia de las paralelas, la pér
dida de tamaiio y acortamiento de 1a distancia entre los durmien-
tes. La estructura de un objeto en perspectiva establece las di
recciones principales del marco espacial y el lugar desde donde”
el espectador observa, Debe advertirse, que los trazados en pers
pectiva como un cubo, por ejemplo, se perciben como imdgenes de
cuerpos ortogonales que se hallan sobre un suelo nivelado, en to
do caso el cuerpo se distorsiona y aparece orientado oblicuamente.
e E1 ojo percibe la proyeccidn del cuerpo y permite que establezca
Y a su alrededor, el medio que se adeclie a su propio marco. En la
perspectiva para que 1os cuerpos se muestren como son, hay que di
bujarlos como no son. La profundidad que genera la ap11cac1on

de la perspectiva es fuertemente sentida y mds aln si no es simé
trica; el disefio del interior de una habitacidn cuya pared de fon
de se hallara ubicada simétricamente con respecto al rectangulo
de encierro, seria menos profunda que el mismo disefio pero con

la pared del fondo asimétrica, es decir con el espectador no co-
locado centralmente,sino lateralmente.

Desde el Renacimiento, en Occidente y durante largo tiempo, el
espacio dependid de 1a estructura de la perspectiva, ya sea con
uno o dos puntos de fuga, o 1o que es tomando el objeto frontal

. o angularmente. Pero cabe repetir que la realidad dptica de la
- perspectiva es tan arbitraria como cualquier otro indice espa -
cial, ya que ella responde a una visidén monocular y la visidn nor
mal es binocular o estereosc0p1ca Ademds los objetos sufren mu]
t1p1es deformaciones si el punto principal o de fuga no es exac-
to y si éstos no  se encuentrar1 bien ubicados . con respecto a la 17-
nea de horizonte.

Por 1o demds el espacio de la perspectiva 1fnea o italiana, como
bien 1o sefiala G. Kepes, presenta sdlo una parte y detenida de
la riqueza de la naturaleza circundante, 'eliminando el elemento
tiempo siempre presente en la experiencia del espacio’

N
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PROFUNDIDAD

Se indica asf a la sugerencia de espacio creada por distintos me
dios de relacidén formal o tonal, sobre la superficie del cuadro-
plano. La ley de simplicidad y el fendmeno de relacidn figura-
fondo son factores primordiales para provocar esta sugerencia,

ya que en funcidn de Ta primera ley, la resultante en profundi-
dad de figuras de tamafio y colores distintos es mds simple de -
ser percibidas en profundidad que como ubicadas en el mismo ni.-
vel. Tanto como es mds simple en la relacién figura-fondo ver

el fondo ininterrumpido. Puede encararse la solucién sobre el
plano de maneras diversas: lo) Tratar de mantener el plano con -
minimo grado de profundidad, haciendo uso de relaciones espacia-
les que no entran en conflicto con la superficie; 20) Hacer uso
de la perspectiva para’lograr una mayor ilusién de profundidad;
30.) puede hacerse uso de las dos posibilidades, conservando cua
lidades del espacio profundo, tratando de suavizarlas para que
no penetren demasiado el espacio, reforzando a 1a vez los fndi -
ces de espacio que puedan ofrecer menos contradiccién con el pla
nismo."”(55) B

ILUSION OPTICA

"Es un fendmeno segln el cual el ojo normal al observar figuras

u objetos, da Tugar a errores curioscs en la apreciacidn de los
mismos, estos errores se denominan ilusiones dpticas. Desde el
punto de vista de la psicologia €sta es la- ley de las
mal 1lamadas ilusiones dpticas, ya que dada la condici6n de relati
vo que tienen los elementos pldsticos, por la relacidn existente
entre ellos y el campo que les circunda, la interaccidn entre los
mismos es tan grande, que al cambiar los factores variables, resul
ta increible la modificacidn que sufre el factor invariable".(56)

" Desde hace aproximadamente veinte afios se extiende tanto en Eu
ropa como en América lTa bdsqueda sistematica del moy1@1gnto y
de la transformacidn en la obra pldstica. EJ arte cinético es,

en consecuencia, un nuevo arte. A su aparicién reciente, y so -
bre todo a su diversidad, debemos atribuirles la gran'd1spar1qaq
de criterios y opiniones sobre lo que merece ser cqn51derado ci
nético'. Nos padece evidente entonces que un estudio en profundl
dad tiene que contemplar necesariamente el problema de definir

el arte cinético’ (57

"Un conjunto de obras denominadas 'cinéticas' por'1os artis@as,
historiadores de arte y criticos constituyd el primer material
destinado al andlisis y a la reflexidn,

Hacia el afio 1955 la palabra 'cinético' se incorpora definitiva-
mente al 1éxico artfstico. En ese mismo afio la galeria Denise

Rend, refne en una importante exposicién a los creadores de obras
transformables o en movimiento., En un interesante articulo pu -

(55) Crespi y Ferrario. Op. Cit. pags. "1y 72

(56) Ibid. pdg. 41.
(57)De Bertola Elena. El arte cinético. Argentina, Editorial Edicio

nes Nueva visidén, S.A.I.C. Buenos Aires Argentina, 1973. pig.
11,
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publicado en 1968, el critico Guy Habasque afirma que la exposi-
cidn organizada por Roger Bordier en la galerfa Denise René en-:
1955 'puede ser considerada, al menos por comodidad, la primera
manifestacifén de conjunto y, por decirlo asf, el primer manifies=
to de facto' de la tendencia cinética. (Véase ‘Actualité du Ciné=-
tisme', La Galerie des Arts, julio-agosto de 1968, pp. 18-19).

Se trata de Agam, Bury, Calder, Buchamp, Jacobsen, Soto, Tingue-
ly y Vasarely., Todos estos artistas, con excepcidn de Duchamp y
Jacobsen, desarrollaron una problemdtica pldstica cuya resolucidn
tuvo por centro la presentacién del movimiento y.de la transfor-
macidén. Los consideramos 'artistas cinéticos', por cuanto el -
conjunto de su produccién puede definirse -al nivel de las reali
zaciones- por la introduccidn de estos medios. En lo que respec
ta a Duchamp y Jacobsen, resulta mds justo decir que -sin ser c7
néticos- han utilizado en forma circunstancial 'medios cinéticos’.
En el 'Manifiesto amarillo', publicado en esa ocasifn,leemos re-
petidas veces las palabras 'cinético" y'pldstica cinética'. 'Mo-
vimiento-tiempo o las cuatro dimensiones de la pldstica cinética
es el titulo de un articulo del historiador Hulten; este artfcu-
1o incluye una cronologia de los mds importantes acontecimientos
cinéticos, que el autor denomina 'Pequefio momento de las artes
cinéticas" Vasarely, en las 'Notas para un manifiesto', se refie-
re igualmente a la 'pldstica cinética'.

Sin embargo, no es ésta 1a primera oportunidad en la que encontra
mos el adjetivo 'cinético”’ (o 'cinética') aplicado al arte., Gabo
y Pevsner hablan ya en 1920 -en su 'Manifiesto Realista'- de 'rit
mos cinéticos’, y el primero de ellos realiza en el mismo afio una
escultura compuesta por una b.rra de acero puesta en movimiento
por un motor. '

Afios mds tarde, Moholy Nagy utiliza asimismo la palabra 'cinético'.
El artista checo Pésanek la emplea para designar su investiga -
cidn pldstica, y escribe un 1ibro titulado 'Kinetismus'.

‘La palabra 'cinético' fue utilizada también desde temprana fecha
por l1os artistas pertenecientes al grupo Madi, creado en Buenos
Aires en 1946. En la revista Madf No. 2 de 1948, Kosice -uno de
los fundadores y principal animador del grupo- habla de la 'geome
trfa cinética' y, mds concretamente, de 'arquitectura, escultura
y pintura cinéticas'. En el mismo afio expone una escultura arti-
culable que solicitaba l1a participacidon del espectador.

comprobamos, a través de sus distintas utilizaciones, que la pala
bra ‘cinético' engloba una gran diversidad de obras. El1 mismo =
término empleado por artistas (como Vasarely, Malina, Agam o Ko-
sice), por criticos o por historiadores, se aplica a conjuntos -
perfectamente diferenciados.

Sin embargo, si bien el inventario de obras cinéticas revela una
mulitiplicidad de soluciones, permite al mismo tiempo desentrafiar
una unidad, puesto que los términos 'arte cinético' describen -
-més acd de toda diversidad- caracter{sticas especificas y dife-
renciales presentes en todas las obras. Encontramos la ‘'unidad',
el 'cardcter especifico' del arte cinético, en la presentacién -
del movimiento (real y 6ptico) y en la puesta en evidencia de la
transformabilidad de 1a obra. De esta manera podemos deducir,
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aunque en forma provisoria, una clasificacidn tripartita de las
obras cinéticas:

Obras bi o tridimensionales en movimiento real (proyecciones, mi
quinas méviles). E1 movimiento luminoso estd incluido en la ca-
tegorfa 'movimiento real ;

'‘Obras bi o tridimensionales 'Estdticas con efectos dpticos; o -
bras bi o tridimensionales transformables, obras que solicitan
el desplazamiento del espectador y/o la manipulacién. En este Gl
timo caso el espectador es invitado a cambiar 1a ubicacién de -
los elementos.,

gexisten, en consecuencia, tres tipos posibles de movimiento:

Movimiénto real.
Movimiento Gptico.
Movimiento ffsico del espectador.

1] .

3 desplazamiento fisico del espectador, asf como la manipulacidn
actualizan la tranformabiTidad de 1a obra. Por ello la palabra
“cinético' no se aplica solamente a las obras en moviniento, sino
también a las obras transformables, Es necesario sefialar que Tla
transformacidn implica, en cierta medida, movimiento. Es ‘.este
caso se trata, o bien del movimiento del espectador que se despla
za con el objeto de descubrir aspectos cambiantes en la obra, o
bien del movimiento implicito en la manipulacibén (accién manual
que cambia la posicidn de los elementos en 1a superficie pldstica)
o, finalmente, del movimiento de 10s elementos exteriores {por e-
jemplo, la luz) que permite percibir las distintas facetas de la
obra." (58)

ta palabra ‘'cinético’' estd ligada etimolfgicamente al concepto de
movimiento. Cinético (del griego Kinematikos) significa: que tie
ne el movimiento como principio. Se trata de un adjetivo que no
implica determinacifn precisa sobre el objeto al cual se aplica.
Puede atribuirse, en efecto, tanto a 1os seres en devenir -por e
jemplo, el hombre- comec a los mfs diversos objetos materiales, Tn
cluidas las obras cinéticas. En la percepcién, en el contacto di-
recto con la obra, donde encontramos las primeras diferencias en-
tre las obras ‘'cinéticas' y las obras estdticas® (59) ' )

(58) Ibid. pégs. 15,16.

(59) 1bid. pags. 17,18.




—— ] En oonclusifn diremos que la conceptualizacién de uno de los medios que determina
la unidad visual. La organizaci6n se refiere al buen orden de los elementos plas
ticos, que por su estructura dan como resultado un todo. La organlzacibn se ob -
tiene mediante la interaccién de fuerzas, que actuando en sus respectivos carpos,
a su vez la cordicionan surge los factores de atraccidn y conciencia de €1 como -
se hace sentir intensamente al cerebro y sistema nervioso se convierte en una par
te subjetiva de nuestro campo visual y nos hace responder al campo objetive y los
sentimos como diferentes valores de atraccién y distintos grados de intereses, el
valor de atraccién es el influjo directo causado por una fuerte energfa ya se tra
te de una &rea de energfa ffsica intrinsicamente alta o de un lugar en el que e -
xiste un marcado contraste entre las cualidades existentes. Ia organizacién de -
los elementos, base espacial del agrupa-iento la atraccién nos lleva no s6lo a mi
rar en primer término sino tanbién la manera en que organiza una composici6n la -
semejanza. '

g Semejanza. Factor de agrupamiento con respecto a la proximidad. De-acuerdo con-
€l, los elementos distantes tienden a agruparse cuando son iquales o semejantes,
sea por factores tonales o formales.

Canposici6n. Organizaci6n estructural voluntaria de unidades visuales en un cam
po dado, de acuerdo a leyes perceptuales, con vistas a un resultado integrado vy
arménico. MAPA ESTRUCTURAL. Estos dictan las leyes del campo campositivo, a la-
que se cifien formas, lfneas, colores y espacios, en una relacifn dinfmica que los
transforma en fuerzas perceptuales. En las artes visuales el concepto camposicitn
se aplica al campo del disefio, la escultura, la arquitectura, el cine y el teatro:
es revalorizado por las exigencias intrfnsecas a cada arte. Camw es un havbre o
un arbol las relaciones que determinan la unidad son tanto estructurales cam -
visuales nuestro interés total se dirige al aspecto visual pero es ya evidente -
que la camposicién significa también organizacifn estructural y que &sta constituye
-y el fundamento de las relaciones visuales.

Armonfa, principio estético Intimamente relacionado con la unidad de la cbra en las
artes en especial en lo relativo a sus valores formales. Incluye a su vez los prin
cipios de simetrfa, equilibrio y, proporcién. La justa relacifn de estos princi -
pios, presente en el arreglo de los valores formales, procuran un "especial de &li-
te", Este agrado, no obstante, tiene que significar algo mis que una pura sensa -
cifn de placer; debe basarse scbre una l6gica distribucién de las partes.

N




*L:

| simetrfa, el témino simetrfa en el sentido corriente tiene dos acepciones: lo simg

trico, que significa bien proporcionado o equilibrado y simetrfa que significa con =
cordancia entre partes que concurren o integran un todo. ILa imagen de la balanza -
presenta wna vinculacidn natural con el sequndo sentido del término, lo que se cono-
.ce como "simetria bilateral"”, o lo que es, formas iquales a igual distancia a ambos

lados de un eje, simetrfa o relacifén evidente en los animales superiores y el ham =
bre.’ las leyes matemiticas que rigen la naturaleza son la causa de la simetrfa en -
ell4s y la realizacién intuitiva de dicha relacién en la mente del artista tiene ori
gen en el arte. Otros tipos de relaciones en el mundo de la naturaleza orgdnica e
inorgénica, tales como las que se observan en los crlstales las espiras de los ca-
racoles etc.

Clave. Plan de valores extraidos de las escalas convencionales de grises cuyo arre-
glo, seglin el efecto que se desea obtener, toca los sectores altos, medios o bajos -
de la escala de donde recibe su dencminacién.

Todo efecto pictfrico es una ilusifn de realidad que tiene como fundamento la luz.
Solamente por la luz es visible la forma; sin la luz, la forma no existe. Una luz
mry brillante produce una zona clara bien definida, un medio tono y*la savbra. Ia-
luz difusa suaviza estas transiciones; el paso de la zona iluminada a la scxrbm es
menos brusco por la intervencifén del tono intermedio. g

En muchos cuadros es bien apreciable el sacrificio de los oscuros para que los va-
lores mis altos tengan un buen destaque y estfn lo mis cerca posible de la naturale
za. Cuando la luz se proyecta directamente sobre un cbjeto, el drea de méxima cla
ridad es la de los planocs que estfn casi en &ngulo recto con la luz; las &reas
de medios tonos son las situadas oblicuamente a la direccifn de la luz, y el &rea de
sarbra propia la de los planos opuestos a la direccién de la luz. La sombra pro -
yectada es la formada scbre wna superficie por la interposicifin de un cuerpo opaco
entre aquellas y el rayo de luz; la sambra proyectada es muy definida bajo una luz
intensa y poca perceptible bajo la difusa. La luz reflejada o indirecta es la que
recibe un cuerpo de otro iluminado directamente; una luz reflejada no puede ser tan
clara como la que ilumine directamente al cuerpo que recibe la luz, y es por ello -
que las 8reas en sambra que estén iluminadas por reflexifn nunca podrén ser tan cla
ras camw las freas que reciben la luz directa. En la sawbra no puede haber un blan
co, como tampoco un negro en la luz. La parte mds oscura de la scmbra aparece cer-
ca de la luz. Entre el medic todo © la penumbra y el &rea de la luz reflejada en
la sambra. Ia escala de los tonos cawprende nueve valores tonales, entre las notas.
extremas del blanco y el negro. Estos nueve valores tienen correspondencia con el
valor tonal de los colores: ' : ' '

El n@mero 1 con el tono blanco y con un color an*a.rillo lim6n p&lido.

E1 rifimero 2 con un tono luz fuerte un color cadmic extra pdlido.

El nfimero 3 con un tono claro alto un-color cadmio medio. Amarillo naranja.

E]l nfimero 4 con un tono claro bajo, con un color naranja. Naranja-rojo. Ocre-ama-
_ rilloe.

El nfimero 5 con un tono medio y con un color carm{n cadmio rojo.

El nﬁmero 6 con un tono medio oscuro y con color vicleta cobalto. Plrpura allzarl—

: na.

El pﬁnero 7 con un tono oscuro y con un color azul cerflero. Viridian.

El g&'rero 8 con un tono oscuro bajo y con un color verde oscuro. Azul ultramar.

El nfimero 9 con un tono negro y con un color azul de Prusia.

Cuando el asunto se ve reflejado en una superficie o a través de un cristal ahuma-

do, todos los colores derivan a una clave més baja y serén mds faciles de apreciar-

en su valorizacién tonal. A la naturaleza podremos aproximarnos mds por los valores

que por los colores. Si los valores han sido ajustados, el cuadro serd convincente;

cuardo estdn desajustados y por muy bueno que sea el cuadro en dibujo y oolor, la -

forma estard falseada por falta de relacifn natural entre sus valores. El buen co -
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lor en una obra no reside en la intensidad o armonfa de los plgmentos, sino en la
verdad del tono.

Perspectiva., Arte que ensefia el modo de representar sobre una superficie los obje
tos en la forma y disposicién en que aparecen a la visifén. Pero cabe repetir que~
la realidad éptica de la perspectiva es tan arbitraria camwo cualquier otro Indice-
espacial, va que ella responde a una visifn monocular y la visifn normal es binocu
lar o estereosofpica. Ademés los cbjetos sufren mfltiples deformaciones si el pun
to principal o de fuga no es exacto y si &stos no se encuentran bien ubicados con-
respecto a la 1fnea de horizonte. Por lo demds el espacio de la perspectiva linea
‘0 italiana, presenta una parte y detenida de la riqueza de la naturaleza circundan
te, “eliminando €1 elemento tiempo Siempre presenta en la experiencia del espacic”.

Ilusién Optica. Es un fenfimeno segfin el cual el ojo normal al observar figuras u’
objetos, da lugar a errores curiosos en la apreciacién de los mismos, estos errores
se denominan ilusiones Gpticas. Coamprobamos, a través de sus distintas utilizacio-
nes, que la palabra "cinético™ engloba una gran diversidad de obras. EL mismo tér-
mino empleado por artistas (como Vasarely, Malina, Agam o Kosice), por crificos o -
por historiadores, se aplica a conjuntos perfectamente diferenciados aunque en for-
ma provisoria, una clasificacién tripartita de las obras cinéticas: Cbras bi.o tri
dimensicnales, en movimiento real (proyecciones, méquinas mSviles), El movimiento -
luminoso esti incluido en la categorfa movimiento real. Obras bi o tridimensiona-
les, Estiticas con efectos Gpticos; y cbras bi o tridimensicnales transformables, -
cbras cque solicitan el desplazamiento del espectador y/o la manipulacifn. En este
Gltimo caso el espectador es invitado a cambiar la ubicacién de los elementos. -
Existen, en consecuencia, tres tipos posibles de movimiento: Nbvmento real, movi
miento Gptico y Movimiento fisico del espectador .

tridimensional efecto de volumen y espacio resultante de la proyecci6n de objetos,
los'tuales a pesar de sufrir una distorcién permiten siempre a comparacifn entre
1o que es y lo que deberfa ser, es decir, la distorsién serd percibida camwo la for
ma desviada de otra cosa, la que serd reconocible a pesar de la distorcién. Esto
que ocurre en el campo de las figuras bidimensionales, responde de igual manera'en -
el campo de los cbjetos con tercera dimensién. En todos los casos la resultante -
responde, por el principio de simplicidad, a acercarse con el menor nfmero de inter
ferencia al objeto que es origen de la proyeccifn percibida. Corpulencia, bulto o
masa de una cosa que al ocupar un lugar en el espacio se hace manifiesta por sus -
tres;dimensiones, ancho, alto y profundidad.y Los diversos factores tales como con-
vergencia, la acanodac:.én etc., son medios para camprobar el volumen o el espacio -
que existe en o entre los objetos, pero ademis de ello debe tenerse en cuenta el -
sentido del tacto y los datos que por su medio se obtienen para una cabal interpre-
tacién del volumen, las experiencias quinestfsicas contribuyen a corregir los erro-
res o distorsiones captados por el ojo humano.

Espacios Tridimensionales. Espacio propio de la experiencia cotidiana, en el cual
ancho, alto y profundidad son las dimensiones determinantes. -
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. "Sensacién originada en la accién de las radiaciones cromaticas de los cuerpds o
| sustancias reflejantes sobre los receptores fisiologicos y los centros cereb}'ales de
la visiébn. Puede haber otros variados estimulos tales como drogas, presién o elec-

l
| tricided.
1

: Existen varias teorias cientificas que explican el fendmeno color, desde un enfoque
fisico 0 quimico. La de Young-Helmholtz por ejemplo, es una teoria fisico-fisiologi-
cd. Se basa en la supuesta correspondencia entre las células receptoras de la re-
tina y las radiaciones cromaticas rojo, verde .y violeta cuyo conjunto daria el blan-
co. De estas sensaciones fundamentales por mezcla o interferencia se derivarian los
deméas colores,

Las células retinianas, estarfas provistas de 3 sustancias fotoquimicas, correspon-
diendo a estas células tres especies de células perceptivas en los centros cerebra-
les superiores.

Hering en cambio sostiene la existencia de 3 sustancias retinianas fotoquimicas, so-
metidas a los procesos de asimilacidn (anabolismo) y desasimilacién (catabolismo) que
se producirian segiin la naturaleza de las radiaciones captadas por el ojo. La desa-
similacidon o segregacion motiva blanco, rojo y amarillo; la asimilacién (o consumo)
negro, verde y azul. '

Segiin la teoria ondulatoria de la luz, percibimos las distancias longitudinales de on-
da como diferencias de colores, longitud de onda.

Croma, Cromo: Grado de intensidad, concentracién, saturacién o pureza de un co-
lor. Sinbnimo de color o luz coloreada. También se dice 'cromo' al arte de litogra-
fiar con varios colores (cromolitografia) y a la estampa producto de este arte". (60)

El color puede ser analizado desde el punto de vista del fisico, del artista y del psi-
cdlogo. Comenzaremos por estudiar scmeramente algunos de los hechos esenciales -
acerca del comportamiento de la luz y del color -una infima parte dentro de la fasci-
nante informacién lograda al respecto por los cientificos- y algunos principios de la
teoria del color, con el fin de que nos sirvan de base para su aplicacién,

+
"Los principios cientificos referentes a la luz directa y reflejada, de diferentes colo-
res -distintas longitudes de onda- pertenecen mis al campo de los fisicos que al de
los artistas; pero esto no ha impedid¢ que los artistas tratasen de desarrollar teorfas
'clentificas’ sobre la armonfa de los colores, ni que los cientificos intentasen aplicar

(60) Crespi y Ferrario, Op. Cit. Pag. 10.




{monia y Contraste de los Colores, donde describia las armonias de colores similares -

—. u - -

su's teorias a la percepcidén subjetiva del color por parte de los artistas.

El primer intento de formular un sistema de principios basados en la ciencia aplicada
fue el realizado por Michel-Eugéne Chevreul siendo jefe del departamento de tintes -
de tapices Gobelin, en Paris. En 1838 publicé un tratado titulado Principios de Ar-

y las armonias de contrastes, e incluia tablas de efectos inducidos.

En 1867, el critico e historiador de arte Charles Blanc siguié los pasos de Chevreul
con su Grammaire des Arts du Dessin. El americano Ogden Rood, en su Cromatica
Moderna (1879), ordend combinaciones de colores en pares y en trios para descubrir
principios de armonfa. David Sutter, en Les Phenomenes de la Vision (1880), opina-
ba que era posible aprender las leyes de armonia estetlca lo mismo que se aprende
armonia musical.

IDelacroix (1798-1863) y los impresionistas estaban muy influidos por Chevreul, y de-

1(61) Smith Stan y Ten Holt. Manual del Artista Titulo de la obra original The Artist's

‘sarrollaron y ampliaron sus ideas. Por ejemplo, Seurat (1859-1891) aplic6é los princi-
plos de Chevreul en sus cuadros Une Baignade vy La Grande Jatte. Cubria sus lien-
1z0s con puntitos de -color -la técnica puntillista- escogidos y dlspuestos de modo que
‘se fundieran al mirarlos a cierta distancia, creando las armonias propuestas por Chev
reul, " (81)

Pintores post-impresionistas, entre los. que estaban Henri Matisse (1869-1954), André
‘Derain (1880-1954), Maurice de Vlamineck (1876-1958), Raoul Dufy (1877-197%) y Geor
'ges Rouault (1871-1958) rompieron con los viejos maestros. Un critico los describié -
como Les Fauves -las fieras- a causa del feroz desenfreno con el que usaban el color
y a veces la forma. Respondian emocionalmente al color, sin atenerse a las restric--

ciones tedricas que habian influido sobre los artistas anteriores.

Muchos artistas aunque empleaban técnicas basadas en la teoria, manifestaron su des
precio por las teorias en si mismas. Renoir (1841-1919) comenté que la naturaleza -
destruye las teorias, Cézanne (1839-1944) y Matisse opinaban que era dificil hacer -
teorias y més dificil alin mantenerlas.

Piet Mondrian (1872-1944), cofundador en 1917 del estilo arquitecténico llamado De -
Stijl, pretendia crear un arte puramente légico. Suprimié todos los colores secunda-
rios, las curvas y las diagonales, y dibujaba sélo zonas rectangulares coloreadas en
colores primarios o en blanco y negro, dehmltadas por gruesas lneas negras.

El arte de la ilusién optica, u Op Art. como se le llamé en los afios 60, es un estilo
en el que disefios abstractos de bordes muy marcados producen una enganosa ilusion
de movimiento. Si en vez de blanco y negro se usan colores complementarios, coloca
dos uno junto a otro, el efecto se acentla. El Op Art,se ha adaptado con éxito al”
digefio textil. '

‘A”pesar de todas las teorias, principios y anélisis del color, no se ha llegado a un -
concepto exacto y universal, y posiblemente nunca se puede llegar. Cada artista ve
el color de un modo subjetivo, y probablemente diferente a los demés. Las armonias
son el resultado de la experimentacidén v la estética personal." (62)

Manual, Gran Bretafia traducido del inglés Pérez Juan y Algara Enrique.
Editorial Blume Madrid Espafia. - 1982 Pag. 22.

(62) Ibid. pags. 23
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1 Las pinturas.y tintas son sélo el medio para controlar.la verdadera fuente del color

Teoria del Color.

P%i'a que el color exista ha de haber luz. Los colores del espectro no son otra cosa
qué luz blanca -o segiin su nombre técnico: luz acromatica- descompuesta en sus ele
mentos.

El arco iris es un fenémeno que se produce por la descomposicién de la luz. La cien
cia del color, estaban basadas en las teorias del fisico Ostwald. Es indiscutible que
las aportaciones de este cientifico moderno son excepcionales; su clasificacién, orga-
nizacién de colores y reglas armdnicas han servido para transformar muchos de los -
conceptos sobre las leyes crométicas que desde Newton y Chevreul habian sido ex--
puestos. Vamos a exponer unos principios més genéricos que inicien'en los fendéme-
nos del color y que sirvan para adentrarnos en el conocimiento de esta ciencia.

Los objetos poseen color: P'orque ciertas superficies tienen la propiedad de absor-
ber algunos de los elementos de la luz y reflejar los restantes.

que es siempre la luz si se admite que la luz es una vibracién, una flor es roja por
que refleja las ondas correspondientes al rojo y absorbe las restantes

Estas ondas de luz reflejadas poseén distintas amplitudes y longitudes de vibracién -
y cuando llegan al ojo, el cerebro las interpreta como color.

La amplitud de onda se percibe como diferencia de luminosidad y la. longltud como -
diferencia de .tono Ia retina posee una sensibilidad maxima para €l color AMARILLO
y se hace insensible mds alld del rojo y del violeta.

La luz blanca o luz del sol es la fuente del color. . Los colores del espectro son los

del arco iris o los obtenidos cuando pasa y se descompone a través de un prisma de
cristal un rayo de luz solar. Seghn Newton, el espectro esta formado por siete colo
res; Chevreul lo dej6é definido en seis,.Ostwald lo aumenté a ocho y Munsell, el mo-
derno fisico norteamericano, a diez.. La clasificacién clasica adjudica al espectro seis
colores: Rojo, Azul y Amarillo, como primarios, y Naranja, Verde y Violeta, como - |
secundarios, Newton afiade a ésta‘el Indigo; Ostwald .divide el Azul en ultramar y -
turquesa, y el Verde en esmeralda y vegetal, y Munsell clasifica cinco colores pnma
rios: Rojo, Amarillo, Verde, Azul y Violeta, y cinco 1ntermed10s Rojo-amarillo, A-
marillo-verde, Verde-azul, Azul-violeta y Violeta-rojo.

Para nuestros fines no es preciso que ‘nos sometamos a un gran rigor cientifico que
comphcarla grandemente la comprensién y utilizacién del sistema. Nuestra clasifica--
cién se limita a seis colores fundamentales. Tres primarios: Rojo (R), Azul (Z) y

Amarillo (A) y tres secundarios, resultantes de la mezcla de los colores primarios -

més proximos en el circulo: Naranja (N), de rojo y amarillo; Verde (V), de azul y

amarillo, y Violeta (T), de azul y rojo. Esta clasificacién es la adoptada en las ar-

tes graﬁcas Todos los cuadros que vemos reprodu01dos a todo color en libros, re-
vistas, etc., estdn basados en los tres primarios: Rojo, Azul y Amarillo; por la su-
perposicién de estos tres colores, aclarada por el blanco del papel y oscurecida por
ﬁuswn de los malos colores o la intervencién del negro puro es posible reproducir ca
si, todo color o matiz en analog1a con los del cuadro original,

S1 se disponen los colores prlmarlos vy secundarlos en un-circulo, tendremos los seis
colores principales. Mezclando dos colores primarios y secundarios vecinos en el eir-
culo, se obtienen los intermedios: é&stos son el Amarillo-verde(AV), Azul-verde (ZV),
Azul-violeta (ZT), Rojo-violeta (RT), 'Rojo-naranja (RN) y Amarillo-naranja (AN).

La controversia acerca de si el verde es o no uno de los colores fundamentales toda-
via no ha hallado solucién, algurios” cientificos opinan que el verde se percibe como
una combinacién de amarillo y azul en tanto. que otros lo consideran. junto .con el co-
lor rojo, amarillo y azul como una de las cuatro sensaciones fundamentales del color
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'Es la organizacién mds simple del color en lo que se relaciona con fines précticos.

los pigmentos también se llaman colores primarios solo porque constituyen la base --

primaria para toda mezcla ulterior, en decir se llaman primarios porque no pueden -
obtenerse por la mezcla de otros colores. ’

Los pigmentos poseen la propiedad de absorcién y reflexién de las ondas luminosas -
que se interpretan como color, pero al tratar con ellos, puesto que no son realmente
luz sino materia, la mezcla de todos los colores no producen el blanco como ocurre -
con la luz sino un sedimento neutro.

Esquema Bidimensionales

Colores Terciarios _ o

Si se mezclan un color primario con”un secundario correspondiente, es decir que Io
contenga, el resultado serd un color terciario o intermedio y amarillo con naranja.

El color de mayor grado de claridad es el amarillo y es el color de valor mds alto y
opuesto esta el color violeta que tiene el mayor grado de oscuridad. ‘
"Los primarios secundarios e intermedios forman un circulo basico que alin puede ser
aumentado en extensién si son mezclados los colores que son adyacentes. Conside- -
'rando en el centro del circulo el negro y en la periferia el blanco y si partimos del
color purc hacia dentro o hacia fuera, seri obtenida una gama de matices, aclarados
u oscurecidos respectiva y progresivamente.

En el circulo de colores se definen los pigmentos més aproximados a las tintas espec
trales y sus derivados o més prdximos en cualidad cromética. Cada pigmento tiene
el lugar que le corresponde en el circulo; esta localizacidén es, naturalmente, relativa
pues dentro de una misma denominacién no existe igualdad absoluta entre los matices
de los colores que la industria ofrece; cada fabricante distingue, con el mismo nom--
bre que los demés, un producto. distinto.

Los colores del circulo se dividen, por una vertical sobre su centro, en dos familias
0 grupos de cualidades bien diferentes. A la izquierda los calidos, estimulantes, rui
dosos, alegres y activos; a la derecha los frios, tranquilos, quietos, tristes y apaci-
bles. ' Los célidos son salientes y parecen mis cerca de nuestro sentido de percep- -
cion; los frios son entrantes y parecen mas lejanos; este hecho fisico tiene gran im-
portancia en la representacion pictdrica. - Todos los colores de la gama roja estan -
avanzados, mientras que los de la gama azul estdn rechazados. Por esta ley cromati-
ca, en dos &reas iguales, una pintada de rojo y otra de azul, parecerd ésta mas pe-
quefia que aquélla. Los colores calidos aumentan el tamafio aparente de las cosas; -
los frios lo disminuyen. Los calidos tienden a unir 'y fundir; los frios a separar y -
desintegrar. = '

En la luz y la sombra no se contiene solamente una oposicién de claro y oscuro, sino
también de frio y calido. Si las areas iluminadas por la luz 'son frias, las sombras -
habran de ser calidas; si aquéllas son calidas, éstas seran frias." (63)

Los colores mas cercanos en el circulo son anélogos y arménicos.
Colores Analogos

Son los adyacentes en el circulo cromitico que partiendo del anterior a un color pri-
mario llegan hasta el anterior al otro primarioc que no los contenga.

¥

(6‘3) Bontce Op. Cit. Pag. 13
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Dos colores armonizan entre si cuando uno de ellos contiene al otro o ambos se par-
ticipan mutuamente, o cuando son acercados por otro color que establezca entre --
ellos una relacion de familia y los unifique. Un verde y un rojo, colores complemen
tarios, no son arménicos, pero si se afiade al verde algo del rojo o a éste algo del -
verde serdn entonces arménicos, puesto que ahora existe entre ellos algo de comn.
Un rojo bermellén y un amarillo cadmio medio son siempre poco gratos en la sensa--
cién arménica, pero si al rojo y al amarillo se les afiade algo de azul, haciéndose el
rojo algo violaceo y carminoso y el amarillo algo verdoso, cambia la impresién y se
hace més grata por la intervencidon del azul que relaciona a ambos colores y porque,
entonces, estin presentes los tres primarios en la asociacién. Un rojo, un rojo-na-
ranja y un naranja tienen el mismo color comin: rojo. Esta relacién puede ser obte
nida dando, por un medio héimedo, una capa inferior de un color y pintando sobre
ésta, alin fresca; los colores-superpuestos serén influidos por el color del fondo vy
quedara establecida una relacién de comunidad entre todos ellos por la que armoniza
ran mutuamente. El mismo efecto se produce cuando es mezclado un color con todos
los que intervienen en el cuadro; si, por ejemplo, y sean cuales sean los colores, -
todos ellos participan de un rojo, sera obtenida una clave cromética en rojo o la mig
ma impresién que si el cuadro estuviese iluminado por una luz rojiza. Estas relacio-
nes, muy hermosas, de efecto, pueden ser también conseguidas haciendo participar
el color de un Area en otra o pintando el asunto con los colores de uno de los gru-
pos -calido o frio- o unificando arménicamente el conjunto, después de pintgdo, por
una veladura de un color transparente sobre toda la pintura. El color, en la Natu-
raleza, estd relacionado por la luz.

Los colores menos relacionados son los més opuestos en el circulo; éstos son los colo
res de contraste o complementarios. '

Dos luces se denominan complementarias cuando al actuar simultineamente y en pro-
porciones convenientes sobre el "ojo medio" convencional. producen en él la impresién
de luz blance, también as{ se le llama a cada uno de los colores primarios con rela-
cién al color secundario que no lo contiene.

El circulo_cromético, el complemento de un color esta situado en el diadmetro opuesto,
por ejemplo,

Pero asi como se neutralizan al mezclarse los colores complementarios tiene la propie-
dad de RESALTAR en forma notable cuando se colocan uno al lado del otro.

Chevreul fue quien puso de manifiesto la exaltacién reciproca, la exaltacién recipro-
ca de los colores complementarios, ' '

Por ejemplo, es complementario del rojo, el verde; del rojo-naranja, el azul-verde;
del amarillo, el violeta, etc.; cuando un color es mezclado con su complementario se
transforma en pardo o gris y seglin la cantidad de color complementario que le sea -
afladida. Los colores que son complementarios, al ser mezclados entre si, se agrisan
0 neutralizan mutuamente. Los complementarios cuando son aplicados yuxtapuestos y
por pequefas manchas puntilladas, con practicaban Seurat y sus seguidores neoimpre
sionistas, se funden épticamente y producen un bello gris. En los colores opuestos
existen variantes de complementarios divididos o rotos y de complementarios adyacen-
tes. :

Si tomo como partida el amarillo (2) naranaja (3) rojo violeta (2) azul violeta (2) ver
de este agrupa (1) primaria (2) secundarios (2) terciarios,la paleta es variada la "=
mas profunda es donde hay un solo primaric y con dos colores primarios hay mds -
variacién, por un color que tiene como opuestos a dos colores a un lado y otro::de su
complementario; los complementarios rotos del Amarillo son el Rojo-violeta (RT) y el

Azul-violeta (ZT). Los segundos, por el complementario de urn color. ¥y un tercer co-
lor a derecha o izquierda, por ejemplo: los del amarillo son el Violeta (T) y el Azul-
verde (ZV) o el Violeta (T) y el Rojo (R).

Los trios arménicos o ternos se forman por tres colores equidistantes en el circulo; -
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' Las armonias de color més satisfactorias son las basadas en aquellos esquemas en -

|serva para lo transitorio, como flores, pa]aros insectos, fruta y para cuanto tiene -

por ejemplo: amarillo-verde (AV), rojo-naranja (RN) y azul-violeta (ZT) o amarillo -
(A), rojo (R) y azul (Z). En ninglin caso habran de ser empleados los tres prima-
rios puros, puesto que al rio tener entre ellos nada de com(in lucharéan entre si. El
que actlle como dominante puede quedar en su estado puro y ser mezclado con los -
dos restantes en pequefia cantidad para agrisarlos. =~

El pentdgono arménico estd constituido por cinco colores a dos, tres, dos, tres y -
dos intervalos, como, por ejemplo: am~»illo (A), naranja (N), rojo-violeta (RT), -
azul-violeta (ZT) y verde (V), con los que se forma un esquema armdnico bastante
amplio que agrupa a un primario, dos secundarios y dos intermedios. §Si se gira -
aquella figura geométrica y es situado su vértice en un intermedio como el amarillo-
verde (AV), color principal, estara constituido entonces el esquema por aquél y o-
tros dos intermedios (AN y ZV), un primario (R) v un secundaric (T). Cuando se
escoge como color de clave a un secundario, los acompafiantes de éste seran dos pri
marios y dos intermedios, La paleta en que interviene un solo primario es mAs con-
centrada y arménica; la que tiene dos primarios ofrece mayor variacion.

que se combinen colores de las dos familias, cAlidas y frias, equilibradas emotivamen.
te; la excitacidon de los colores célidos se compensa por el descanso y la relgjacién -
de los frios. La vista se fatlga al ser estimulada por un color; por otra parte, tam-
poco acepta una proposicién de igualdad de colores.frios y céalidos, -

En todo cuadro se ha de manifestar el dominio de un color principal; la preponderan
cia de este color se compensa por otros colores que, por transicién proporcionada, -
llevan hasta el complementario opuesto. Por ejemplo, si el color prmmpal es un azul
frio, los subs1d1arlos y transicionales seran azules, violetas y rojos méas neutros y -
progresivamente cdlidos hasta arribar, por gradacmnes relacionadas de valor y tem-
peratura, al naranja.

"La naturaleza nos ofrece la mejor leccidn de variedad y restriccidn; en ella se pro-
duce el gracioso juego de-lo calido y lo frio por una gran variaciéon de matices. La -
mayor parte de los colores naturales que apreciamos no son nurcd puros; aun en los
més bellos y vivos colores de las flores se atenfia la intensidad o agrisa por otro ca- |
lor, no presentando més que en un acento de su area la pura y fuerte impresion de
su color local. Todos los tonos del natural son verdes azules, rojos amarillos'y vio-
letas neutralizados, pero siempre con predominio de grises y pardos. Los tonos agri
sados son adaptados por ella para las cosas permanentes. Los colores intenso los re |

una breve permanencm " (64)

Todo color depende de la influencia del color que le rodea o de los colores que le. -
son yuxtapuestos. Una flor roja varia de matiz segiin la cualidad intensa u oscura,
fria o calida de la luz que la ilumina; la luz célida dar& mayor brillantez a su color;
la fria tendera a neutralizarlo. La luz fuerte eleva la tonalidad y ésta queda reduci-
de con la tenue o apagada, La pincelada de un color sobre un lienzo puede ser in-
tensificada o reducida en potencia yibrillo segiin sean los colores que la rodeen. Los
grises o pardos neutros, el negro; el blanco y los matices mas débiles, anélogos o -
complementarios, tienden a aumentar la potencia del color. El color no puede ser -
considerado en su valor o intensidad propia, sino en relacion con los valores y colo-
res proximos. Un objeto, en cualquier color, cambia de matiz segiin el color del fon-
do sobre que destaque. .

Un cuadro muy recargado de colores vigorosos e intensos no produce nunca un efec-
to muy atractivo; una serie de colores puros y fuertes en un area pequena forman -
un conjunto abigarrado y fastidioso en el que las tintas se anulan entre si, Unos po-
cos’' colores fuertes lucen con la méaxima intensidad cromitica entre unos valores o -

i

(64) [Bid; Pag. 15.
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. flejos y la influencia del amarillo, color complementario del pafio azul, han substitul-
- do al color propio de la bola, La cualidad de superficie, alisada y brillante de la -

|
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-

se enriquecen y brillan; en un dia gris sin sol, se tornan grises; con la niebla, se

matices neutros y tranquilos. El ocre amarillo se hace pélido y débil al lado del : --
amarillo cadmio, verdoso junto al bermellén y més luminoso al ser yuxtapuesto a un
gris o a un azul.

"Toda -forma, ademas de contener su color propio, contiene luces reflejadas y mani--
fiesta la influencia de otro color vecino. Nada es tan dificil en la practica del color
como la definicién del color local; al tratar de copiar un color, mientras mas se mire
éste tanto més dificil serd su definicidon. E! color local no sélo queda eclipsado por
la luz y los reflejos, sino que estd afectado por otro importante factor: el color in-

ducido."(65)

Si se sitQla una bola roja de billar sobre un pafio azul y bajo la luz artifical, éddénde
encontraremos el color local de la bola? Su parte més iluminada es anaranjada, por -
fusion del color local con el amarillo de la luz; la pequefia area de alta luz o brillo -
es amarilla; las partes méas alejadas de la bola tienen un tinte agrisado por los refle-
jos atmosféricos; el drea de la sombra es violdcea, mientras que la plenamente refle-
jada es anaranjada; el color local rojo no lo vemos en parte alguna. La luz, los re-

bola, ha facilitado esta evasion del color local. Cuanto mas &spera o rugosa es la -
textura de la forma, menos luz refleja y més retiene, por tanto, su color propio.

"Todo color tiende a inducir por su complementario al color proximo. Una rosa blan
ca la veremos verdosa bajo una luz roja, violdcea bajo una luz amarilla y anaranjada
bajo una luz azul. Una amapola sobre un fondo de hojas verdes, parecera més roja
si'miramos a las hojas y éstas més verdes cuando miramos a la amapola." (66)

"En todo color es bien perceptible la tendencia al cambio cuando se le sitlia junto a
otro. .81 yuxtaponemos un rojo o un azul, el rojo cambiaré hacia el anaranjado (com-
plementario del azul) y el azul hacia el verde (complementario del rojo). Recuérdese
siempre que todo color es relativo y dependente de la influencia de los que circun--
den, .

Las sombras, especialmente cuando son de pequefia extensién, participan del comple-
mentario -del color de la luz: cuando la luz es amarilla, las sombras son violaceas. - |
Las ramas oscuras de un arbol, entre el follaje verde intenso, son violeta-rojas, Las
sdémbras accidentales de un ramos de flores anaranjadas, son azules.

1

En la pintura no es posible una aplicacién arbitraria de estos principios, pues enton-
ces el conjunto seria inconsistente. No se puede tratar una parte con el color local
y otra con luz reflejada o inducida por todo el cuadro.

"La atmésfera influye sobre la naturaleza del color. Los tonos, en un dia soleado, -

ntutralizan y funden. Considerando esta accién de la luz, los acentos de color puro
solo se manifiestan en las luces y medios tonos. El color, al llegar a la zona de som
bra, se agrisa en relacidn con la intensidad de ésta o cambia por la influencia de -
otro color gque en aquélla se refleja. El color tiene su mayor intensidad en la zona -

donde se funde la luz con la sombra." (67)

En las grandes areas deben ser utilizados los matices més neutralizados o grises; los
colores mas vivos se reservan para los acentos o pequefias apeas. Una parte grande
con entonacién célida se equilibra por otra pequefia, fria. Una gran extensién de -
luz se equilibra por un pequefio acento oscuro. Un Area amplia en un color apagado
se equilibra por una més intensa de tamafio mas reducido.

(65) 1BIG. P3g. 16
(66) iBid.
(67) yBid; Pag. 14.
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 slempre una grata transicién.

—

Pgra que el color tenga ritmo no debe pintarse un color brillante en un solo sitio, -
sinc que aguél ha de ser repetido sutilmente en otro.

El color tiene una positiva fuerza emocional y actha como, factor en las reacciones. -

El amarillo es el sol, la alegria y la luz. El rojo es el calor, el fuego, el vigor y la
v1da El azul, es tranquilidad, reposo y serenidad. El verde, es quietud, frescura
y»esperanza E] plrpura, majestad, dignidad y riqueza. EIl naranja participa de -

las cualidades del rojo y el amarillo, pero con menor potencia en la sensacion de la
que estos tienen. :

Las cualidades sensoriales del color tienen una gran 'potencia expresiva. Cuando el
asunto es quieto y tranquilo héganse intervenir las violetas, verdes y azules; si la
escena se desenvuelve en una playa dorada por el sol, utifcense rojos calidos, ama-
rillos y verdes frescos, pero considerando siempre gque los cuadros no pueden ser -
desarrollados por una sola familia cromética; en ellos es preciso conjugar .y equilibrar
lo calido con lo fric o viceversa, aunque sin exagerar este juego y estableciendo --

"El color transicional es un color intermedio que hace mas leve y armonioso el paso -
de un color a otro. Si dos @reas yuxtapuestas se oponen bruscamente como, por -
ejemplo, una de azul y otra de amarillo, pintese el borde de contacto entre ambas -
con un verde; éste, al actuar como color transicional, sua\nzara la oposicién, unifi--
cando y haciendo mas grato el efecto.

Si una pintura parece poco brillante en su coloracién y determina un efecto desagra-
dable, éste obedece, generalmente; a falta de relacién entre los colores, mis bien -

que a insuficiente intensidad. La correccién no reside en aplicar colores méis inten-
sos. pues entonces la lucha de estos entre si crearia un mayor dafio. Inténtese, en
este caso, agrisar dos de los colores o mézclese uno de ellos con uno o dos de los -
otros y trétese de reducir el conjunto a tres o cuatro colores bésicos que seran los
que tendréan intervencién en todas las mezclas restantes, o de]ense los -colores més -
vivos en las zonas de luz, elimindndolos de las sombras, o véase si los tres prima--

rios intervienen en toda su fuerza y, en este caso, rebéjense dos de ellos con el -
otro. O bien, arréglense los valores, simplificindolos a los tres de luz, medio tono

y oscuro; un color no puede ser justo hasta que el valor sea justo. La intervencidn
de un gris, blanco o negro no s6lo ayuda en la buena valoracién del cuadro, sino -

que establece un mejor contraste; el sacrificio de un color en un sitio dara mas br1—
llantez a otro.

Recuérdese siempre que los mejores cuadros sdlo tienen unos pocos valores simples y
que todos los colores tienen un valor de acuerdo con la intensidad y variaciones de

la luz. Si se adoptan cuatro valores tonales cuidese de que uno act(ie en predomi--
nio. La relacién de las cosas entre si es siempre la misma y ella se mantiene aun en
variaciones de iluminacion. Si se conserva esta relacidon natural de los valores seri

siempre bueno el resultado. " (68)

La luz y el color. El color de un pigmento en polvo es una cualidad que éste posee -
para absorber o reflejar determinadas radiaciones espectrales; si el pigmento se mez-
cla en estado seco con un liquido, aquellas condiciones se alteran, cambiéndose el co
Ior o haciéndose éste méas oscuro.

"- ~..1

E.!;.rayo de luz que se proyecta en adngulo sobre una lémina de vidrio transparente -
pasa a través de ésta en su mayor parte y se refracta (cambio de direccién que ex-
per1menta la luz al pasar de un medio a otro, parcna.lmentp) sobre la cara superﬁmal
y en angulo contrario al de incidencia. Los cuerpos soélidos y los liquidos varian en
la proporcion de luz que reflejan y absorben y determinan un indice de refraccién di
ferente; éste se midé por el cambio de angulo producido por la cualidad que posee la

(68) )Bid. | _ ,

| -
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substancia de reflejar o absorber, en més o en menos, el rayo luminoso. La propor
cién de luz reflejada, al ser unidas dos substancias con diferente indice refractivo,

serd tanto mayor cuanto més distante sea la diferencia de sus respectivos {ndices. -
El agua y el aceite, el vidrio y el diamante, substancias transparentes, oponen un -
obstéaculo variable a la luz y determinan diferencias entre las luces que transmiten y
las que reflejan. Un cristal esmerilado transmite mucho menos luz que otro transpa-
rente; una superficie negra y opaca absorbe toda la luz y no refleja ninguna. Un -
pigmento seco refleja cierta cantidad de luz y en estado hiimedo la absorbe més y -

refleja menos, apareciendo mas intenso en tinta, pero con valor més oscuro.

Cuando se mezcla un pigmento con agua o con un diluyente acuoso de cola o goma,-
aquél se hace relativamente méas oscuro, pero luego, cuando seca, los espacios que

llena el agua, que tiene un elevado indice de refraccién, al ser ocupados por el ai-

re, cuyo indice refractivo es bajo, hacen que el pigmento aparezca més claro al re-

flejar una mayor proporcion de luz. Las pinturas al temple son més brillantes que -
las de dleo porque los aceites tienen un indice de refracecién mucho més alto que los
aglutindntes de cola, goma o huevo.

Un pigmento de color intenso, al ser mezclado con aceite y aplicado en empaste grue
so, aparecera muy oscuro, pero si se le extiende en capa tenue sobre una superfi--
cie blanca volverd a mostrar su color brillante; en la primera aplicacién, gruesa y -
opaca, el rayo luminoso pasa a través de un gran numero de particulas separadas -
que van absorbiendo la luz y reflejindola en mayor proporcién desde los puntos de
coincidencia de las particulas y el medio liquido que las envuelve; en la ot: . aplica-
cidn, delgada, la luz pasa a través de ella, se refleja por el fondo y vuelve a atra-
vesar la delgada pelicula transparente, haciendo que la tinta recobre su brillo.

Un pigmento es méas ¢ menos opaco seglin tenga mayor o menor capacidad para absor
ber la luz y en relacién con el tamafio de sus particulas y el niimero de reflexiones
que se produzcan en la mezcla Intima con el medium. .El orden de los pigmentos que
mas se afectan por la mezcla con el aceite de linaza y en su utilizacién por capas --
gruesas es el siguiente: azules de cobalto, Prusia y ultramar, verde viridian, azul -
celeste, amarillo de cobalto, 6xido de cromo, verde de cobasalto, siena natural, Ma--
dders, alizarina, amarillo de cromo, siena tostada, amarillo de cadmio, ocre, berme--!
lidn, cadmio, escarlata y rojo indio o de Venecia."(69) :
& -
"Los pigmentos son materias c¢olorantes de substancias organizadas que, en forma de
polvos, se mezclan con vehiculos liquidos y sirven para todas las técnicas de la pin-
tura. Se clasifican, seglin su origen, en dos grupos principales: Minerales y Orga-
nicos. Los pigmentos miherales se subdividen en Naturales: tierras, ocre, tierra -
verde, ultramar, etc., y Artificiales: cobalto, aureolina, viridian, cadmios, ete.
Los pigmentos organicos se subdividen, a su vez, en Animales: carmin, sepia, ama-
rillo indio, plrpura, etc.; Vegetales: indigo, gamboge, madders, etc., y Artificiales:
a%pl de Prusia, anilinas, alizarina, etc. Exite alin otra clasificacién, segiin su natu-
raleza mineral, vegetal o carbonosa, proveniente la primera de combinados :minéerales,
la segunda de vegetales y la tercera de la incineracion de materias vegetales y anima
les." (70) ‘ _ g
14

Los pigmentos artificiales se preparan en su mayor parte por dos métodos: uno hiime
do y otro seco. El primero consiste en .la precipitacién de soluciones acuosas y se
utiliza en la fabricacién de albayalde, aureolina, verde esmeralda, amarillos de cro-

mo, etc,; el segundo, en la :ﬂ;)licacién_ del calor, empleandose en la prgduccién de _ -
ocres, tilerras, sienas, rojos de Venecia y bermelldn, cadmios, azules de cobalto, -

Prusia y ultramar, etc. En el tratamiento de algunos colores se hace uso de ambos
métodos. Los pigmentos tratados en seco son més permanentes; el método hiimedo -
criztaliza excesivamente las particulas v dificulta su trituracién.

(69) . Bid.
(70) JBid; P4g. 2>
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|La trituracidn facilita la regulacién de la mezcla del pigmento Vcon los diversos disol--

. |
Nestra exposicién se habra de Limitar a los pigmentos que tienen interés para el ar
te; estudiando sus respectivas propiedades_y cualidades y definiendo bien la natura
leza de cada uno para aclarar, asi, la confusién creada. por el nombre que asig-
na cada fabricante a un mismo productc y que encubre, unas veces, un color dudo-
S0 y otras, un producto falso o mixtificado. Seria interesante que los artistas con-
sigujeran de los fabricantes una designacién genuina y honrada de cada color, con
el detalle especifico de la composicién del contenido en cada tubo. No obstante, aun],
serfa mas efectivo que el pintor se decidiese a moler y preparar por si mismo sus -

colores; de esta manera comprenderia mejor todos los problemas del color y al fami--
liarizarse con su manipulacién conoceria intimamente sus propiedades para estar, asf,
en mejor disposicién de usarlos convenientemente. No queremos significar con ello

que una pintura comercial de calidad, que también las hay, no pueda servir para --
una buena ejecucion. Si no es posible crear una obra excelente con un tipo de co-

lor, lo més probable es que se esté incapacitado con otro; un buen cuadro no es tan
solo el resultado de la naturaleza del material, pero cuando ha sido preparado por el
pintor éste podra obtener el cuerpo conveniente de cada Jolor, cualidad que es rela-
tiva en ‘el producto comercial, y resolver asi todos los problemas que ofrece la natu-
raleza del soporte o de la superficie y la calidad de la pincelada, factores que tienen
una directa dependencia del medio pictérico.

Toda materia colorante ha de poder ser reducida a un estado molecular uniforme. que
facilite su empleo en la paleta del pintor; de esta uniformidad en la constitucién inti-
ma del pigmento depende que la luz actiie de manera igual sobre cada una de las par
ticulas. El color necesita, ademis, de otras cualidades especificas que lo hagan adap!
table a todos los usos pictéricos; éstas pueden ser resumidas en: la maxima intensi--|
dad hacia los colores del espectro constituyentes de la luz; en el mayor grado de re-
sistencia a la accidn de los agentes quiinicos y fisicos que puedan actuar en dafio de
la conservacién de la pintura y en su inalterabilidad al ponerse en contacto con un -
vehiculo constituyente o en las miiltiples mezclas que habré de soportar.

Esta serie de condiciones requeridas en el color establecen la dificultad de encontrar
las reunidas en cada uno de los pigmentos que el pintor utiliza y sit{ian a éste en -
una impotencia de dominio. que le esclaviza; ellas son las que le impidén que sea due
fio de sus propios .medios cuando desconoce las propiedades de cada materia coloran- |
te, sus reacciones en la mezcla con otros colores y vehiculos, en determinadas pre-
paraciones y bajo la accién de diferentes agentes exterrios a la obra,

.
Es preciso reconocen que no son muy extensos los recursos parg impedir o reducir -
el futuro dafio en el cuadro, pero siempre serd posible, por el conocimiento de la na
turaleza de la substancia colorante y sabiendo el comportamiento de ésta bajo todas ~
las condiciones , contrarrestar la demoledora gravitacién del tiempo sobre la pintura.

Los colores, al ser transformados en su estado molecular por la trituracién, o en fu-
sidén con otro, cambian su color primitivo. L as materias colorantes, en su estado na-
tiiftil o producidas artificialmente, exigen una trituracién més o menos larga para ha-
c&t uniforme hasta la mas minima parte. Cuando la materia colorante es de factura -
prismatica y transparente, mientras mas se divide tanto mas reduce el grado de su -
coloracién, porque al aumentar las particulas de la substancia se aumenta el nimero

de caras que reflejan la luz hasta terminar por transformarse en un polvo blanco; si
la substancia que se tritura es poco divisible y de naturaleza terrosa o absorbente,

con la trituracién aumenta la intensidad croméatica. Existén casos en que la accién -
mecénica de la trituracidn deriva el color original a otros colores, como ocurre con -
el minio, que de un rojo naranja intenso va pasando, al ser mas y més triturado, por
diverses gradaciones, hasta terminar en un verde claro. '

ventes o vehiculos liquidos que son aptos en cada procedimiento, pero aquél cambia
de aspecto al ser unido al aglutinante que sirve para unirlo y hacer que se adhiera
convenientemente al soporte de la pintura. El trénsitc de la materia colorante de su
estado original en polvo seco a un Xquido, generalmente pastoso y transparente, de-

7

termina un aumento de intensidad por la incorporacién de un nuevo cuerpo que se -
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comporta ante la luz de manera diferente. Los colores minerales se muestran diver-
samente influenciados por el aglutinante, alterdndose unos escasamente y ennegre- -
ciendo otros. Los colores derivados de materias orgénicas vegetales, generalmente
muy porosos, se alteran mucho por la adicién del medio Hquido; éste, cuando es gra
so como el bleo, difunde poco la luz blanca. El pastel, pigmento opaco y seco, tiene
una gran latitud de difusién. Los procedimientos hiimmedos, cuyo vehiculo no es gra-
sig;‘, como la acuarela, el temple y el fresco, pueden ser considerados entre el dleo y
el pastel. :

"Las causas de alteracién en las substancias colorantes dependen, en primer lugar,
de la preparacién del fondo o soporte, de la accién de los agentes externos: calor,-
frio, aire, emanaciones, gases, humedad, etc., que afectan a la constitucién molecu-
lar, intensidad o tinte; de la influencia de la luz visible o invisible, pues ademéas de
los rayos caldricos oscuros existen los ultravioletas que pueden producir tr.nsforma-
ciones quimicas relevantes; de la divisibilidad extrema que produce una larga tritura
cién y que por disgregacién de un vehfculo aglutinante destruye la compacta consti-
tucién del cuerpo en su origen y expone a la accién de los dgentes decolorantes, las
i moléculas que, por natural cohesién, estarian defendidas; de la afinidad o repulsion
del contacto, en la fabricacién o por las mezclas en la paleta, de un color con otro,
|y de los vehiculos o barnices. Estos ltimos, a pesar de su funcién defensiva, tie-
| nen propiedades limitadas en la conservacion de la pintura, ya que, al ser impermea
bles. detienen la evaporacién del agua en los compuestos hidratos y no impiden la -
tendencia al retorno del estado molecular de aquellos colores, que, como el azul de -
cobalto, sufrieron temperaturas elevadas; por otra parte, imposibilitan la hidratacién
que, por ejemplo, el cinabrio, requiere en forma continua. El medio més efectivo de
defensa de la pintura reside en la cualidad intrinseca de cada pigmento: de las pro-
pias cuglidades y afinidades de estos depende en mayor parte, el grado de alterabili-
dad." (71)

Lo primero que debe importar al artista que busca algo mis que la reputacién del mo
mento, es que los colores que utilice sean permanentes; si estos no lo son, ya dejan
de ser interesantes las restantes cualidedes que puedan serles inherentes. La perma
nencia depende de factores diversos que act{ian afectindola o favoreciéndola. B

La luz natural y muy especialmente la directa del sol, es un gran enemigo de la per-
durabilidad del color. Siempre serd conveniente establecer la diferencia entre la luz
tamizada de una habitacién y la accién directa de los rayos solares y aun de estos, -
entre el sol potente de las regiones célidas y el mas suave y débil de las frias. Mu-
chos de los colores considerados como permanentes soportan bastante bien el sol de
las latitudes frias, pero se rinden ante el sol deslumbrante de los paises meridiona--
les. La mejor prueba de la permanencia de los colores es someterlos durante doce o
quince meses a.la accién de un sol intenso y directo. Si resisten bien pueden ser -
considerados itiles en todas las condiciones corrientes de iluminacién.

"Las emanaciones sulfricas y el hidrégeno, que en las ciudades producen las diver-
sds combustiones del carbén o los desagiles, en combinacién con el calor y la hume--
dad pueden crear una fuerte accién oxi:lante sobre algunos pigmentos, particularmen
te cuando estos no estan protegidos por un barniz. La atmodsfera normal contiene -
oxigeno, nitrégeno, una pequefa proporcién de &cido carbénico y cierta cantidad de
humedad que varfa segiin el grado de temperatura. El dleo absorbe mucho oxigeno

al!secar y es por esto que todos los colores derivados del cromo enverdecen. La hu
m¢dad, que absorbe el doble de oxigeno gque de nitrégeno, transforma y oxida algu- |-
nbs pigmentos del dleo y de la acuarela por afectar, en esta {iltima técnica, a su me-
dio higroscopico. Por otra parte, el mayor niimero de las mezclas pigmentarias crean
un grave darno en la permanencia de la pintura."(72)

(71) 1Bid, Pag. 26.
772} uBid. : .
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Los colores pictbéricos poseen, entre otras, las cualidades de poder cubriente: den-
sidad del pigmento por si mismo o conseguido por su mezcla con blanco u otro color
de cuerpo. El blanco de plomo tiene un gran poder cubriente. Opacidad: calidad
de cuanto impide el paso a la luz. La opacidad depende del grado de espesor de la

| capa de pigmento y es una cualidad opuesta a la de transparencia: por ésta se ve |

la luz u otro cuerpo, distintamente, a través de otro. Los colores para veladura -

deben ser traslicidos o transparentes. Los colores opacos tienen un cuerpo granu-
loso y basto. Los transparentes poseen, por lo general, una consistencia pigmenta-
ria fina y no deberian ser usados de manera pastosa porque pierden su cualidad cro
matica. El poder secativo es la facultad propia del pigmento para absorber, con ma-

| yor rapidez, el oxigeno de la atmdsfera; cada pigmento posee una diferente capaci--

dad secativa. Por lo general, los 0xidos apresuran el proceso de secacién y los sul
fidos lo retardan; esta cualidad propia puede ser ayudada por la utilizacién de un -
medio apropiado o por la accién. También las artes grafica tiene como fundamento

la teoria del color, todos los cuadros que vemos reproducidos a colores en libros,
revistas, etc., estdn basados en los tres colores primarios: rojo, azul y amarillo; -
'por la superposicién de estos tres colores, aclarada por el blanco del papel y oscu-

recida por fusién de los malos colores o la intervencién del negro puro es posible -

reproducir casi todo color o matiz en analogia con los originales del cuadro los colo-,
res en las artes graficas toman nombres adecuados en la impresién: amarillo(a), ma-
genta(m) y cian (c).

"Para poder indicar en un nlimero de dos cifras los valores cuantitativos de cada uno
de los colores tipograficos, el nhmero 99 se equipara al 100. La cifra indicativa se
obtiene leyendo primeramente el valor de la parte superior izquierda impreso en ne-
grita, que sirve para toda la tabla. Después se lee el valor correspondiente en la -
escala izquierda de la tabla y por ltimo el valor de la escala de la parte inferior. -
Asi nos resulta una cifra indicativa de tres miembros, por ejemplo N30M80020.

Esta cifra indicativa es no solamente el nombre de este matiz de color, sino también, |
y al mismo tiempo, su féormula de mezecla. De manera similar a una férmula quimica,
nos informa sobre la proporcién. de la mezcla. '

El matiz N, M .C,, se obtiene en el proceso de impresién cubriendo la superficie de
los fotolitos con esos colores en las siguientes proporciones: negro 30%, magenta -
80% y cian 20%. A esto hay que afiadir, naturalmente, la superficie restante del pa-
pel blanco que en cada caso queda descubierta,

Para la impresidn de los Atlas de.los Colores se ha empleado la 'escala europea' --
(DIN 16539). Por esta razdén, a estas cifras indicativas habrfa que llamarlas cifras -
indicativas europeas. ' ‘ :

Por los ultimos resuitados de la investigacién se ha llegado a la conclusién de que un
observador normal experto en colores puede llegar a diferenciar entre si mas de - -
100, 000 matices de colores que se puedan reproducir en el proceso de impresibén mez-
clando las tintas de imprenta de la escala europea. Estas tintas de impresidn -amari-
o (A), magenta (M), cidn (C) y negro (N): En los campos de los colores azul vio-
leta, verde y naranja es donde especialmente existen matices de colores mas puros y
més intensos. Estos problemas de comprension se dan en todos los campos en donde
tienen alguna aplicacion los colores, ya sea en la industria textil o en la industria de
los barnices, en la fabricacidén de plasticos o incluso en la de pigmentos, por no ha-
blar de los nombres de los colores de los artistas, gque muchas veces no son més que




o i Kurt Schauer hace una propuesta de compromiso interesante (en 'Deutscher Dru--
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nombres inventados para designar los productos particulares de una casa.

Estos pocos ejemplos bastan para demostrarnos que es imposible, con los medios que
nos ofrece el idioma, designar los matices de los colores con unos nombres precisos
e inconfundibles, aunque sblo fuera de forma aproximada. Por esto, las cifras indi-
cativas europeas, que aqui ut1hzamos pueden resultar en muchos casos un medio -
préctico de comprension." (73)

Nombres de colores necesitamos solamente para los ocho béasicos o fundamen-
tales, pues las cifras indicativas de los colores deben hacer referencia a ellns de for
ma adecuada. Pero como en los diferentes ramos y especialidades se utilizan nom--
bres totalmente distintos para estos ocho colores fundamentales, es un imperativo de
razén que se llegue a una regulacién general de los nombres. ‘Los nombres con -
que se designe a estos ocho colores fundamentales deben ser, por un lado, adecua--
dos y precisos, pero, por otro deben ser inconfundibles. Ademés, no deben estar
en contraposicién con la costumbre y el lenguaje corrientes,

'En la discusidén acerca de los nombres adecuados de los colores fundamentales, Georg

Icker 30 de abril de 1970, pagina 9). En ella tiene en cuenta todos los argumentos
' Mas 1mportantes. Segln esta propuesta, en este libro, a los ocho colores fundamen-
tales les damos los nombres siguientes:

%

‘Blanco (B)

|

' Amarillo (A)
Magenta (M)
Cian . (C)
Azul violeta (Vi)
Verde (V)

. Naranja - (Na)

‘ Negro (N)

La visi6n es un proceso indirecto. EIl color nace como una percepcién en el ojo del -
observador. Los rayos de luz son solamente los transmisores de la informacién. Los|
ocho colores béasicos no son otra cosa que las ocho posibilidades extremas de percep-
cién que puede crear el drgano de la vista. Las leyes de la mezcla del color son po-
sibilidades de interpretacién de las leyes superlores por las que se rige el o6rgano de
la vista.

En la fotografia en color, los colores bésicos cromaticos amarillo, magenta y cién ac--
tian a modo de capas filtrantes que modulan la cantidad de luz que se deja pasar pa-
ra cada parte de la fotograffa. La luz blanca que se necesita para la proyeceién u
observacién de una diapositiva: en color representa el color basico acromatico blanco.
Cada una de las capas filtrantes absorbe una parte de la luz. Debido a esta accidn -
conjunta de las capas filtrantes ante la presencia del blanco, de los cuatro factores -
existentes surgen los otros cuatro colores béasicos restantes. Asi, los tres colores bé
sicos croméaticos (azul vicleta, verde y rojo naranja) surgen siempre que en un punto
de la fotografia coinciden perfectamente superpuestas dos capas filtrantes. Las par-
tes‘ de la fotografia donde coinciden las tres capas filtrantes, aparecen en negro.

La televisidn en color trabaja con unas leyes que se podrian calificar de 'complemen-
arias' a las leyes de la fotografia en color. En la televisién en color son los colores
ésicos cromaticos (azul violeta, verde y rojo naranja) los que actiian como luces de
color, que pueden variar en intensidad en cada uno de los puntos de la imagen, Para

, 4

((3) Kippers Harald Atlas de los Colores. Titulo de la Obra original Farben Atlas
Alemania, traducido Del Alemdn De La Fuente Félix, Editorial Blume, Barceloha
Espafia, 1979. P&g. 10, 11.
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}e‘l"ios las deméas tonalidades de los colores." (74)

_ ¢ ——. - e .
poder ver la accion conjunta de estas lucdes de colores,

Pero, por otro lado, el artista puede conseguir los matices también por medio de una
mezcla cromética. Pero asi como no puede renunciar a los colores bésicos azul viole-
ta, verde y rojo naranja, tampoco puede renunciar a los colores basicos blanco y ne
gro, suponiendo que trabaje con colores cubrientes (opacos) mutuamente sintoniza--

dos con ocho colores béasicos; especialmente cuando en determinados sistemas de re-
produccién (fotografia en color, televisién en color, impresién a varios colores) a -

primera vista parece como si tres colores bésicos bastaran para pcder mezclar con -

e

ESQUEMAS TRIDIMENSIONALES.

- i ——— = ————————

'
oo om

Dimensiones del Color.

Existe una confusién en todo cuanto se refiere a la terminologia usada con respecto
al color cuando para ciertos matices se emplean nombres de plantas, frutas, lugares,
ete., como trigo, ceniza, primavera, etcétera, -

Los tedricos han tratado de clasificar las dimensiones del color en Sistemas objetivos
y umiversalmente validos, los primeros intentos efectuados en este sentido dieron por
resultado Esquemas Bidimensionales que describieron las secuencias y algunas relacio
nes reciprocas mediante un circulo o un poligono. '

Mas tarde cuando se advirtié que para determinar el color se requerfan tres dimen-
siones tono - valor - saturacién se introdujeron esquemas tridimensionales, Lambert
propuso una pirdmide, Wund un cono, luego Ostwald desarrollé doble cono.

Munsell desarrolld la ordenacién que cred para la estandarizacién de los colores, estos '
sistemas aunque de distinta manera se basan en el mismo principio:

El ejemplo vertical representa la escala de valores acrométicos que va desde el blan-
co en la parte superior hasta el negro en la inferior. El crculo correspondiente al .
ecuador, o el contorno del poligono, contiene la escala de los tonos que poseen a -

esta altura un valor de claridad media. Cada una de las secciones horizontales del -
sblido presenta los valores cromticos en un nivel de claridad dado, cuando mds --
préximo esté al borde exterior de la seccién, tanto mds saturado serd el color, cuan
do mds prdximo al eje central mayor serd su mezcla con un gris del mismo valor.

Munsell basd su ordenacién en un circulo de diez tonos con cinco de ellos como fun-
damentales (rojo, amarillo, verde, azul y plrpura).

Relacion de la escala de valores de tonos con los colores.

Con este sistema es posible definir cualquier matiz de un color mediante una letra y
dos numeros. Valor o factor de luminancia cada color puede tener distintos valores
segln sea su grado de claridad u oscuridad reflejada, el valor significa la cantidad -
de luz que una superficie es capaz de reflejar peroc ademas todos los colores poseen
en si mismos un determinado valor en relacién a la escala entre el blanco el negro y
los grises intermedios por ejemplo: los amarillos tienen valores altos, en tanto los -
violetas poseen valores bajos y todos los restantes tonos cromaticos o acromaticos se
ubican entre el blanco y el negro.

(_,'r_"4) IBid; Pags. 10, 16,

'
E

H

i
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La variacién de valor y croma de un tono y la disposicién tridimensional, con este
sistema es posible definir cualquier matiz de un color mediante una letra y dos nii-
meros, todos estos sistemas de clasificacion del color concuerdan en la caracteristi-
ca de tener el mayor didmetro a una altura media, y en la de irse achicando hacia
los polos, la razdén consiste en que a una altura media de la zona de valor de clari-
i dad, todos los colores deben atravesar un mayor namero de pasos en la graduacién
' de saturacidn entre el tono puro y el :ris que le corresponde mientras que un co-
lor muy claro o muy oscuro, poco difiere del blanco o del negro. Asi los smarillos
conservan un valor elevado con un grado alto de saturacidn en contraste con los

i azules y violetas que alcanzan su saturacién maxima con un valor muy bajo. En

{ otros términos es imposible obtener un azul o violeta saturado que tenga un valor
p 3 elevado,

Eigtos sistemas ademés de estar destinados a lograr que cualquier color pueda iden-
Eti:___ﬁcar objetivamente sirven para indicar los colores aptos para armonizar entre si.

. Tinte = Término que se utiliza para aludir al color.

e

i TONO O TINTE: .
I‘i "Es 1a cualidad que distingue un color de otro, por ejemplo, un amarillo de un ro-
| jo, corresponde a la longitud de onda dominante.

{ Existe una divisién entre grupos cromético y acroméiticos, todo lo que tiene tinte es
; cromatico mientras que el blanco y el negro y sus mezclas de grises son acrométi-
cos." (75) :

Se Hama color local de un objeto al tono original que lo caracteriza, no influido por
los cambios de luz, colores que lo circundan, colores reflejados por otros objetos
medio ambiente, etc, y que se percibe alin dentro de las grabaciones de claroscuro.

La atmdsfera también influye sobre el color imponiendo el suyo sobre el de los ob-
i jetos a 'medida que é&stos se alejan, su tono azul enfria el de los colores que bafia.
| Tebricamente los colores de un muestrario pueden comnsiderarse como colores locales
no influidos.

i
|
I
+'

Saturacién o factor de Pureza.

!
|
j Una de las tres dimensiones del tono se refiere al grado de intensidad o croma y

; se relaciona con la pureza o la opacidad del color, por ejemplo, cuando un color

| rojo es completamente rojo, la saturacién es méxima, en cambio, cuando contiene

. algin neutro (negro, blanco o gris) o algo de su complemento (verde) la satura-

| cién estd reducida o neutralizada.

_ Matiz variante de claridad u oscuridad producida por el agregado de acrométicos o
- grises al color, por ejemplo, el verde amarillento y el ver azulado son distintos ma-
tices del verde el matiz aqui varia solamente porque las proporciones del amarillo y
del azul son distintos pero existente muchos matices més del verde que pueden ob-
tenerse con la agregacién de diversas cantidades de blanco o negro y ademés de
su complemento.

{75) Moia Op. Cit. Pag. 136.
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| - El psicdlogo Wund estableci6é la divisién fundamental de los colores en célidos y -

o
CUALIDADES DEL COLOR. '
La longitud de las ondas que corresponden a los distintos colores desde las largas

(rojo) a las cortas (violetas) poseen diversas cusalidades de 'temperatura’ y tembién
diversos efectos excitantes sobre el sistema nervioso del espectador.

"Los estudios efectuados mediante la comprobaci(m de los efectos reales no subjeti--
vos y de acuerdo con una nueva ciencia la PSICOFISICA han demostrado que la fun
cién del color no es puramente estética, por ejemplo se ha comprobado que el rojo -
tiene un poder excitante y estimulante que lo hace adecuado para ser usado en loca-
les en que la atencién debe mantenerse despierta, por lo tanto el conocimiento de -
las sensaciones que los colores provocan sobre los observadores es esencial

frios. &

- Los comprendidos en el grupo del rojo y el amarillo son colores propios de la luz
vy se consideran célidos mientras que los restantes son colores de la sombra y se
consideran frios,

- Pero esto no es tan simple puesto que si bien al color naranja se juega siempre -
como céalido, los restantes tonos pueden tener matices con tendencias hacia ambas
temperaturas, segin se desvien ligeramente del color principal.

- Un amarillo verdoso es frio en tanto que un amarillo anaranjado es célido, un ver-
de amarillento es més calido que un verde azulado.

- El azul también puede incluirse hacia una de las dos temperaturas aunque en me-
nor grado.

- El violeta azulado es_mds frio que. el violeta rojizo,.

- El rojo violeta queen plgmentos se llama.carmin, es. mas frio que ' otrg; el rojo ana-
ranjado, que en los pigmehtos se conoce como bermelldh también en la temperatura
influye el valor de luminosidad y el grado de saturacibn.

-5Un matiz claro y agrisado puede dar la sensacién de ser mds frio que otro matiz -
de distinto tono, pero de valor medio de luminosidad y alto grado de saturacién

COLORES CALIDOS.

Son psicologicamente dinamicos y estimulantes como la luz del sol y el fuego, sugie-
ren vitalidad, alegria, excitacién y movimiento los célidos claros como los ocres, se
asoc1an con la feminidad, amabilidad, delicadeza, etc., los célidos oscurcs en los -
cuales tiene predominio el rojo sugieren riqueza, poder majestad, etc.

Los colores célidos son avanzantes y parecen mds cercanos porque para enfocarlos -
es necesario acomodar el cristalino del rojo de una manera similar a como se enfocan
los objetos que estén préxmlos la vista se fatlga al ser estimulada por un solo color,
por otra parte tampoco acepta una proposicion de igualdad de colores frios y cahdos

COLORES FRIOS:

Son calmantes, tranquilizantes, suaves y estaticos como el hielo y la distancia, los -
claros dan la sensacién de frescura, soledad, descanso, paz, etc., los oscuros con
predominio del azul sugieren tristeza, pesadumbre, reserva, melancolia, misterio, etc|
los colores frios son retrocedentes y pearece como si se alejaran. El azul sugiere -
amplitud espacial.” (76)

(76) iBid; Pigs. 138-139.
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. ipatible de la casa. Esto significa que el decorador debera desarrollar .la habilidad -
:de visualizar el efecto final que obtendra con los tonos y contrastes, y tratar de es-

: tax_‘;a mas frio sobre un fondo amarillo y més calido sobre un fondo azul. En el primer

“
RELATIVIDAD DEL COLOR.

"El color no interviene solamente por s{ mismo, sino también por la maneray el lugar
donde se emplea, o dicho de otro modo, segln su 'situaciébn'. Un color es cho-
cante cuando esta fuera de lugar con respecto al medio circundante. Es decir cuan-
do. estd disociado y sin relacidn con los que lo rodean, el color actuantey por lo tan-
to .activo pierde su identidad, apareciendo como otro color, mds claro o mds oscuro -
mds o menos saturado, mds brillante o mds opaco, mds cilido o mds frio, etc.

Esta marcada relatividad de los tonos en combinacidn tiene importantes consecuencias
en la técnica de su empleoyse ve frente al problema de que los colores que selecciona
para sus elementos compositivos se juzgan."(77)

Contra un fondo totalmente distinto del que tendri en el ambiente terminado. Muchas
hermosas piezas de arte que resultaban magnificas en los escaparates bien prepara-
dos de una tienda debieron ser desechados cuando se ubicaron en un ambiente incom

tablecer la seleccibn, no en base a los golores por separado sino al-equilibrio total -
considerando la relatividad que se producira en el medio ambiente.

CONTRASTE SIMULTANEO.

"Es un efecto optico por el cual los colores reciben la influencia de sus vecinos y ca

da uno imparte al otro algo de su complementario” (78) que experimentan en su tono,|
matiz o valor claridad cuando se les mira simultaneamente. Estas modificaciones que

los colores sufren por la influencia de otros, no se limita al caso en que se encuen-

tran en contecto, sino. que también se producen cuando se sitllan préximos, aunque

en menor grado. Parece ser que el dorgano de la visién se adapta bien a un solo co-
lor, pero que manifiesta su fatiga cuando tiene que acomodarse a varios colores a la
vez.

- Este efecto alcanza su maxima potencia cuando en dos tonos poseen alto grado de -
saturacmn

- Dos superficies iguales de tonos complementarios que tengan alta intensidad como -
una figura rojo-anaranjada sobre un fondo azul verdoso producen un contraste tan
pronunciado que puede llegar a ser desagradable y fisicamente molesto mirar.

CONTRASTE SUCESIVO

i : .
Asi se llama al fendmeno que se produce cuando la vista después de, haber mirado du
rante un cierto tiempo el color de una superﬁcze distingue su complementarlo al mi-
rar a otra superficie.

Si se mira fijamente una figura roja y luego se desliza rapidamente la mirada sobre -
una superficie blanca se ve la misma figura pero de color verde azulado que es el -
complemento psicoldogico del rojo, el ojo también se fatiga al mirar fijamente un color -
durante alg(n tiempo, produ01éndose una reduccion de la intensidad del color, hasta
que desaparece y surge un nuevo color con tendencia al complementario del observa-
do.

CONTRASTE DE TEMPERATURA.

Cuando un tono céalido se encuentra en contraste simuitaneo con otro frio, el tono céa-
11d0 parece mds calido y el tono frio mas frio. Por ejemplo, un mismo tono verde resul-

1

(77) iBid.
(78) Crespi y Ferrairo Op. Cit. Pag. 20




jla de su grado de luminosidad y forma de sus areas, un color claro sobre fondo os-

"El color posee una existencia efectiva propia, que emite energfas fisicas posibles de

caso el verde parecera més azulado y en el segundo mas amarillento.” (79)
CONTRASTE DE VALORES
"El contraste simultineo no afecta solamente la apariencia de los tonos sino también

curo parece mds claro de lo que realmente es, y un color oscuro sobre fondo claro
parece aun més oscuro. Por ejemplo, si se coloca una ﬁgura gris de valor medio so-
bre un fondo blanco parecerd mucho méas oscura que si se contrastara sobre un fon-
do negro."(80)

PSICOLOGIA DEL COLOR

medicién. El ser humano reacciona de modo diverso ante los colores, depende de la
edad, sexo, profesién, cultura, nivel de vida social o intelectual, salud, raza, etc.

No obstante existen ciertos efectos que permanecen constantes;los psicélogos han he-
cho observaciones sobre el efecto que los colores de los ambientes producen en las -
personas y han estudiado las causas del por qué les afectan emocionalmente. Ya he-
mos visto que los colores pueden dar la sensacién de ser calidos o frios, de avance

og,retroceso y livianos o pesados, también pueden ser agresivos o pasivos, de tensién
o de suspenso, e incluso atractivos o repulsivos.

Walter Gropius (alcances de la arquitectura integral, cita a Howard Ketchnui un in-
geniero del color que asegura que el violeta provoca melancolia que el amarillo es co-
lor energizante, conduce a la jovialidad, a un aumento de la actividad cerebral y a
un sentido de bienestar; que el azul no conduce a la tristeza sino al rela]am1ento v
que los ancianos se muestran a menudo 'sedientos de azul' que las reacciones psico-
légicas al rojo son estimulantes para el cerebro, el peso y el apetito).'"(81)

EL COLOR EN ARQUITECTURA

"Es bien sabido que los antiguos templos griegos estaban originariamente policroma-
dos pero también que el tiempo borrd de ellos toda huella de color, de manera que - |
hoy la piedra aparece sin revestimiento alguno. Pero, aunque este proceso debié de
haberlos cambiado mucho. "(82) :

“La pintura era ciertamente, entre los mayas, una de las bellas artes que llegd a te-
ner un alto grado de excelencia. Se usaba en la decoracidén de las paredes, en la -
decoracién de la ceramica y para ilustrar los cochces

La paleta maya era muy extensa. Tenian aquellos hombres varios matices del rojo, -
desde el pGrpura opaco hasta llegar a un brillante naranja. En el contorno de las -
pinturas, se usaba muchisimo un color canela cobrizo, y de la mezcla del rojo con el
blanco opaco se obtenian variedades de color de rosa. El amarillo se extiende desde
un amarillo verdoso péalido hasta un color oscurc. La mezcla del amarillo y el negro
producia un pardo oscuro. Parece que no tenian mas gue un solo azul, pero cuando
se pintaba con éste sobre un fondo opaco se obtenia un efecto de azul de Prusia,’ v
si se extendia directamente sobre el estuco blanco resultaba un brillante azul cerileo.
Los verdes son muchos, desde el aceituna al verde casi negro; sin embargo, como no
se ha encontrado el color verde primario, es probable que los diferentes matices sean
el producto de combinaciones distintas de azul y amarillo. Se usaba un negro lustro—
sO para delinear los contornos, y un blanco opaco para mezelar,

(79) Moia Op. Cit. Pag 141
(80), yjBid; Pag. 141

(81) Bid; Pag. 143

(82) Rasmussen Op. Cit. Pig. 217.
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La sustancia con que se mezclaban los colores parece haber sido viscosa. Se han he
cho anélisis quimicos de los pigmentos usados en los frescos de Chichén Itza, y no -
se han encontrado huellas de esta sustancia conductora, lo que indica probablemente
que era de naturaleza orgénica y que "n desaparecido con el tiempo. Este medio --
bien puede haber sido la resina del arbol de pom, de que se hace el barniz de copal.

Los colores eran de origen tanto vegetal como mineral. Hay cantidad de &rboles en
la Peninsula de Yucatdn que producen excelentes tintes. Sin embargo, los andlisis -
de‘los pigmentos demuestran que son casi, si no por completo de origen mineral, de-
bido tal vez al hecho de que los colores vegetales son més fugaces.

No se han encontrado los pinceles con que se aplicaban estos colores, pero la natura
leza de la pintura indica con elocuencia su excelente calidad. Algunos pinceles esta-
ban hechos con tanta delicadeza que con ellos se podian trazar perfiles finos; otros -
pinceles y brochas, mas grandes y ordinarios servian para llenar los fondos y espa--
cios mas anchos.

La pintura més antigua que se conoce en el area maya es el fresco de la Estructura

B-XIII de Uaxactiin, excavada por la Instituciéon Carnegie de Washington en 1937. Es
te edificio data del Periodo Antiguo, o sea de antes de 593 y ha sufrido varias re--
construcciones en épocas pasadas. En algunas de sus cAmaras se nota la construc--
‘lcion del techo de v1gas y estuco. El fresco estd ejecutado a cuatro colores rojo, ana
ranjado, amarillo, gris y en negro, y mide 3 metros de ancho por 1.25 de alto. Estén
representadas en él veintiséis figuras humanas, arregladas en dos filas entremezcla--
das con varios cuadros de jeroglificos. Un poco abajo de la fila inferior hay una Hi-
nea horizontal compuesta de 72 signos de dia, comenzando con el 12 Imix y terminan-
do con el 5 Eb. La composicién representa indudablemente una importante CEIEMONiy,
Cuando se descubri6é se hallaba en admirable estado de conservacién. Data del pemo
do antiguo de la época clasica y es la plntura mural méas antigua del area maya" (83)

"En los muros interiores del Palacio de Palenque se encuentran pintadas algunas ins-
cripciones jeroglificas. Las paredes del adoratorio de la Estructura 33 de Yaxchilan.
también presentan huellas de espirales y figuras pintadas en rojo y azul.

Pero los murales més impresionantes, que al mismo tiempo contienen la més extensa -
informacion, son los murales descubiertos en Bonampak, Chiapas. Descubiertos en -
1946 por Giles Healey, cubren las tres camaras con techo de béveda de piedras sale-
dizas de un edificio. Estin en excelentes condiciones, habiéndose conservado sobre

todo por la formacién de una gruesa capa caliza estalactitica, resultado de la filira--
cion de agua durante mas de 1,000 afios, se las ha fechado en 790 d4.C, aproxlmada-—
mente

El naturalismo es mas fuerte 'y el dibujo mas preciso en estos murales que en cual--
quiera obra de arte de la misma época del Viejo Mundo.

Algunas de las mejores pinturas de la Epoca Clasica se encuentran en los vasos y ca-
jetes policromos del Periodo Moderno, que se han encontrado en Uaxactiin, Holmul y
en- la region de Chaméa, a lo largo del curso superior del Rio Chixoy.

Pintdbanse a veces los corrongmientos centrales de las camaras de bdveda vodaliza con
disefios de figuras humanas y filas sencillas de jeroglificos arriba y abajo de las mis-
mas. Aunque estos coronamientos pintados no eran:comunes y estaban confinados ex-
clusivamente a los sitios del norte, provienen todos de la Epoca Cléasica tardia. Los -
frescos del templo de los Guerreros, del Templo de los Jaguares y de la Casa de las
Vlon]as en Chichén Itz4, datan del Periodo Tolteca y presentan una clara influencia -
'nexlcana " (84)

(83) Morley Sylvanus revisada por Brainerd George. La Civilizacidn Maya, titulo de -
la obra original The Ancient California, Traducido del inglés Recinos Adridn -
Tercera reimpresidn. Editorial Fondo de Cultura Econdmica México, D.F. 1982. -
Pags. 402, 404.

'(84) )Bid; Pags. 405, 421,

|
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“
"Cuando una pintura pierde su color deja de existir como obra de arte, pero esto no
es cierto referido a la arquitectura, porque ¢l arte de construir al dividir y articu-
lar el espacio se refiere, primero .y ante todo, a la forma. En arquitectura el color

se utiliza para acentuar el carécter de un edificio, su forma y su material, y aclerar
sus divisiones,

Si por 'color' queremos decir no solamente los matices primarios, sino también todos
los tonos neutros, desde el blanco a través del gris hasta el negro, y todas las mez
clas intermedias, entonces resultard que eada edificio tiene su color. Aqui estamos

interesados en su empleo, en un sentido puramente arquitecténico. El hombre utiliza
ba - los m%terlales que la naturaleza le proporcxonaba y cuya experiencia le habfa en-

seflado cuéles de entre ellos eran los mas fuertes y Gtiles. Los muros de su vivien-
da podian ser de barro bien apisonado, extraido del mismo lugar donde iba a levan-
tarse el edificio, o bien construido con’ piedras del lugar ensambladas. Afiadié a es-
tos elementos madera, mimbre y paja. El resultado fue una estructura con los pro-
pios colores naturales, una vivienda humana que, como el nido de un péjaro, era -
' una parte integral del paisaje.

_____|Mas tarde, el hombre descubrié cémo hacer que los materiales fueran mas duraderos
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de lo que eran en la naturaleza, y empezaron a aparecer nuevos colores. Cociendo
la arcilla obtenia ladrillos rojos y amarillos en lugar de la Gnica variedad pardusca -
obtenida secandolos al sol. Alquitranando la madera asegurd un oscuro profundo.

Es evidente que hay una conexidn inexplicable entre los materiales y el color. No ex
perimentamos el color por separado, sino sbélo como una de las varias caracteristicas
de cierto material. A partir del mism« hilo matizado, con el mismo color se pueden

tejer telas de caracteres muy diferentes, y el color a su vez nos variard més o me-
nos con la textura.

Desde el momento en que el color de los materiales de construccion fue controlado -

por el hombre en lugar de producido por la naturaleza, se dio un nuevo paso en el

disefio arquitecténico. La vivienda es todavia parte del paisaje. Si hay piedra ama-
rilla en la localidad, las casas se pintardn muy probablemente del color amarillo de . -
dicha piedra. Y si tienen muros enyesados, seguramente el yeso amarillo procedera
de la arena ainarilla del lugar. Los marcos de las ventanas y las contraventanas, -

sin embargo, pueden estar pintados de un verde contrastante 0 de azul. En muchas
civilizaciones, los colores claros que se utilizaban estan a menudo separados por un
I'borde blanco, que permite a cada color contrastar con plena fuerza.

Cuando escogemos un color que no esta determinado por el mismo material de cons--
truccidén, nuestra eleccién cae ordinariamente sobre alguno que es a su vez natural
para otro material familiar. La tipica casa del Renacimiento clasico. También ésta -
era de madera, pero de un acabado mucho mas fino: tablas suaves, pintadas en to-
nos grises y blancos, sombras delicadas, de amarillo o rosa, muy evocadoras de las
casas de estuco de la época. Pero a menudo el estuco y los colores al agua también
son imitaciones. En las ciudades italianas existe la costumbre de pintar con el color
de la tierra local, como en Siena, donde el color de las casas de estuco es de terra
di Siena. Pero en otros sitios se pueden encontrar paredes blancas con molduras de
yeso amarillo, que estan para parecer, o diriamos simbolizar la piedra arenisca.

En general el color, para la mayoria de la gente, ha sido siempre altamente simbélico.
El color se utiliza todavia simbdlicamente de muchas maneras. Hay colores para sefia
les especiales y para cualquier tipc de clubes y sociedades. Pero aparte de tales -

usos, hay colores que tienen un significado especial, o que reservamos para proposr
tos definidos y ocasionales.™" (85)

En el norte, las habitaciones calientes serfan las preferidas, mientras que en los cli-
mas més célidos lo serian Ias mis frescas.

(85) Rasmussen Op Cit. P&gs. 217, 218.
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- "En general es diffcil entender cémo hemos llegado a asociar ciertos colores con cier
tas cosas. Los articulos alimenticios, por ejemplo, deben tener todos su color auten
tico. Si los vemos bajo una luz falsﬂicadora, que mude su color, se vuelven inape-
tentes. Ciertos colores provocan generalmente efectos psicolbégicos conocidos. El ro
jo, por ejemplo es un color excitante, de fuego; el verde es tranquilizador. Pero -
muchas convenciones de color difieren, seglin las diferentes civilizaciones.

Utilizando correctamente, el color puede expresar el caracter de un edificio y el es-
piritu que estad destinado a comunicar. Mientras que el aspecto de un edificio debe-
ria ser claro y alegre, indicando festividad y recreo, otro deberia tener un aire aus
j : tero y eficiente, indicando trabajo -y concentracién. Para ambos tipos hay colores -
| que parecen absolutamente exactos, y otros que son enteramente inconvenientes.

& Por el usoc de un solo color, o el esquema de una coloracion definida, es posible su-
gerir la funcidén principal de un edificio. Pero dentro de €l una variedad de colores
puede emplearse p¢ 'a acentuar la forma, las divisiones y los restantes elementos ar-
quitecténicos. Cier, \s colores pueden hacer parecer mas claro cierto objeto determi-
nagdo, y hacer que otro parezca més pesado de lo que es realmente. Pueden hacerlo
parecer grande o pequefio, cercano o lejano, frio o caliente, todo de acuerdo con el
color que se le da, Hay innumerables reglas y directrices para el empleo del color,
a fin de ocultar manchas y defectos. Las partes estructurales feas pueden pintarse
para que estorben menos. Una pequefia habitacidn se puede hacer aparecer como -

ma$ grande dandole un color pélido y ligero. O si es una habitacién fria, con una

ofientacién al norte o al este se le puede dar luz de sol artificial, pintandola con to-
nos calientes, tales como el marfil, el crema o melocotén. Pero hay alge que no sa-
tisface en tal camuflaje, Es molesto descubrir que una cosa no es lo que esperaba-

mos. En la buena arquitectura, concienzudamente disefiada, la pequefia habitacion -
debe parecernos pequefia, y la grande, grande, y en lugar de enmarcararse, debe--
ria acentuarse por el uso sensato del color. La pequefla habitacién deberia estar pin
tada en tonos profundos y saturados, de manera que se sintiera realmente la intimi-
dad de las cuatro paredes que la encierran. Y el esquema del color de la gran habif
tacién deberia ser claro y airoso, para darnos doblemente la sensacién de la amplia -
- crujia de pared a pared

Un tedrico aleman ha descrito detalladamente cdémo el color puede ser utilizado para -
acentugr no solamente lo que es grande y lo que es pequefio, sino también lo que es
ti arriba y lo que estd abajo. El suelo, dice, como la tierra que pisamos, deberia -
dar ung impresién de gravedad. Por lo tanto, deberia tener los tonos grises o cas-
tafio de la arcilla o de la tierra rocosa. Las paredes, por otra parte, deberian tener
color més variado, como los arbustos floridos y . los arboles, y todo 1o que se eleva -
por encima de la tierra sélida. Y finalmente, el techo deberia ser claro y aéreo, en
tonos blancos o de delicadas sombras rosa y azules, como el cielo sobre nuestras ca-
bezas. Nos daria sensacién de inseguridad, pretende dicho autor, andar sobre sue-
los rosados o azules, y sentiriamos el techo como una carga pesada sobre nosotros si

se pintase de color oscuro.

Al sentarme a leer esta explicacién més bien tedrica levanto.mis ojos del libro y miro
- la habitacién. El suelo estd cubierto con una alfombra china de color azul indigo, -
muy bonito, sobre la cual ando cada dia sin la menor sensacidn de inseguridad.

Pienso en habitaciones que he visto, en antiguas casas sefioriales, con suelos de mér
mol rosa y gris, paredes blancas y techos con vigas negras, tan oscuras y pesadas
que realmente hacen notar su peso, :

A pesar de todas las teorias podemos decir del color, como de todos los otros elemen
tos arquitectdnicos, que no hay reglas definidas, directrices que, si se siguen muy~
de cerca, garanticen una buena arquitectura. El color puede ser un medio poderoso
de expresidn para el arquitecto que tenga algo que decir. Esto puede significar que
para uno el techo deberia ser oscuroc y pesado, y para otro claro y aéreo.
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Cuando el hombre ha alcanzado el estado en el cual usa el color no solamente para -
preservar los materiales de construccion y acentuar los efectos estructurales y tex-
turiales, sino para crear una gran composicién arquitecténica mas consciente, para
articular interrelaciones entre una serie de habitaciones, entonces se abre delante -
de él un nuevo campo inmenso. " (86) '

(86) IBfA; Pigs. 220-222.
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En conclusion diremos que la conceptualizacién de uno de los medios que determi.
na la unidad visual. El Color sensacion originada en la accion de las radiaciones
crométicas de los cuerpos o sustancias reflejantes sobre los receptores fisiologi-

cos y los centros cerebrales de la visién. Puede haber otros variados estimulos

tales como drogas, presion o electricidad.

El color puede ser analizado desde el punto de vista del fisico, del artista y del
psicologo. Comenzaremos por estudiar someramente algunos de los hechos esen-
cigles acerca del comportamiento de la luz y del color -una infima parte-dentro -
de la fascinante informacién lograda al respecto por los cientificos -y algunos -
principios de la teoria del color, con el fin de que nos sirvan de base para su a-
plicacion.

Existen varias teorias cientificas que explican el fenémeno color, desde un enfo-
que fisico 0 quimico. La de Young-Helmholtz por ejemplo, es una teoria fisico-
fisiolégica. Croma, Cromo: Grado de intensidad, concentracién, saturacidén o
pureza de un color. Sindnimo de color o luz coloreada. También se dice "cro-
mo" al arte de litografiar con varios colores (cromolitografia) y a la estampa pro-
ducto de este arte.

Los principios cientificos referentes & la luz directa y reflejada, de diferentes co-
lores distintas longitudes de onda- pertenecen méas al campo de los fisicos que al
de los artistas; pero esto no ha imperido que los artistas tratasen de desarrollar
teorias "cientificas" sobre la armonia ¢ los colores, ni que los cientificos intenta-
sean aplicar sus teorfas a la percepcién subjetiva del color por parte de los artis-
tas.

L

El primer intento de formular un sistema de principios basados en la ciencia apli-
cada fue el realizado por Michel-Eugene Chevreul siendo jefe del departamento de
tintes de tapices Gobelin, en Paris. En 1838 publicd un tratado titulado Princi-
pios de Armonia y Contraste de los Colores, donde describia las armonias de co-
lores similares y las armonias de contrastes, e incluia tablas de efectos inducidos.
En 1867, el critico e historiador de arte Charles Blanc siguié los pasos de Che-
vreul con su Grammaire des Arts du Dessin. El americano Ogden Rood, en su
Cromética Moderna (1879), ordend combinaciones de colores en pares y en trios
para descubrir principios de armonia. David Sutter, en Les Phenomenes de la
Visién (1880), opinaba que era posible aprender las leyes de armonia estética, lo
mismo que se aprende armonia musical.

Delacroix (1798-1863) y los impresionistas estaban muy influidos por Chevreul, vy
desarrollaron y ampliaron sus ideas. Por ejemplo, Seurat (1859-1891) aplico los

principios de Chevreul en sus cuadros Une Baignade y La Grande Jatte. Cubria
sus lienzos con puntitos de color -la tétnica puntillista- escogidos y dispuestos -
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de modo que se fundieran al mirarlos a cierta distancia, ereando las armonias pro-
puestas por Chevreul. Pintores post-impresionistas, entre los que estaban Henri
Matisse (1869-1954), André Derain (1880-1954), Maurice de Vlaminck (1876-1358),
Raoul Dufy (1877-1953) y Geoges Roualt (1871-1958) rompieron con los viejos ma-
estros. Un critico los describid como Les Fauves -las fieras- a causa del feroz
désenfreno con el que usaban el color y a veces la forma. Respondian emocional-
mente al color, sin atenerse a las restricciones tedricas que habian influido sobre
los artistas anteriores.

Muchos artistas aunque empleaban técnicas basadas en la teoria, manifestaron su
desprecio por las teorias en si mismas. Renoir (1841-1919) comenté que la natu-
raleza destruye las teorias, Cézanne (1839-1944) y Matisse opinaban que era difi-
cil hacet teorias y més dificil ain mantenerlas.

Piet Mondrian (1872-1944), cofundador en 1817 del estilo arquitectdnico llamado -
De Stijl, pretendia crear un arte puramente.1ogico. Suprimié todos los colores se-
cundarios, las curvas y las diagonales, y dibujaba sblo zonas rectangulares, colo-
readas en colores primarios o en blanco y negro, delimitadas por gruesas lineas -
negras, ‘ ' :

El arte de la ilusidn optica, u Op Art. como se le llamé en los afios 60, en 'un es-
tilo en el que disefios abstractos de bordes muy marcados producen una engafiosa
ilusién de movimiento. Si en vez de blanco y negro se usan colores complementa-
rios, colocados uno junto a otro, el efecto se acentia. .El Op Art. se ha adapta-
do con éxito al disefio textil. -

"A pesar de todas las teorias, principios y analisis del color, no se ha llegado a
un concepto exacto y universal, y posiblementé nunca se puede llegar. Cada ar-
tista ve el color de un modo subjetivo, y probablemente diferente a los demis. -
Las armonias son el resultado de la experimentacidn y la estética personal”.

Teoria del Color. Para que el color exista ha de haber luz. Los colores del es-
pectro no son otra cosa que luz blanca -o seglin su nombre técnico: luz acromi-
tica- descompuesta. El arco iris es un fendmeno que se produce por la descompo-
sicién de la luz. La ciencia del color, estaban basadas en las teorias del fisico -
Ostwald. Es indiscutible que las aportaciones de este cientifico moderno son ex-
cepcionales; su clasificacién, organizacién de colores y reglas arménicas han ser-
vido para transformar muchos de los conceptos sobre las leyes crométicas que -

 desde Newton y Chevreul habian sido expuestos. Vamos a exponer unos princi-

pios més genéricos que inicien en los fendmenos del color y que sirvan para aden-
trarnos en el conocimiento de esta ciencia.
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Los pigmentos poseen la propiedad de absorcién y reflexién de las ondas lumino-
sas que se interpretan como color, pero al tratar con ellos, puesto gue no son

realmente luz sino materia, la mezcla de todos los colores no producen el blanco
como ocurre con la Iuz sino un sedimento neutro.

_L’c)s objetos poseen color: porque ciertas superficies tienen la propiedad de ab-
:8orber algunos de los elementos de la luz y reflejar los restantes. Las pinturas

- "&_‘ tintas son sdlo el medio para controlar la verdadera fuente del color que es -

siempre la luz si se admite que la luz es una vibracién, una flor es roja porque
refleja las ondas correspondientes al rojo y absorbe las restantes. Estas ondas
de luz reflejadas poseen distintas amplitudes y longitudes de vibracién ¥ cuando
llegan al ojo, el cerebro las interpreta como color. La amplitud de onda se per-
cibe como diferencia de luminosidad y la longitud .como diferencia del tono la re-
tina posee una sensibilidad méaxima para el color AMARILLO ¥ se hace insensible
més alla del rojo y del violeta.




La luz blanca o luz del sol es la fuente del color. Los colores del espectro son
los del arco iris o los obtenidos cuando pasa y se descompone a través de un -
prisma de cristal un rayo de luz solar. Seglin Newton, el espectro estd formado
por siete colores; Chevreul lo dejd definido en seis, Ostwald lo aumentd a ‘ocho
y Munsell, el moderno fisico norteamericano, a diez. La clasificacién clésica adju-
dica al espectro seis colores: rojo, azul y amarillo, como primarios, y naranja,
verde y violeta, como secundarios. Newton afiade a ésta-el indigo; Ostwald di-
vide el azul en ultramar y turquesa, y el verde en esmeralda y vegetal, y Mun-
sell clasifica cinco colores primarios: rojo, amarillo, verde, azul y violeta, y -
_cinco intermedios: rojo-amarillo, amarillo-verde, verde-azul, azul-violeta y viole-
ta rojo.

Para nuestros fines no es preciso que nos sometamos a un gran rigor cientifico -
que complicaria grandemente la comprensién y utilizacibn del sistema. Nuestra -
clasificacién se limita a seis colores fundamentales. Tres primarios: Rojo (R), -
Azul (Z) y Amarillo (A) y tres secundarios, resultantes de la mezcla de los colo-
res primarios més préximos en el circulo; Naranja (N), de rojo y amarillo; Verde
(v), de azul y amarillo, y Violeta (T), de azul y rojo. Esta clasificacién es la - |
adoptada en las artes graficas. - Todos los cuadros que vemos reproducidos a todo

color en libros, revistas, ete., estan basados en los tres primarios: Rojo, Azul y
Amarillo; por la superposicién de estos tres colores, aclarada por el blanco-del -

papel y oscurecida por fusién de los malos colores o la intervencién del negro pu-
ro es posible reproducir casi todo color o matiz en anslogia con los del cuadro -

original.

Si se disporien los colores primarios y secundarios en un circulo, tendremos los
seis colores principales. Mezclando dos colores primarios y secundarios vecinos
en el circulo, se obtienen los intermedios: éstos son el Amarillo-verde (AV), A-
zul-verde (ZV), Azul-violeta (ZT), Rojo-violeta (RT), Rojo-naranja (RN) y Ama-
rillo-naranja (AN). Estos colores terciarios se mezclan un color primario con un
secundario correspondiente, es decir que lo contenga, el resultado serad un color
terciario o intermedio. Los tedricos han tratado de clasificar las dimensiones del
color en sistemas objetivos y universalmente validos, los primeros intentos efec--
tuados en este sentido dieron por resultado Esquemas Bidimensionales que descri-
bieron las secuencias y algunas relaciones reciprocas mediante un circulo o un -
poligono. Méas tarde cuando se advirtib que para determinar el color se requerian
tres dimensiones-tono-valor-saturacién- se introdujeron esquemas tridimensionales,
Lambert propuso una piramide. Wund, un cono, luego Ostwald desarrolld doble
cono. Munsell desarrolld la ordenacidén.que cred para la estandarizacion de los -
colores, todos estos sistemas aunque de distinta manera se basan en el mismo -
principio.

Ssturacién o Factor de Pureza. Una de las tres dimensiones del tono se refiere
al grado de intensidad o croma y se relaciona con la pureza o la opacidad del co-
lor, por ejemplo, cuando un color rojo es completamente rojo, la saturacién es -
méxima, en cambio, cuando contiene alglin neutro (negro, blanco o gris) o algo
de su complemento (verde) la saturacion estd reducida o neutralizada.

) _

Otra de las tres dimensiones que para determinar el color es; tono o tinte. Es
la cualidad que distingue un color de otro, por ejemplo, un amarillo de un rojo,
corresponde a la longitud de onda dominante.

Y la {iltima de las dimensiones para determinar el color es el; Matiz variante de
claridad u oscuridad producida por el agregado de acromaticos o grises al color,
por ejemplo, el verde amarillento y el verde azulado son distintos matices del -
verde el matiz aqui varia solamente porque las proporciones del amarillo y del -
azul son distintos pero existen muchos matices mas del verde que pueden obte-
nerse con la agregaciéon de diversas cantidades de blanco o negro v ademéi: de
su complemento. :
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Relatividad del color no interviene solamente por si mismo, sino también por la
manera donde se emplea, o dicho de otro modo, segiin su "situacién". Un color
es chocante cuando esta fuera de lugar con respecto al medio circundante. Es
decir cuando estad disociado y sin relacién con los que lo rodean, el color actuan
te y por lo tanto activo pierde su identidad, apareciendo como otro color, més -
claro o mas oscuro mis 0 menos saturado, mas brillante o m&s opaco, mas calido
o mas frio, ete.

Todo color depende de la influencia del color que le rodea o de los colores que
le son yuxtapuestos. Una flor roja varia de matiz segln la cualidad intensa u
‘oscura, fria o calida de la luz que la ilumina; la luz cilida dard mayor brillantez
a su color; la fria tenderé a neutralizarlo. La luz fuerte eleva la tonalidad y és-
ta queda reducida con la tenue o apagada. La pincelada de un color sobre un
lienzo puede ser intensificada o reducida en potencia y brillo segiin sean los co-
lores que la rodeen. Los grises o pardos neutros, el negro, el blanco y los ma-
tices mas débiles, anilogos o complementarios, tienden a aumentar la potencia del
color. El color no puede ser considerado en su valor o intensidad propia, sino
en relacidon con los valores y colores proximos. Un objeto, en cualquier color, -
cambia de matiz segiin el color del fondo sobre que destaque.

Cualidades del color. La longitud de las ondas que corresponden a los dlstmtos
colores. Los estudios efectuados mediante la comprobacmn de los efectos reales

no subjetivos y de acuerdo con una nueva ciencia la PSICOFISICA han demostra-
do que la funcién del color no es puramente estética, por éjemplo se ha compro-

bado que el rojo tiene un poder excitante y estimulante que lo hace adecuado pa-
ra ser usado en locales en gue la atencién debe mantenerse despierta, por lo tan
to el conocimiento de las sensacmnes que los colores provocan sobre los observa-
dores es esencial,

- El psicologo Wund establecid la division fundamental de los colores en calidos y
frios.

- Los comprendidos en el grupo del rojo y el amarillo son colores propios de la
luz y se consideran calidos mientras que los restantes son colores de la sombra
vy se consideran frios.

- Pero esto no es tan simple puesto que si bien al color naranja se juega siempre
como calido, los restantes tonos pueden tener matices con tendencias hacia am-

- bas temperaturas, seglin se desvien ligeramente del color principal. '

- Un amarillo verdoso es frio en tanto que un amarillo anaranjado es calido, un
verde amarillento es mas calido que un verde azulado.

- El azul también puede incluirse hacia una de las dos temperaturas aunque en
menor grado,

- El violeta azulado es més frio que el violeta rojizo.

- El rojo violentaceo que en pigmentos se llama carmin, es méas frio que otro; el
rO]o anaran]ado que en los pigmentos se conoce como bermelldon también en la
temperatura influye el valor de luminosidad y el grado de saturacidn.

-.Un matiz claro y agrisado puede dar la sensacion de ser méas frio que otro ma-
tiz de distinto tono, pero de valor medio de luminosidad y alto grado de satu-
rac1on.

Colore_s Calidos: son psicologicamente dinimicos y estimulantes como la luz del -
sol y el fuego, sugieren vitalidad, alegria, excitacidn y movimiento los calidos -
claros como los ocres, se asocian con la feminidad, amabilidad, delicadez, ete., .
los calidos oscuros en los cuales tiene predominio el rojo sug'leren riqueza, poder;
majestad, etc. Los colores calidos son avanzantes y parecen mas cercanos porgue
para enfocarlos es necesario acomodar el cristalino del ojo de una manera similar
a como se enfocan los objetos que estan proximos, la vista se fatiga al ser estimu
lada por un solo color, por otra parte ‘nmpoco acepta una proposicién de igualdad
de colores frios y calidos.
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Colores Frios: son calmantes, tranquilizantes, suaves y estiticos como el hielo,
los claros frios dan la sensaciéon de frescuera, soledad, descanso, paz, etc., los
oscuros frios predominio del azul sugieren trizteza, pesadumbre, reserva, melan-
colia, ‘ministerio, etc., los colores frios son retrocedentes y parece como si se -
alejaran. El azul sugiere amplitud espacial.

Los colores del circulo se dnn.den por una vertical sobre su centro, en dos fa-
milias o grupos de cualidades bien diferentes. A la izquierda los céalidos, estimu-
lantes, ruidosos, alegres y activos; a la derecha los frios, tranquilos, quietos,
tristes y apacibles. En la luz y la sombra no se contiene solamente una oposicién
de claro y oscuro, sino también de frio y calido. Si las &reas iluminadas por la
luz son frias, las sombras habran de ser calidas; si aquellas son calidas, éstas
seran frias. ' ‘ ,

Las armonias de color més satisfactorias son las basadas en aquellos esquemas en
que se combinen colores de las dos familias, célidas y frias, equilibradas emotiva-
mente; la excitacién de los colores calidos se compensa por el descanso y la rela-
jacidbn de los frios. La vista se fatig'a al ser estimulada por un color; por otra -
parte, tampoco acepta una proposmlon de igualdad de colores frios y célidos.

"La naturaleza nos ofrece la mejor leceidon de variedad y restriccién; en ella. se
produce el gracioso juego de lo célido y lo frio por una gran variacién de matices,
La mayor parte de los colores naturales que apreciamos no son nunca puros; aun-
en los més bellos y vivos colores de las flores se atenla la intensidad o agrisa -
por otro color, no presentando més que en un acento de su érea, la pura y fuer-
te impresion de su color local. Todos los tonos del natural son verdes, azules,
rojos, amarillos y violetas neutralizados, pero siempre con predominio de grises y
pardos." Los tonos agrisados son adaptados por ella para las cosas permanentes.
Los colores intensos los reserva para lo transitorio, como flores, pajaros, insec-
tos, fruta y para cuanto tiene una breve permanencia.

Los colores mas cercanos en el circulo son anélogos y armdnicos. Son los adya-
centes en el circulo cromatico que partiendo del anterior a’ un color primario lle-
gan hasta el anterior al otro primario que no los contenga.

Los colores menos relacionados son los més opuestos en el circulo; éstos son los
colores de contraste o complementarios. El circulo cromatico, el complements de
un color esta situado en el diametro opuesto. Dos luces se denominan complemen-
tarias cuando al actuar simultadneamente y en proporciones convenientes sobre el
"ojo medio" convencional producen en él la impresién de Iuz blanca, también asi
se le llama a cada uno de los colores pnmarlos con’ relacion al color secundario -
que no lo contiene.

Pero asi como se neutralizan al mezclarse los colores complementarios tiene la pro-
piedad de RESALTAR en forma notable cuando se colocan uno al lado del otro,

Chevreul fue quien puso de manifiesto la exaltacion reciproca, la exaltacién treci-
proca de los colores complementarios. Por ejemplo, es complementario del rojo, el
verde; del rojo-naranja, el azul-verde; del amarillo, el violeta, etc.; cuando un
color es mezclado con su complementario se transforma en pardo o gris y segin
la cantidad de color complementario que le sea afiadida. Los colores que son com-
plementarios, al ser mezclados entre si, se agrisan o neutralizan mutuamente. Los
_ complementarios cuando son aplicados yuxtapuestos y por pequeiias manchas pun-
~ tilladas, con que practicaban Seu;'at y sus seguidores neoimpresionistas, se funden
optlcamente y producen un bello gris. En los colores opuestos existes var'iantes
de comiplementarios-divididos o rotos y de complementarios adyacentes. En ningin
caso habran de ser empleados los tres prlmarlos purcs, puesto que al no tener en-'
tre ellos nada de comin lucharan entre si. El que actlie como dominante puede
quedar en su estado puro y ser mezclado con los dos restantes en pequefia canti-
dad para agrisarlos, déjense los colores mas v1vos en las zonas de luz, e‘hmmando
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los de las sombras, o véase si los tres primarios intervienen en toda su fuerza
y, en este caso, rebajense dos de ellos con el otro. O bien, arréglense los va-
lores, simplificandolos a los tres de luz, medio tono y oscuro; un color no puede
ser justo hasta que el valor sea justo. La intervencién de un gris, blanco o ne-
gro no sdlo ayuda en la buena valoracidon del cuadro, sino que establece un mejor
contraste; el sacrificio de un color en un sitio dara mas brillantez a otro.

Contraste Simultaneo: Es un efecto Optico por el cual los colores reciben la in-
fluencia de sus vecinos y cada uno imparte al otro algo de su complementario -
que experimentan en su tonc matiz o valor claridad cuando se les mira simultdnea-
mente. Este efecto alcanza su méxima potencia cuando en dos tonos poseen alto
grado de saturacién. Dos superficies iguales de tonos complementarics que ten-
gan alta intensidad como una figura rojo-anaranjada sobre un fondo azul verdoso
producen un contraste tan pronunciado que puede llegar a ser desagradable y
fisicamente molesto mirar.

Contraste Sucesivo: Asi se llama al fenbmeno que se produce cuando la vista -
después de haber mirado durante un cierto tiempo el color de una superficie, dis
tingue su complementario al mirar a otra superficie.

' .

Contraste de Temperatura: Cuando un tono célido se encuentra en contraste si-
multdneo con otro frio, el tono calido parece mas céalido y el tono frio més frio.

Contraste de Valores: El contraste simultdneo no afecta solamente la apariencia
de los tonos sino también la de su grado de luminosidad y forma de sus areas,
un color claro sobre fondo oscuro parece mas claro de lo que realmente es, y un
color oscuro sobre fondo claro parece mas oscuro. Por ejemplo, si se coloca una
figura gris de valor medio sobre un fondo blanco parecerd mucho méas oscura que
si se contrastara sobre un fondo negro.

Psicologia del Color: El color posee una existencia efectiva propia, que emite -
energias fisicas posibles de medicién. El ser humano reacciona de modo diverso
ante los colores, depende de la edad, sexo, profesién, cultura, nivel de vida so-
cial o intelectual, salud, raza, etc. No obstante existen ciertos efectos que per-
manecen constantes; los psic6logos han hecho observaciones sobre el efecto que
los colores de los ambientes producen en las personas y han estudiado las causas
del por qué les afectan emocionalmente. Ya hemos visto que los colores pueden
dar la sensacion de ser célidos o frios. de avance o retroceso y livianos o pesa-
'dos, también pueden ser agresivos o p.sivos, de tensién o de suspenso, e inclu-
so atractivos o repulsivos.

"El color tiene una positiva fuerza emocional y actfia como factor en las reacciones.
El.amarillo es el sol, la alegria y la luz. El rojo es el calor, el fuego, el vigor
y la vida. El azul, es tranquilidad, reposo y serenidad. El verde, es quietud,
frescura y esperanza. El pGrpura, majestad, dignidad y riqueza. El naranja
participa de las cualidades del rojo y el amarillo, pero con menor potencia en la
sensacion de la que estos tienen. Las cualidades sensoriales del color tienen una
gran potencia expresiva., Cuando el asunto es quieto y tranquilo héganse inter-
venir las violetas, verdes y azules; si la escena se desenvuelve en una playa do-
rada por el sol, atilicense rojos cilidos, amarillos y verdes frescos, pero conside-
rando siempre que los cuadros no pueden ser desarrollados por una sola familia
cromatica; en ellos es preciso conjugar y equilibrar lo cilido con lo frio o - vice-
versa, aunque sin exagerar este juego y estableciendo. siempre una gran transi-
cidén,

Walter Gropins en el libro Alcances de la Arquitectura Integral, cita a Howard
Ketchmun un ingeniero del color que asegura que el violeta provoca melancolia
que el amarillo es color energizante, conduce a la jovialidad, a un aumento de
la actividad cerebral y a un séntido de -bienestar ; que el azul no conduce a la
tristeza sino al relajamiento, y que los ancianos se muestran a menudo "sedien-
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tos de azul" que las reacciones psmologmas al r010 son estlmulantes para el cere-
bro, el peso y el apetito, : .

También las artes graficas tienen como fundamento la teoria del color, todos los
cuadros que vemos reproducidos a colores en libros, revistas, ete., estén basa-
dos en los tres colores primarios: rojo, azul y amarillo; por la superposicion de
estos colores, aclarada por el blanco del papel y oscurecida por fusién de los ma-
los colores o la intervencion del negro puro es posible reproducir casi todo color
o matiz en analogia con los originales del cuadro; los colores en las.artes. graficas
toman nombres adecuados en la impresion: amarillo(a), magenta(m) y cian(ec). En
la discusidon acerca de los nombres adecuados de los colores fundamentales, Georg
Kurt Schauer hace una propuesta de compromiso interesante (en *Deutscher Dru-
cker", 30 de abril de 1970, pagina 9). En ella tiene en cuenta todos los argumen-
tos mas importantes. Seglin esta propuesta, en este libro, a los ocho colores fun
damentales les damos los nombres siguientes: Blanco (B), Amarillo (A), Magenta
(M), Cian (C), Azul violeta (Vi), Verde (V), Naranja (Na) y Negro (N).

Los pigmentos son materias colorantes de substancias organizadas que, en forma
de -polvos, se mezclan con vehiculos Uquidos y sirven para todas las técnicas de
la pintura.. Se clasifican, seglin su origen, en dos grupos principales: Minera-
les y Organicos. Los pigmentos minerales se subdividen en Naturales: tierras,
ocre, tierra verde, ultramar, etc., y artificiales: cobalto, aureolina, viridian,
cadmios, etec. Los pigmentos orgamcos se subdividen, a su vez, en Animales:
carmin, sepia, amarillo indio, pfirpura, etc.; Vegetales: indigo, gamboge, ma-
dders, ete., y Artificiales: azul de prusia, anilinas, alizarina, etc. Existe alin
otra clasiﬁc_acién, seglin su naturaleza, mineral, vegetal o carbonosa, provenien-
te la primera de combinados minerales, la segunda de vegetales y la tercera de
la incineracidon de materias' vegetales y animales.

Lo primero que debe importar al artista que busca algo mis que la reputacién del
momento, es que los colores que utilice sean permanentes; si estos no lo son, ya
dejan de ser interesantes las restantes cualidades que puedan serles inherentes.
La permanencia depende de factores diversos que acttian afectandola o favorecién
dola. La luz natural y muy especialmente la directa del sol, es un gran enemigo
e i/a perdurabilidad del color. Las emanaciones sulfiricas y el hidrégeno, que
s ciudades producen las diversas combustiones del carbén o los desagiies, en
combinacién con el calor y la humedad pueden crear una fuerte accion oxidante
sobre algunos pigmentos, particularmente cuando estos no estan protegidos por -
un barniz.

E]l Color en Arquitectura: Es bien sabido que los antiguos templos griegos estaban
originariamente policromados pero también que el tiempo borré de ellos toda huella
de color, de manera que hoy la piedra aparece sin revistimiento aglguno. Pero, -
aunque este proceso debido de haberlos cambiado mucho. '
La pintura era ciertamente, entre los mayas, una de las bellas artes, que llegd a
téner un alto grado de excelencia. Se usaba en la decoracién de las paredes, en
la decoracidon de la ceramica y para ilustrar los cddices. No se han encontradoc -
los pinceles con que se aplicaban estos colores, pero la naturaleza de la pintura

indica con elocuencia su excelente calidnd.’ Algunos pinceles estaban hechos con

~ tanta delicadeza que con ellos se podian trazar perfiles finos; otros pinceles y -

brochas, méas grandes y ordinarios serv1an para llenar los fondos y espacios mas
anchos. .

La sustancia con que se mezclaban los colores parece haber sido viscosa. Se han
hecho anélisis quimicos de los pigmentos usados en los frescos de Chichén Itza, y
no se han encontrado huellas de esta sustancia conductora, lo que indica probable
mente que era de naturaleza organica y que ha desaparecido con el tiempo. Este
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medio bien puede haber sido la resina del arbol de pom, de que se hace el bar-
niz de copal. Los colores eran de origen tanto vegetal como mineral. Hay can-
tidad de &rboles en la Peninsula de Yucatan que producen excelentes tintes. Sin
embargo, los analisis de los pigmentos demuestran que son casi, si no por comple

to de origen mineral, debido tal vez al hecho de que los colores vegetales son -
mas fugaces.

En general el color, para la mayoria de la gente, ha sido siempre altamente sim-
bélico. El color se utiliza todavia simbdlicamente de muchas maneras. Hay colo-
res para sefialar eSpecmles y para cualquier tipo de clubes y sociedades. Pero
aparte de tales usos, hay colores que tienen un significado especial, 0 que reser
vamos para propositos definidos y ocasionales. En la buena arquitectura, concien-.
zudamente disefiada, la pequefia habitacién debe parecernos pequefia, y la grande,
grande, y en lugar de enmarcarse, deberia acentuarse por el uso sensato del co-
lor. La pequefia habitacién deberia estar pintada en tonos profundos y saturados,
de manera que se sientiera realmente la intimidad de las cuatro paredes que la en
cierran. Y el esquema del color de la gran habltac:lon deberia ser claro y airoso,
para darnos doblemente la sensacion de la amplia crujia de pared a pared. Un -
tedrico aleman ha descrito detalladamente como el color puede ser utilizado para -
acentuar no solamente lo que es grande y lo que es pequefio, sino también lo que
estd arriba y lo que esta abajo, El suelo, dice, como la tierra que pisamos, de-
beria dar una impresién de gravedad, Por lo tanto, deberia tener los tonos gri-
ses 0 castafio de la arcilla o de la tierra rocosa. Las paredes, por otra parte, -
deberfan tener color més variado, como los arbustos floridos y los arboles, y todo
lo que se eleva por encima de la tierra sélida. Y finalmente, el techo deberia ser
claro y aéreo, en tonos blancos o de delicadas sombras rosa y azules, como el cie
lo sobre nuestras cabezas. Nos darfe sensaciéon de inseguridad, pretende dicho
autor, andar sobre suelos rosados o azules, y sentirlamos el techo como una car-
ga pesada sobre nosotros si se pintase de color oscuro. Cuando una pintura pier
de su color deja de existir como obra de arte, pero esto no es cierto referido a
la arquitectura, porque el arte de construir al dividir y articular el espacio se
refiere, pmmero y ante todo, a la forma. En arquitectura el color se utilize para
acentuar el caracter de un edificio, su forma y su material, y aclarar sus divisio- |
nes. :

A pesar de todas las teorias podemos decir del color, como de todos los otros ele-
mentos arquitecténicos, que no hay reglas definidas, directrices que, si se siguen
muy de cerca, garanticen una buena arquitectura. EIl color puede ser un medioc
poderoso de expresién para el arquitecto que tenga algo que decir. Esto puede
mgmficar que para uno el techo deberia ser oscurc y pesado, y para otro claro

y aéreo. Cuando el hombre ha alcanzddo el estado en el cual usa el color no so-
lamente para preservar los materiales de construccién y acentuar los efectos es-
_tructurales y texturiales, sino para crear una gran composicién arquitecténica -
mas consciente, para articular interrelaciones entre una serie de habitaciones, en
tonces se abre delante de el un nuevo :ampo inmenso.
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COLORES CALIDOS

v. VIOL. COBALTO BL
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COLORES FRIOS

1. CADMIO CLARO
2. VIRIDIAN

9. LACA CARMIN
10. CADM. ROJO
11. NAR. DE AZO
12. CADMIO OSC,

ROJO DE az0
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4. AZ. PRUSIA

8. AZ. COBALTO
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COLORES CALIDOS

COLORES ESTIMULANTES-

COLORES RUIDOSOS.

COLURES ALEGRES.

ACTIVOS COMO HECHO FISICO.
COLORES SALIENTES MAS CERCANOS.
COLORES TIENDE A UNIR,

COLORES TIENDE A FUNDIR.
COLORES . AUMENTAN EL TAMARO

DE LOS OBJETOS.

GAMA DEL RQJO ESTAN AVANIADOS.

COLORES FRIOS

COLORES TRANQUILOS.

COLORES QUIETOS.

COLOURES TRISTES.

APACIBLES COMO HECHO FISICO.

COLORES ENTRANTES MAS LEJANQS.
COLORES TIENDE A SEPARAR.

COLORES TIENDE A DESINTEGRAR,
COLORES DISMINUYEN EL TAMANO

DE LOS OBJETOS.

GAMA DE LOS AZULES ESTAN RECHAZADOS.

- VD. ALIZAR. OSC.
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SE— MOVIMI'ENTO Y EQUILIBRIO.

"Movimiento. Es el foco de atencién més fuerte en una composicién. Sugerencia que
se logra en un orden plastico debido a la aplicacién, en la organizacién de determi-
nados fundamentos visuales: destino comiin, buena direccién, secuencia lineal, trans-
ponibilidad, agrupamiento, progresidon, alternancia, etcétera.

Tensidon existente entre varios elementos formales y lineales y el campo que los con-

tiene, a través de la cual las figuras son atraidas, repulsadas o aquietadas provocan
do la sugerencia del movimiento o desplazamiento. También existe movimiento por la

tensién que puede lograrse al yuxtaponer partes de un todo {inico, que han sido ob-
servadas bajo distintos angulos visuales, tal como puede verse en distintas obras de
Picasso, por ejemplo; cuande un frente y un perfil aparecen dentro de un mismo con
|torno, en casos asi, como conjunto perceptual inseparable la tensién aleanza su méxi-
ma intensidad, dado las contradicciones visuales de la estructura, lo cual da como re
sultado una fuerte dinémica.

El movimiento es un acontecer en relacidn con las cosas fijas. 'La experiencia del -
movimiento visual presupone dos sistemas, uno de los cuales se desplaza en relacion
al otro.' Segln la regla de Duncker, en la experiencia de desplazamiento el marco

tiende a permanecer fijo, mientras que el objeto dependiente de ese marco ejecuta el
movimiento. La estructura del contexto en el espacio y en el tiempo determinan la -
percepcién del movimiento; de igual manera ocurrird con las propiedades del movimien
to, es decir velocidad y direccion (la velocidad puede ser constante, cambiar en pro-
gresion regular o abruptamente). El movimiento se percibe dentro de ciertos limites
de velocidad, el minutero del reloj, aparentemente permanece quieto, dada su escasa
velocidad, perc las paletas de un ventilador se ven como una forma borrosa y quieta
dada su alta velocidad. De igual manera un objeto pequefio parecera desplazarse a -
mayor velocidad que uno de gran tamafie, La direccién estd determinada por el sen-
N tido de la secuencia en que un objeto, forma, color, etc., sigue en un orden dado,

o por la tensién de una linea, forma, etc., con respecto a un borde o en su propia

dinémica, asf vemos desplazarse hacia arriba a una vertical con velocidades distintas
en sus extremos, subir a un tridngulo isdsceles, direccién igual en uria horizontal -

con minima diferencia de velocidad hacia la izquierda, y carecer de direccién a un_-

cuadrado. Es decir los elementos axiales expresan movimiento, uria catedral gética -
es ascendente. Las superficies curvas expresan movimiento doble, acercarse y alejar
se.

El movimiento puede ser continuo, con direccién establecida, lineal o giratorio. Puede
también ser periédico a la manera de un péndulo. La forma del movimiento puede -
ser simple o compleja, cuando por ejemplo, varios elementos realizan igual movimiento
con igual ritmo, o cuando dos o més grupos realizan distintos movimientos organiza--
dos con ritmos distintos entre sf. :

i




Mévil. Tipo de composiciones abstractas espaciales, las que tienen en cuenta los
distintos factores de integracién y que por su organizacién presentan formas y
direcciones lineales, acorde a un mecanismo que les permite movimiento al menor
1mpu1so. Estando en accidn las partes componentes de un mévil, provocan la --
creacién de vollimenes virtuales generados por la direccién del movimiento y pro-
voca nuevas formas con aquellas primitivamente colocadas, lo que da como resulta
do una nueva estructura., La resultante de estos movimientos es siempre limitada.
Alexander Calder es uno de los artistas que ha experlrnentado con este tipo de -
compos101on mévil." (87)

, "La idea de unidad se da por una estrecha trama organica de relaciones: -
funcionales, visuales, expresivas; nos damos una idea mas exacta de la naturale-
za de tal unidad.

. La palabra orgénica es una idea de una relacion necesaria y funciohal entre
las partes y el todo lo tienen todas las cosas vivas ejemplo: en Biologia. Sir --
D'Arey W. Thompson, ha escrito un libro Growtih and Form New York 1942. - Se

——— desarrolla la idea de que las formas naturales expresan el equilibrio entre:

¥

- Fuerzas interiores de crecimiento y
- Fuerzas exteriores del medic ambiente.

En el problema de la unidad en el disefioc en primer lugar; nuestra respues-
ta visual se caracteriza por percibir todos los elementos como parte de un todo y
en segundo lugar la unidad visual surge de una unidad estructural més profunda.

Dicha unidad estructural no es un fendémeno casual sino el resultado de una
necesidad inevitable que en la naturaleza es la interaccién de las fuerzas del cre-
cimiento y las influencias configurativas del medio ambiente y en el disefio es la -
finalidad que encuentra expresién formal en el material mediante una técnica.

Fundamentos de la Unidad Visual: Movimiento y Equilibrio. El espacio en
que vivimos y nuestros campos visuales poseen estructura, esta es una funcibén
de nuestra propia naturaleza algo que agregamos en el proceso de la percepcién,
es tridimensional con los ejes pontenciales: arriba-abajo, derecha-izquierda, ade-
lante-atras. Estas son ideas que dependen de guienes perc1b1rnos

Las direcciones verticales vy horizontales en nuestro campo espacial dependen
de nuestros érganos del equilibrio. Que estin sometidos a la gravedad; para to-
do debemos mantener el equilibrio dentro de la base de sustentacién, al caernos
nuestros temores fisicos y psiquicos son la caida y el ruido violento de la caida;
En consecuencia el equilibrio y los signos visuales y los canales pequefios de los
oidos constituyen la base organica del equilibrio." (88)

"Cuando hay objetos en el campo otros tres procesos fisioldgicos refuerzan
la percepciéon de profundidad: ’

D1spar1dad, direccidon, vertical.
- Acomodacién, direccidén, horizontal.
= Convergencia, direccion, profundidad.

<
it

Y todo se percibe en el campo con la estructura anteriormente mencionada.

Otra caracteristica de nuestra constitucién ﬁsmpsmologlca son los ojos due
perciben estimulos desde un &ngulo de casi 180 grados, sin embargo, sblo pode-
mos enfocar claramente alrededor de tres grados en el centro de ese angulo de-

(87) Crespi y Ferrario, Op. Cit. Pags. 61, 62.
(88) Scott. Op. Cit. Pags. 35, 37.
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bido a la estructura de la retina, estas dos caracteristicas son consecuencias o

proporciones evidentes que se deducen de nuestras necesidades de ethbrlo y
la necesidad de movimiento en el diserio.

Consideraremos en primer término el movimiento en el disefio, el movimiento
implica dos ideas: cambio y tiempo. .o

El cambio puede tener lugar objetivamente en el campo o subjetivamente en
lél proceso de la percepcidn o en amhos, diferencia de aspectos subjetivos y ob-
Jetivos del movimiento en el disefic de artes -cinematografia-danzd.y teatro por
-ejemplo implican movimiento objetivo, dichas artes poseen una duracién real en
3. el tiempo, y el movimiento subjetivo esta presente en toda percepcién; en arte -
‘ es importante es un esquemsa tipicamente estatico", (89)

; He dicho ya que toda percepcién implica movimiento y para contribuir a la
unidad de disefio debe poseer una cualidad espacial no se debe introducir movi-
miento en nuestros disefios ya que estd inevitablemente el problema; consiste mas
— =] Dbien en organizar el movimiento perceptivo de modo gue formen un circulo cerra-
do y autosuficiente; para dicho movimiento no hay regla, los valores subjetivos
y relativos, dependen del carécter de la composicién (configuracién, el color po-
seen distintos valores de campos diferentes) o0 en varias partes del mismo campo,
por lo que el movimiento depende de la sensibilidad yla intuicién, pero es posi-
ble aislar varios factores que, determinan nuestros juicios y poder asi desarrollar
y refinar nuestra sensibilidad. Coémo: valores dinamicos en el campo (relacién
de los elementos con la estructura del! campo, elementos horizontales son estaticos,
elementos verticales son estables cargados de potencia, elementos diagonales desa-
rrollan mayor actividad por su contorno lineal del eje dominante); atraccién y va-
lor de atencion depende de varios elementos, grado de contraste tonal, grado de
contraste de textura visual, tamafio del area, forma del elemento figura (con rela-
tividad ciertas formas como el circulo son més féciles de ver que otras porque al-
gunos psicologos han medido la cantidad de energia nerviosa necesaria o para ver
las formas. El mas facil es el circulo y-le siguen formas geometricas simples, por
otra parte las buenas configuraciones que a su vez son dindmicas ejercen un atrac
tivo més poderoso que las configuraciones estéticas); posicién de la figura sobre
el fondo. (en virutd de la estructura de nuestro campo visual, algunas partes de
éste son mas fuertes que otras, los datos experimentan que tendemos a penetrar
en un esquema bidimensional por un punte situado a la izquierda y un poco por
- encima del centro probablemente ello es consecuencia de la tensién espacial entre
la configuracién y el borde del formato, al romper el formato con una figura se
aumenta dicho efecto, también el peso aparente de una figura debido a nuestra -
proyeccién de la fuerza de gravedad afecta también el valor de la posicién, por
lo general para equilibrar una configuracién hace falta mas espacio en la parte in-
ferior del campo que en la parte superior como al enmarcar obras de arte); efecto
dindmico de equilibrio (las configuraciones dindmicas son mas fuertes que las esté-
ticas, el equilibrio tiene con ello estrecha relacién, su relacién dinémica con la -
- gravedad aumenta enormemente su atraccién, cuando se da idea de movimiento pue
de realizarse considerablemente el valor dindmico de la forma por ejemplo: varian-
do los contrastes tonales o modificando el tamafio o la posicidon, los dos criterios -
que nos sirven de guia son: primero, el equilibrio de la composmmn y el segun-
do, el esquema del movimiento subjetivo); movimiento del ojo en el disefio (al con-
trolar el movimiento en el disefic debemos aplicar otro criterio que el que se pre-
fiere a los movimientos de los ojos al leer lineas no se lee por lineas sino, el ojo
51empre viaja sobre el campo visual a saltos deteniéndose para una ﬁ]acmn breve
o prolongada alli donde algo retiene la atencién y el interés los ojos pueden elegir
su propio orden y velocidad en la lectura pero "leen" en cada detencién evaluando

(89) Ibid, Pag. 39.




m

captando el contenido ideativo y los significados formales entre los que figuran
los mas dinamicos). Una distribucién que mantiene los ojos en movimiento den-
tro del formato hasta que se agota la atencién. :

"No debe existir brechas por lo que los cjos puedan escapar accidental --
mente del esquema, la atraccién central debe ser bastante fuerte como para e-
quilibrar las atracciones periféricas, en un buen disefio de movimiento hay cien
maneras de leer el circuito todas ellas con sistemas cerrados e interrelacionados.
“90) :

"Equilibrio. ‘Fuerzas opuestas en unidad. Semejanza en el andlisic de los
elementos. Distribucién de partes por la cual el todo ha llegado a una situacién
de reposo. No obstante, la idea de equilibrio implica fuerza y dirececién, por lo
tanto también movimiento,"'(91)

. 'Seglin la fisica, el equilibrio es el estado de un cuerpo en el cual las fuer-
2as que operan en él, se compensan mutuamente.

Esta nocién recibe cabida también en el arte mediante la percepcién. - Asi -
como en el campo de la fisica se habla de fuerzas, ejes, puntos de equilibrio, cen
tro de gravedad, etcétera, asi-en el arte los distintos factores psicolégicos deter-
minantes del equilibrio reciben similar denominacién y concepto.

Sin embargo, ello no implica que rijan las mismas leyes: la imagen fotogra-
fica de una figura humana en accién, puede aparecer falta de equilibrio no obstan
te hallarse en la realidad en una posicidon estable; por el contrario, un objeto es-
cultérico puede necesitar de un artificio para sostenerse en equilibrio fisico y sin
embargo aparecer visualmente estable.

Es obvio entonces que los valores perceptuales no guardan necesaria corres-
pondencia con los factores propios al equilibrio fisico.

En la pintura, el equilibrio esta referido a los bordes o marco de cuadro. De
acuerdo a éste se crea un cempo visual limitado, sujeto a las reglas del llamado -
mapa estructural. :

En la escultura o en cualquier trabajo de arte carente de marco, el eje o -
centro esté referido a la propia obra y sus relaciones con el campo ambiental que
la contiene. En una composicién equilibrada, se manifiesta una intima coherencia
entre el todo y las partes, tanto que parece imposible alterar, aunque sea ligera-
mente, la ubicacién de uno de sus componentes.

El equilibrio se relaciona principalmente con el peso compositivo, la direc--
cién y con las leyes y postulados de 1 armonia estética.

Dice Arnherim al respecto: 'una composicién desequilibrada luce arbitraria
y transitoria y por consiguiente es invéalida".

'Los elementos exhiben una tendencia a desplazarse o a alterar su forma de
modo que se establezca un orden méas adecuado a la estructura total... En tales
condiciones, el enunciado artistico se vuelve incomprensible."

El equilibrio puede ser axial, referido a los ejes vertical - horizontal presen-
tes o implicitos- Reflexién; radial, es decir alrededor de un punto por rotacién,

(90) Ibfd. Pags. 40, 42,
(91) Ibid. Pag. 46.
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Simetria  oculto, donde no se equil:bra con respecto a ejes ni puntos explicitos,

. sino cuatrolando atracciones con un sentido dindmico que se relaciona con el movi-

miento y la tension.

Equilibrio Estético. Se dice del equilibrio absoluto en el que la integracién
de las partes carece de tensiéon dindmica por generar fuerzas e inducir campos
de igual calidad Optica y potencial. Simetrfa y Tensién." (92)

"Contraposto. Relacion de equlhbno composmvo donde se alcanza el justo
término por la accidn opuesta de ambos extremos, en el que uno de ellos es pre-
dominantes y el otro subordinado (vertical-horizontal), (claro-oscuro), (luz y
sombra), (colores complementarios). (célido-frio), (curvo-recto) son algunos de
los componentes opuestos que, equilibrados, se mtegran en la composicién artis-
tica Tamblen intercambio.

‘ El término proviene de la_pintura italiana de los siglos XIV y XV, en espe-
cial de los florentinos." (93)

Toda buena composicién reside en el equilibric de sus componentes. En los
arreglos formales, que tienen afectos solemnes y de gran dignidad, las formas se
duplican a un lado y otro de un eje, sin que esto quiera decir que estas unida-
des se repitan exactamente, sino que existe una gravitacién espacial, tonal cro-

.méatica y de formas anélogas en las dos mitades. En los arreglos informales, més

activos, flexibles y desiguales, la duplicidad no existe y la variedad se maniﬁes-
ta en toda disposicidén.

La divisidn formal esquematica tiene una distribucién simétrica de lineas y -
espacios; la informal no esta sujeta a una divisién igualitaria. Si trazamos dos
ejes a las medidas aureas del rectangulo del marco, o en cualquier otra medida
que no sea a un tercio, cuarto o quinto o parte regular ya tenemos una base de
variedad en la d1sp031c10n.

ELEMENTOS AXIALES,

"Los sdlidos y los planos expresan movimiento en sus contornos lineales. Tam-
bién lo expresan en sus ejes dominantes. Una masa vertical alta tiene un movi--
miento ascendente. '

~

ELEMENTOS COMPOSITIVOS.

El movimiento esti presente en las series progresién y alternancia, podemos
expresarlos en elementos plasticos como ventanas.

ESQUEMA DE ATRACCION.

La textura visual tenemos variedad de materiales aplicados a superficies.

ELEMENTOS LINEALES.

La linea es el elemento, es el recurso plastico mas evidente para organizar
circuitos cerrados de movimiento. Hemos indicado dos clases de elementos linea-
les: los que estin expresados por los bordes e interseccién de planos y los que
estdn expresados directamente con el material. Podemos ariadir las lineas decora-
tivas pueden ser molduras, estrias, hiladas, etc. » 0 puede crearse por contraste
tonal o de textura.

(92) Crespi y Ferrario Op. Cit. ‘Pag. 27,

{93y Ibid. pag. 20.
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Su funcién principal es decorar la superficie de las formas plasticas, sin em-
bargo, forma parte de la composicién total. Pueden vincularse con esquemas prin
cipales de movimiento y ritmo." (94)

EQUILIBRIO PLASTICO..

"Puesto que la composicién se fracciona en una serie de atracciones visuales
lo que en un enfoque vemos como simétrico puede no serlo ya en otro el cuerpo -
humano es claro el frente y la espalda son simétiricos. A sus lados las masas se
relacionan asimétricamente. '

EQUILIBRIO AXIAL.

Es posible tener simetria exacta o aproximada con un eje central en lo bidi-
mensional un eje vertical y otro horizontal en lo tridimensional espacial, un cubo

.es simétrico en la planta y en cada elevaciéon, el medio mas indicado para estudiar

el problema es el plano. El plano en si es un esquema bidimensional, sin embar-
go representa un sistema de volimenes tridimensionales.

Era tradicién en la Academia de Bellas Artes de Paris dar importancia a 1la
organizacion formal del plano. Se trabajaba con una serie de ejes principales y
segundarios y se organizaban espacios simétricos interrelacionados, €l eq iibrio
axial tendria a ser un fin, en si todo se subordinaba a los valores formales como
la funcién, la circulacidén, etc.

" EQUILIBRIO RADIAL.

' El movimiento alrededor de un punto central es esencial, sus limitaciones son
tales que se usa para decoracidon y se usa rara vez cuando se organiza una canti-
dad de unidades en el espacio.” (95)

"EL EQUILIBRIO OCULTO.

Es el esquema bésico de méxima importancia en la organizacién tridimensional,
se presta mucho a la naturaleza del problema. En el equilibrio oculto gponemos va-
lores diferentes; un sélido contra un espacio, un tono fuerte contra uno débil; -
puesto que los valores de nuestros elementos son susceptibles de cambiar segiin la
posicién del observador, la flexibilidad del equilibrio oculto se adapta mejor a la
complejidad." (96) ’

"El equilibrio oculto constituye el tipo méas importante asi como el mas difieil
ya que proporciona més libertad pero exige mayor control, el equilibrio oculto po-
see una escala infinita de variedad y expresiébn se puede hacer con él todo lo que
la imaginacién y la sensibilidad sugieran, el movimiento y el equilibrio sélo pueden
aislarse como partes para su conocimiento de objetivos y fines teéricos en la prac-
tica objetiva concreta se expresan como un todo." (97)

(94) Secott - Op. Cit. Pags. 158, 153.
(95) Ibid. Pags. 158, 160.

(96) Ibid. Pag. 161.

(97) Ibid. Pag. 49.
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En conclusién diremos que la conceptualizacién de uno de los medios que determi-
na la unidad visual como es el movimiento, el problema de la unidad en el disefio
en primer lugar; nuestra respuesta visual se caracteriza por percibir todos los -
elementos como parte de un todo y en segundo lugar la unidad visual surge de -
una unidad estructural mas profunda. La idea de unidad se da por una estrecha
trama orgénica de relaciones: funcionales, visuales, expresivas; nos damos una
idea mas exacta de la naturaleza de tal unidad. La palabra orgéanica es una idea
de una relacidén necesaria y funcional entre las partes y el todo lo tienen todas -
las cosas vivas ejemplo: en Biologia. Sir D'Arcy W. Thompson, ha escrito un
libro Growtih and Form New York 1942, Se desarrolla la idea de que las formas
naturales expresan el equilibrio entre:
- Fuerzas interiores de crecimiento y
- Fuerzas exteriores del medio ambiente.

Dicha unidad estructural no es un fendmeno casual sino el resultado de una nece-
sidad inevitable que en la naturaleza es la interaccién de las fuerzas del crecimien
to y las influencias configurativas del medio ambiente y en el disefio es la finali-
dad que encuentra expresion formal en el material mediante una técnica.

Fundamentos de la Unidad Visual: Movimiento y Equilibrio. EIl espacio en que -
vivimos y nuestros campos visuales poseen estructura, esta es una funcién de -
nuestra propia naturaleza algo que agregamos en el proceso de la percepcidn, es
tridimensional con los ejes potenciales: arriba-abajo, derecha-izquierda, adelan-
te-atras. Estas son ideas que dependen de quienes percibimos. Las direcciones
verticales y horizontales en nuestro campo espacial dependen de nuestros oérganos
del equilibrio. Que estan sometidos a la gravedad; para todo debemos mantener
el equilibrio dentro de la base de sustentacién, al caernos nuestros temos fisicos
y psiquicos son la caida y el ruido violento de la caida; en consecuencia el equili-
brio v los signos visuales y los canales pequefios de los oidos constituyen la base
organica del equilibrio. Cuando hay objetos en el campo, otros tres procesos fi-
sioldgicos refuerzan la percepcién de profundidad:

- Disparidad, direccidén vertical-, Acomodacidén, direccién. horizontal. ~Conver-
gencia, direcciéon profundidad-— y todo se percibe en el campo con la estruc-
tura anteriormente mencionada. .

Otra caracteristica de nuestra constitucién fisiopsicologica son los ojos gue perci-
bén estimulos desde un angulo de casi 180 grados, sin embargo, solo podemos en-
focar claramente alrededor de tres gra..,s en el centro de ese angulo debido a la
estructura de la retina, estas dos caracteristicas son consecuencias o proporcio-
nes evidentes que se deducen de nuestras necesidades de equilibrio y la necesi-
dad de movimiento en el disefio. Consideraremos en primer término el movimiento
en el disefio, el movimiento implica dos ideas: cambio y tiempo.
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Movimiento. Es el foco de atencién méas fuerte en una composicién. Sugerencia
que se logra en un orden plastico debido a la aplicacion, en la organizacién de -
determinados fundamentos visuales: destino comiin, buena direccion, secuencia
lineal, transponibilidad, agrupamiento, progresion, alternancia, etcétera. Tensién
existente entre varios elementos formales y lineales y el campo que los contiene, a
través de la cual las figuras son atraidas, repulsadas o aguietadas provocando la
sugerencia del movimiento o desplazamiento. También existe movimiento por la ten
sidbn que puede lograrse al yuxtaponer partes de un todo inico, que han sido ob-
servadas bajo distintos angulos visuales, tal como puede verse en distintas obras -
de Picasso, por ejemplo; cuando un frente y un perfil aparecen dentro de un mis-
mo contorno, en casos asi, como conjunto perceptual inseparable la tensién alcanza
su méxima intensidad, dado las contradicciones visuales de la estructura, lo cual -
da como resultado una fuerte dinamica. He dicho ya que toda percepcién implica
movimiento y para contribuir a la unidad de disefio debe poseer una cualidad espa-
cial no se debe introducir movimiento en nuestros disefios ya que esta inevitable--
mente el problema; consiste mas bien en organizar el movimiento perceptivo de mo-
do que formen un circulo cerrado y autosuficiente; para dicho movimiento no hay
regla, los valores subjetivos y relativos, dependen del caracter de la composicidon
(configuracion, el color poseen distintos valores de campos diferentes) o en varias
partes del mismo campo, por lo que el movimiento dependen de la sensibilidad y la
intuicién, pero es posible aislar varios factores que, determinan nuestros juicios y
poder asi desarrollar y refinar nuestra sensibilidad.

Equilibrio. Fuerzas opuestas en unidad. Semejanza en el analisis de los elemen-
tos. Distribucién de partes por la cual el todo ha llegado a una situacién de repo
so. No obstante, la idea de equilibrio implica fuerza y direccién, por lo tanto tam
bién movimiento. En una composicién equilibrada, se manifiesta una intima coheren
cia entre el todo y las partes, tanto que parece imposible alterar, aunque sea lige-
ramente, la ubicacién de uno de sus componentes. El equilibrio puede ser axial, -
referido a los ejes vertical - horizontal presentes o implicitos- Reflexién; radial, es
decir alrededor de un punto por rotacion.

Equilibrio oculto, donde no se equilibra con respecto a ejes ni puntos explicitos, -
sino controlando atracciones con un sentido dinamice que se relaciona con el movi--
miento y la tensidn.
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RI TMO.

'Periodicidad percibida Movimiento virtual provocado a través
de la percepcidn de acentos y pausas o intervalos. Estos acen -
tos son factores que repiten, crecen, alternan o desaparecen Yy
se manifiestan siempre relacionados entre si y con un silencio.

‘E1 ritmo presenta siempre una recurrencia esperada y cambiante

en las variables, que difiere de 1a repeticién regular. Puede -
ser simple, limitado a una u otra medida de diferencias Gpticas,
o compuesto, con dos o mds medidas coexistiendo legitimamente. A
centos y pausas provocan una unidad dindmica y determinan un or-
den de tiempo. La relacidn ritmica puede darse a través de los
diversos medios pldsticos. E1 ritmo es también un elemento 1iga
do a las distintas razones matemét1cas, en este caso se hace ma-
nifiesto, no explficitamente sino oculto, bajo todo un s1stema de
relaciones. Asi es que puede unificarse una composicidn por me-
dio de diversas razones combinadas, de modo que el ritmo se enri
quece, pues aparece con variaciones en los elementos del todo.

E1 ritmo no constituye una sensacidn visyal aislada, por el con-
trario, establece el orden en un conjunto temporal mayor, enten-
diéndose que si una obra pldstica es quieta, el ordenamiento rit
mico establece una relacidn de movimiento suger1do entre las par
tes de la unidad pldstica.

REPETICION,

“Se refiere a la posibilidad de ordenacidn mds simple del ritmo,
es decir a 1a relacidn de un 1lenc y de un vacio, de un acento
y una pausa, marcadamente regulares. :
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RITMO DE AREAS

Se refiere a la distribucién rftmica de formas b]angas y negras,
las que por su marcado contraste presentan inconvenientes de ar-
monizacién. Una progresidén'ritmica de tamafos en las dreas per-
mite obtener tal armonfa,. : | )

Si se aumenta el nimero de valores sobre la superficie maqtenien
do l1a distribucidn ritmica, se reduce marcadamente la d1f1cu]taH
de relacionar dreas claras y oscuras, ya que aparece el sentido

de gradacidén® (98)

PROGRESION.

5i el ritmo es una repeticidn simple, en gierta manera una recu-
rrencia esperada, no debe olvidarse que visto asf no es mds que
una posibilidad, Existen otras recurrencias esperqdas que enri-
quecen el ritmo e indican que en lugar de repetir iguales acen -
tos y pausas, pueden introducirse dentro de é1, con resultado

mds interesante progresiones en ambas componentes ritmicas. Au-
mentar 1a altura y ancho proporcionalmente en los acentos, modi
ficar las pausas, también en proporcidén, provocar cambios en la
recurrencia, lo que hard mds atractivo el resultado, pues como
consecuencia de la aceleraci . o retardo del movimiento se crea.
rd un ritmo mds complejo. Estas variables pueden ser aplicadas
a las formas, el tamaho, el color, el valor o la textura.

ET ritmo es una armoniosa sucesidn u orden acompasado de sila -
bas, notas musicales, movimientos lineales, valores y colores.
Es también un équilibrio de las atracciones que hacen que la vista
recorra un cuadro en buena disposicidn, dentro de sus 1imites y
sea llevada por un movimiento relacionado, por un camino fdcil,
conectado, de cualquier combinacidn de l1ineas, formas o colores.
En un espacio 1iso no hay movimientd porque es una superficie

de descanso, en la que la vista permanece quieta; pero si sobre
este espacio marcamos una linea o situamos un objeto, la vista
empieza a viajar a lo largo de las formas de éste, 0 recorrien-
do la extensidn de la 1inea, credndose un movimiento, que serd
ritmico si es organizado y fdcil; cuando este movimiento distrae
e inquieta es, porque carece de ritmo. '

(98) Crespi v Fer'rario. Op.. Cit. pdg. 86.
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"El ritmo sugiere repeticibn, fluidez, accidn y movimiento. La
1inea-caracteristica  del ritmo’ es la de Hogarth o linea de belle
za, que-se curva en un sentido y vuelve graciosamente sobre s
misma; algo asf como una S con variaciones, Esta 1{nea se en -
cuentra en la forma humana y en muchos animales y plantas. 0 -
tras lineas ritmicas son la espiral y la pardbola. . La primera
da vueltas alrededor de un punto, alejdndose de &1 gradualmente
por un movimiento desenvolvente circular; es la linea caracte -
rifstica del torbellino y de los caracoles. La segunda es la -
curva abierta que resulta del corte de un cono circular recto
por un plano paralelo a una generatriz. Por su desarrollo, que
tiende continuamente hacia una curva mds amplia, se parece a la
trayectoria de un cohete en el espacio. La sensacidn rftmica
en la figura humana cada contorno tiene forma y se continda a -
10 largo de otra, establece unidad y gracia esto es ritmo,

Emplearlas con ponderacidn y conectarlas siempre con 1ineas rec
tas que sean opuestas, Rubens fue el primerd de los maestros que
interpretd la vida con un sentido exaltado y para ello se valid
de composiciones fundadas en curvas y espirales que daban una
impresifn de gran agitacién a las masas humanas y vollmenes de
1a naturaleza."(99)

Lta 17nea, cuando es recta, posee entereza y una gran cualidad
de reposo; si se curva ligeramente, adquiere mayor energia, pe-
ro pierde en tranquilidad; a medida que la curvatura se aumenta
se reduce su intensidad enérgica, hasta que se transforma, pro-
gresivamente, en una sensacidn de remolino violento,

La influencia de Tos ritmos circulares queda anulada por las ver
ticales y Ta potente diagonal y masas en esta direccidn que ac -
tuan como elementos de gran actividad en el conjunto.

i . .
Tres repeticiones para establecer un intervalo es como minimo pa
ra construir una serie. -

Existen 2 clases de recurrencias:?

1) Que Tlas 3 repeticiones o series, se vayan en progresidon, creciendo.

2) Se repiten dos o mds series.

ET ritmo puede ser aplicado a: ~

Tamafio, tono, textura visual. También, a 1la forma, al color con-
trastante " (100)

Tales posfbjTidades de crear = tmo visual, y en toda la naturale-
za se.dqn ejemplos: 1qs flores, vemos cuantos ritmos diferentes,
repeticiones, progresiones y alternaciones aparecen en ellas.

(99) S'Agard; De J. Composicion Artistica. Quinta Edicién. Editorial
L.E.D.A. Barcelona, Espafia.

(100) S.agard cp. Cit. pdgs. 48,49,
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En el mundo de la arquitectura se pueden experimentar preciosos
ejemplos de sutil variacidn dentro de la estricta regularidad.
Se puede tratar, por ejemplo, de una hilera de casas de una vie
ja calle donde las viviendas del mismo tipo y periodo fueron -
construidas individualmente, dentro de 1a armazdén de un plano ge
neral, Estas casas también son variaciones sobre un mismo tema,
dentro de un modelo rectilineo.

Le corbusier, en-su iglesia de Ronchamp, pensé dar vida a los mu
ros planos por medio de un disefio de ventanas de distintos tama-

nos.

"E1 método mds simple para el arquitecto y artesano, es l1a repeti
cidn absolutamente regular de los mismos elementos, por ejemplo,
sélido, hueco, sélide, hueco, como si contasen 1, 2, 1,2, Es un
ritmo que todos pueden comprender facilmente. Mucha gente 10 en-
contrard demasiado simple para que signifique algo. No Tes dird
nada, y todavia -es un ejemplo cldsico de la especial contribucién
del hombre al buen orden " .(101)

" E1 Quirinal es un buen punto de partida para el que quiera ver
Roma como simple conjunto arquitecténico,

De la misma manera, la rue de Rivoli introduce una escala grande
en Paris., Le proporciona una escala con que comparar 1o0s otros
edificios. Y el Rockefeller Center, con su gran monotonia, ha
dado a Nueva York una nota general, de la cual carecerfa,.

E1 ritmo 1,2,1,2 nunca caerd en desuso. Ha sido empleado con

iqéqtico éxito en las tumbas de piedra de Egipto, ¥ en los edi-
ficios de Eero Saarinen para la General Motors en Detroit,

En yenecia se puede encontrar un ritmo distinto de ventana, re-
petido una vez y otra; aparecid porque a los venecianos les gus
tan las habitaciones con dos ventanas que al estar separadas
por gran gxtensidn de muro las empuja totalmente hacia los Ja--
dos. Nadie sabe c¢6mo empezd esta costumbre. Acaso el espacio
mgral era necesario para situar un hogar con su chimenea exte -
rior entre las ventanas. De todas formas, condujo a fachadas -
con ventanas acopladas dos a dos, con una estrecha separacion
entre ellas. La mayorfa de la gente probablemente se imagina
que las habitaciones situadas detrds de estas fachadas tienen -
dos ventanas juntas, en lugar de estar -como 10 est&n realmente-
amp!1amgnte separadas, pues las ventanas acopladas pertenecen a
habitaciones contiguas” (102)

(101) Scott R. Op. Cit. pag. 67.

(102) Ramussen. Op, Cit. pig. 129.
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Eric Mendelsohn describid como solia escuchar los discos de Bach
cuando tenia un nuevo proyecto para trabajar. Los ritmos de
Bach le ponfan en un estado especial; parecian cerrar las puer:
tas del mundo de todos los dfas y, al mismo tiempo, liberar su
imaginacidn creadora. La arquitectura le 1legaba entonces en
grandes visiones., Sus croquis demostraban que no eran edifi -
cios corrientes, de todos los dfas, sino formaciones extrafias -
que parecian crecer y desarrollarse ritmicamente. -Durante wuna
visita a Frank Wright,en los afios veinte, aprendi8 que a su co0-
lega norteamericanc le ocurria todo lo contrario. Wright le con
t6 que cuando vefa una obra arquitecténica que le conmovia, es-
taba como oyendo misica en su oido interno.

Entonces para estos dos hombres hay evidentemente una conexidn
entre arquitectura y misica. Pero todavia no queda explicado -
1o que se entiende por ritmo en arquitectura., La arquitectura
i misma no tiene dimensidn temporal, ni movimiento, y por lo tan-
: to no puede ser ritmica de la misma manera que lo son la misica

— y el baile. Perc para sentir la argquitectura se necesita tiem-

po; también se precisa esfuerzo -aunque se trate de un esfuerzo
mental, no ffsico-. La persona que escucha misica o que contem
_pla los movimientos de un baile no hace ningdn esfuerzo fisico
por sf mismo, pero al percibir la ejecucibn, -experimentS su rit-
mo como si se tratase de su propio cuerpo. De ta misma manera se
puede experimentar ritmicamente la arquitectura. '

"Hay edificios que en su forma exterior evocan el disefio de un
barco,que estd enteramente basado en curvas planas; la torre de
Einstein, de Eric Mendelsohn, en Potsdam, se anticipé en muchos
afios a las formas del automdvil aerodindmico. Pero lo mismo -
que es natural y correcto. - para los barcos y los peces- estar
disefiados de manera que pueden moverse tan fdcilmente como les
sea posible dentro del agua, no es natural aerodinamizar las es
tructuras que no van a moverse. E1 disefio de edificios, que

no debe ser estacionario,.debe estar basado en el imi _
que fluye dentro de &1." (103) movimiento.

SECUENCIA -

“E§’equ1va1ente de movimiento. Si una forma en su tamafo, direc-
cion, estructura, etc.; un valor, un color o0 una textura, cambian
paulatinamente de un extremo a su polar, por ejemplo, de pequefio
@ grande, de blanco a negro o de rojo a verde, a ese ir de un pYn
to a otro se denomina secuencia. Si por el contrario en el ir, —
los cambios que los.elementos sufren, establecen intervalos és
decir que el cambio deja de ser paulatino Y se establecen eﬁtre
un paso y otro diferencia fdcilmente perceptibles, se denomina
secuencia alternada, lo que serfa equivalente de ritmo. " (104)

(103) 1Ibid. Pag. 133.

(104) Crespi y Ferrario Oi). Cit, Pag. 87%.
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En conclusién diremos que la conceptualizaci6n de uno de los medios que determina
la unidad visual, El Ritmo Periodicidad percibida. Movimiento virtual provocado a
través de la percepcifn de acentos y pausas o0 intervalos. Estos acentvs son factores
que repiten, crecen, alternan ¢ desaparecen y se manifiestan siempre relacionados
entre s{ y con wn silencio, El ritmo presenta siempre una recurrencia esperada y
carbiante en las variables, que difiere de la repeticién reqular. Puede ser sim-

‘ple, limitado a una u otra medida de diferencias Spticas, o compuesto, condos &

mis medidas coexistiendo legftimamente. Acentos y pausas provocan una unidad di
nfdmica y determinan up orden de tiempo. La relacifn ritmica puede darse a través
de los diversos medios plésticos. El ritmo es también un elemento ligado a las -
distintas razones matem&ticas, en este caso se hace manifiesto no explfcitamente
sino oculto, bajo todo un sistema de relaciones. Asf es que puede unificarse una
camposicién por medic de diversas razones cambinadas, de modo que el ritmo se en—
riquece, pues aparece con variaciones en los elementos del todo. El ritmo no cons
tituye una sensaci6n visual aislada, por el contrario, establece el orden en un con
junto temporal mayor, entendiéndose que si una obra plistica es quieta, el ordena-
miento ritmico establece una relacién de movimiento sugerldo entre las partes de
la um.dad pl&stica

El ritmo es una armoniosa sucesifn u orden acampafiado de sflabas, notas musica -
les, movimientos lineales, valores y colores. El ritmo sugiere repeticién, flui-
dez, accifn y movimiento. En el mudo de la arquitectura se pueden experimentar-
preciosos ejemplos de sutil variacién dentro de la estricta regularidad. Se pue-
de tratar, por ejemplo, de una hilera de casas de una vieja calle donde las ~ -

viviendas del mismo tipo y perfodo fueron construfdas individualmente, dentro de

la armaz6n de un plano general; Estas casas también son variaciones scbre un mis
mo tema, dentro de wn modelo rectilfneo. Le Corbusier, en su iglesia de Ronchamp,
penséda.rvidaalosnnmsplanosporn‘ediodemdlsenodeventanas de distin -
tos tamarios. El método mis simple para el arquitecto y artesano, es la repeticién
absolutamente regular de los mismos elementos, por ejemplo, s&lido, hueco, s6lido,
hueco, como si contasen 1, 2, 1, 2. Es un ritmo que todos pueden camprender f&cil
mente. Mucha gente lo e.ncontrara demasiado sinmple para que signifique algo. MNo
les diré nada, y todavia es un ejemplo cl&sico de la especial contribucifn del hom
bre al buen orden.

Repetici6n: Se reflere a la posibilidad de ordenac16n nmés simple del ritmo, es de

cir a la relacién de un lleno y de un vacfo, de un acento y una pausa, marcadamen
te requlares. -




SECUENCIA: Es equivalente de movimiento. Si una forma en su tamano, direccién,
estructura, etc., un valor, un color o una textura, cambian paulatinamente de un
extremo a su polar, por ejemplo, de pequefio a grande, de blanco a negro o de rojo
a verde, a ese ir de un punto a otro se dencmina secuencia. Si por el contraric
en el ir, los cambios que los elementos sufren, establecen intervalos, es decir
que el canbio deja de ser paulatino y se establecen entre un paso y otro diferen
cia ficilmente perceptibles, se denomina secuencia alternada, lo que serfa equi-
valente de ritmo.

RITMO DE AREAS: Se refiere a la distribucién ritmica de formas blancas y negras,
las que por su marcado contraste presentan inconvenientes de armonizacifn. Una
progresién rftmica de tamafios en las &reas permite obtener tal armonfa, si se -
aumenta el nfmero de valores scbre la s. erficie manteniendo la distribucin rft
mica, se reduce marcadamente la dificultad de relacionar dreas claras y oscuras,
va que aparece el sentido de gradacién . .

PROGRESION: Si el ritmo es una repeticién simple, en cierta manera una recu-
rrencia esperada, no debe olvidarse que visto asf no es més que una posibilidad.
Existen otras recurrencias esperadas que enriquecen el ritmo e indican que en 1lu
gar de repetir iguales acentos y pausas, pueden introducirse dentro ‘de €1, oon
resultado mis interesante progresiones en ambas componentes rftmicas. Aumentar
la altura y ancho proporcionalmente en los acentos, modificar las pausas también
en proporcién, provocar cambios en la recurrencia, lo que hard mis atractivo el
resultado, pues camo consecuencia de la aceleracién o retardo del movimiento se
Creari un ritmo mis complejo. Estas variables pueden ser aplicadas a las formas,
el tamafio, el color, el valor o la textura, el ritmo es una armoniosa sucesifn u
orden accmpasado de sflabas, notas musicales, movimientos lineales, valores y -
colores.. Es también un equilibrio de las atracciones que hacen que la vista re-
corra un cuadro en buena disposicién, dentro de sus lfmites y sea llevada por un
movimiento relacionado, por un camino ficil, conectado, de cualquier cambinacifn
de lineas, formas o colores. En un espacio liso no hay movimiento porque es una
superficie de descanso, en la que la vista permanece quieta; pero si sobre este
espacio marcamos una lfnea o situamos un objeto, la vista empieza a viajar a lo
largo de las formas de &ste, o recorriendo la extensién de la lfnea, creiandose
un movimiento, que serd rftmico si es organizado y fécil; cuando este movimien-
to distrae e inguieta es porque carece de ritmo.-

la 1fnea caracterfstica del ritmo es la de Hogarth o 1fnea de belleza, que se
curva en un sentido y vuelve graciosamente sobre sf misma; algo asf camo una S
con variaciones. Esta 1fnea se encuentra en la forma humana y en muchos anima-
les vy plantas. Otras lfneas rftmicas son la espiral y la pardbola. La primera
da vueltas alrededor de un punto, alejédndose de &l gradualmente por un movimien
tosdesenvolvente circular; es la lfnea caracterfstica del torbellino y de los
caracoles. lLa sequnda es la curva abierta que resulta del corte de un cono cir
cular recto por un plano paralelo a una generatriz, Por su desarrollo, que =
tiende contfnuamente hacia una curva mis amplia, se parece a la trayectoria de
un cohete en el espacio. La sensaci6n rftmica en la figura humana cada contor-
no. tiene forma y se continfia a lo largo de otra, establece unidad y gracia esto
es ritmo, emplearlas con ponderacién y conectarlas siempre con lineas rectas -
que sean opuestas, Rubens fue el primero de los maestros que interpretS la vida
con un sentido exaltado y para ello se vali6é de camposiciones fundadas en cur -
vas y espirales que daban una impresifn de gran agitacién a las masas humanas y
voltmenes de la naturaleza.
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La 1lfnea, cuando es recta, posee entereza y una gran cualidad de reposo; si se cur
va ligeramente, adquiere mayor enexrgfa, pero pierde en tranquilidad; a medida que-
la curvatura se aumenta se reduce su intensidad enérgica, hasta que se transforma,
progresivamente, en una sensacifén de remolino violento, la influencia de los rit-
mos circulares queda anulada por las verticales y la potente diagonal y masas en-
esta direccifin que actfian cavo elementos de gran actividad en el conjunto.

Tres repeticiones para establecer un intervalo es como mfnimo para construir una
serie,

Existen dos clases de recurrencias:

1) Que las tres repeticiones o series, se vayan en progresifn, creciendo.
2) Se repiten dos o mis series.

El ritmo puede ser aplicado a:

Taﬁ\aﬁo, tono, textura visual. También, a la forma, al color contraste.

Tales posibilidades de crear ritmo visual, y en toda la naturaleza se dan ejemplos:
las flores, vemos cuantos ritmos diferentes, repeticiones, progresiones y alterna -
cicnes aparecen en ellas.

Eric Mendelsohn describi6 camo solfa escuchar los discos de Bach cuando tenfa un -
nuevo proyecto para trabajar. Los ritmos de Bach le ponfan en un estado especial ;
parecfan cerrar las puertas del mundo de todos los dfas y, al mismo tiempo, liberar
su imaginaci6n creadora. La arguitectura le llegaba entonces en grandes visiones .
Sus croquis demostraban que no eran edificios corrientes, de todos los dias, sino -
formaciones extrafias que parecian crecer y desarrollarse rftmicamente.. Durante una
visita a Frank Wright, en los afios veinte, aprendif que a su colega norteamericano-
le ocurrfa todo lo contrario. Wright le conté que cuando vefa una obra arquitecté-
nica que le conmovia, estaba camo oyendo miisica en su ofdo interno. -

Hay edificios que en su forma exterior evocan el disefio de un barco, que estd ente
ramente basado en curvas planas; la torre de Einstein, de Eric Mendelsohn en Potsdam
se anticip6 en muchos afos a las formas del automSvil aerodinimico. Pero lo mismo-
que es natural y correcto -para los barcos y los peces- estar disenados de manera -
que puedan moverse tan facilmente camo les sea posible dentro del agua, no es natu-
ral aerodinamizar las estructuras que no van a moverse. El diseno de edificios, -
que no debe ser estacionario; debe estar basado en el movimiento que fluye dentro -
de &€1. Le Corbusier, en su iglesia de Ronchamp, pensé dar vida a los muros planos
por medio de un disefio de ventanas de distintos tamanos. El Quirinal es un buen -
punto de partida para el que quiera ver Roma camo simple conjunto arquitecténico.

De ia“misma menera, la rue de Rivoli introduce una escala grande en Parfs. Le -
proporciona una escala con que comparar los otros edificios. Y el Rockefeller Cen-

_iter, con su gran monotonfa, ha dado a Nueva York una nota general, de la cual care-

cerfa.

El ritmo 1, 2, 1, 2, nunca caeri en desuso. Ha sido empleado con identico &xito
en las tumbas de piedra de Egipto, y en los edificos de Eero Saarinen para la Gene=
ral Motors en Motors en Detroit, en Venecia se puede encontrar un ritmo distinto de




m

ventana, repetido una vez y otra; apareci6 porque a los venecianos les ,gustan las
habitaciones con dos ventanas que al estar separadas por gran extensién de muo -
las empuja totalmente hacia los lados. Nadie sabe camo empezd esta -costunbre,
Acaso el espacio mural era necesario para situar un hogar con su chimenea exte -
rior entre las ventanas. De todas formas, condujo a fachadas con ventanas acopla
das dos a dos, con una estrecha separac16n entre ellas. ILa mayorfa de la gente -
probablemente se imagina que las habitaciones situadas detrds de estas fachadas tie
nen dos ventanas juntas, en lugar de estar -como lo estdn realmente- ampliamente-
separadas, pues las ventanas acopladas pertenecen a habitaciones contiguas,

by
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——y ESCALA Y PROPORCION.

"Escalas. Diégra.ma graduado de ores, colores, intensidades o texturas en
orden creciente o decreciente, numérico y geométrico, con el objeto de organi
zar los intervalos y ejercitar su control." (105)

Ademéas de la escala utilizada en la ejecucién de los planos, hay otra escala -
que interviene en el dimensionamiento y seleccidén de las formas.

Una composicién interior solamente tiene valor por las relaciones que existen
entre las varias partes que la componen, independientemente del espectador.
El cardcter de cada ambiente estd determinado por un elemento fundamental:
la escala humana. Es decir, la relacién entre los elementos del ambiente y -
las del hombre. Una habitacién, cuando esta llena de ob]etos conocidos y fa-
miliares, aparenta ser mas grande que cuando esta vacfa.

"inconscientemente lo comparamos todo con nuestro propio cuerpo, el cual --
constituye la unidad de escala que nos permite establecer un sistema finito de
relaciones con el espacio infinito.

Una nueva construcecién con algo no usual respecto a su escala, produce una
reaccién. Una escala desusada puede llegar a tener un efecto ridiculo o re-
pulsive. Nuestro interés emocional por un objeto puede verse modificado, sim
plemente, por un cambio en sus dimensiones, que lo aparten de las normas es
peradas. Esto nos lleva a la conclusidon de que estd en manos del disefiador ~
organizar a voluntad los efectos psieologicos de su creacién, aumentando o dis
minuyendo su tamafio, o el de sus partes, para modificar la relacién entre la -
obra y nosotros." (1086)

PROPOSICION. "Es la relacién de medidas arménicas entre Ias partes compo--
nentes de un todo, tanto como la distancia armoniosa entre parte y parte vy
el todo. Estas relaciones de medida son encontradas en el mundo orgénico e
1norgan1co ‘Pero tales relaciones mateméiticas no se expresan de manera meca-
nica, la relacién existe perc las formas exhiben una serie de pequeias varia-
ciones dentro de la relacién general, lo cual contribuye a la belleza y a la vi-
talidad,

(105) Crespi y Ferrario. Op. Cit. Pig. 27
(106) Moia. Op. Cit. Pag. 122.

._ < l’ﬂ' ! -

v’v.
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Razones numéricas o geométricas de distinta indole que emergieron de inves-
tigaciones sobre la naturaleza fueron aplicadas al arte, siempre en la perse--
cucién de una unidad arménica, los diversos recténgulos, pentégonos las di
visiones internas de los mismos, etc.; tanto como los diversos cénones de me
dida aplicados a la figura humana para obtener belleza, por ejemplo los céno-
nes de siete u ocho cabezas hacen a la proporcién. El recurso de la forma -
regular fue tenido en cuenta, aun frente a la influencia distorsionante de la
perspectiva, es asi que de acuerdo con Vitrubio, los griegos ensanchaban la -
parte superior de la columna respecto de la inferior y en relacién al aumen-
to de altura para mantener la proporciéon cuando éstas enfraran visualmente
en la convergencia de la perspectiva. Igualmente durante el Renacimiento, -
cuando las estatuas debian ser ubicadas muy alto se las hacia aumentando en
una o dos cabezas los cénones, pues 'lo que se agrega en altura se consume
en el escorzo'. Todo esto tenia como finalidad salvar la belleza de la obra.
Constituye un atributo de la percepcibn que dentro de limites mas amplios es
mdependlente del tamafio de la figura, cuanto lo es del aspecto de su posi--
cién respecto de las direcciones principales.” (107)

Siendo una buena proporcién la relacién que procura un efectivo placer vi-

sual, se comprendera facilmente la importancia de la aplicacién de sus princi-
pios, cuyo fundamento radica en que para obtener una buena proporcién hay
que evitar, tanto la igualdad de dos medidas, como una gran diferencia entre
ellas.

"Pitagoras observd que toda armom..., comenzando por lo musical, dependfa de
una proporcién o relacidn numérica. Su conclusién fue que todo el orden y
la belleza del universo tiene su origen y exphcacnon en los nGmeros, y su es-
cuela filosdfica se resume en la idea del nimero como simbolo o esencia de las
cosas." (108)

Desde las primeras épocas del arte es evidente la preocupacién de los artistas
y artesanos por los problemas de la proporcién. En la alfsreria china, en la
ceramica arabe y en la arquitectura egipcia, ya se descubren normas propor--
cionales, pero fueron los griegos los que llevaron a la arquitectura, estatuaria
y objeto funcionales, al mas alto grado de perfeccionamiento en estas relacio--
nes armoénicas.

"Cuenta la leyenda que Pitdgoras pasaba cierto dia frente a una herrerfa, y
al escuchar el sonido metélico producido por tres martillos al golpear sobre -
el yunque encontrd que este sonido era agradable. Entrd a investigar, y -
descubrid que las longltudes de las cabezas de los martillos estaban relaciona
das entre si en la proporcién de 6:4:3. Esto le llevd a repetir el experlmen—
to, ahora con cuerdas estiradas tensamente y de diferente longitud, y asi -
averlguo que si las longitudes estaban en relacién unas con otras en una pro
porcién pequeiia, las cuerdas producian sonidos arménicos.

Esto sdlo es una leyenda y, en nuestra opinién, demasiado exacta para ser -
verdadera. Pero nos dice algo esencial sobre la armonia, y acerca de cémo -
se produce.

Los griegos intentaron encontrar explicacién a los fenémenos que observaban.

(107) Crespi y Ferrario Op. Cit. Pigs. 79,80.
(108) Moia Op. Cit. P3g. 122.
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Dijeron algo como esto: el alma se siente feliz cuando trabaja con claras -
proporciones mateméaticas y por lo tanto los tonos producidos por cuerdas -
de proporciones simples afectan agradablemente nuestro dido.

Pero era evidente que el hombre posefa una intuicién especial que le hacia -
posible percibir simples proporciones mateméaticas en el mundo fisico. Esto

era posible demostrarlo en lo que se refiere a la misica, y se creyé que lo

mismo deberia ocurrir en las proporciones visuales." (109)

"La arquitectura, que emplea a menudo dimensiones simples, desde entonces
ha sido comparada con la misica; ha sido llamada misica petrificada. Es in-
cuestionable que la escala y la proporcién desempefian un papel muy impor--
tante en arquitectura; pero no existen proporciones visuales que ejerzan so-
bre nosotros el mismo efecto espontineo que las que corrientemente llamamos
en miisica armonifas y disonancias. La verdad es que toda comparacioén de -
las proporciones arquitecténicas con las consonancias musicales sblo puede -
ser considerada como una metafora. Sin embargo, se han hecho innumera--
bles intentos para calcular los principios mateméaticos de las escalas musicales.

Existe una proporcién (a propésito, sin paralelo en la miisica) que llamé mu-
cho la atencién desde la Antigiledad; es la llamada seccién &urea; Pitagoras
y sus discipulos se interesaron por ella; los tedricos del Renacimiento la em-
plearon de nuevo, y en nuestros dias Le Corbusier basé en ella su principio
de la proporcién, llamado el modulor. Se dice que un segmento rectilineo es
ta dividido de acuerdo con la seccién &urea cuando estd compuesto de dos -
partes desiguales, de las cuales la primera es con relacién a la segunda como
ésta es con relacidén a la total.

Para Pitagoras el pentaclo era un simbolo mistico y sagrado. Un pentaclo es

una estrella de cinco puntas, formada prolongando los lados del pentagono -

hasta conseguir su interseccidn. La relacién entre la longitud de uno de los
lados del vertice de un pentaclo y el lado de un pentagono es la misma que -
la seccibn &urea. Uniendo los cinco vértices de un pentaclo se forma un nue
vo pentdgono, y a partir de éste un nuevo pentaclo, ete. De esta manera, -
se pueden conseguir infinitas series de segmentos lineales que se multiplican

seglin la norma de la seccién &urea. Esto puede ser dibujado en un diagra-

ma, pero estas longitudes no pueden ser expresadas con n{imeros racionales."
(110)

El nlmero rigié también la armonia de la arquitectura griega. Vitruvio con-
servd las huellas de sus trazados. La evolucién de los trazados armoénicos,
que hoy llamamos reguladores, es dificil de seguir en el curso de la historia,
pues escasean los documentos y los constructores mantuvieron el secreto so-
bre el tema. Pero si faltan documentos, quedan las obras, y gracias a su -
andlisis se puede llegar a determinar la utilizacién de los trazados.

Luego de su empleo en las primeras iglesias. cristianas, se vuelven a hallar -
en la arquitectura bizantina de Ravena y Constantinopla. La leccién de San-
ta Soffa, transmitida por los cruzados, fue la que acentud su evolucién, has-
ta convertirlo en uno de los objetivos buscados por los maestros constructo--
res de catedrales. A partir de esa época, el secreto fue menos hermético, -

{109) Rasmussen Op. Cit. Pags. 105, 106.
{110) 1Ibid.Pigs. 107, 108.
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pues, si bien no abundante, existe documentacion que lo atestigua. El tan-
tas veces citado "Album de Villard d'Honnecourt" y el "Vitruvio". de Cesaria-
no, prueban, de manera inequivoca, la existencia y el uso de los trazados.

A comienzos del Renacimiento, la obra "De Re Aedificatoria” de Ledn Battista
Alberti, repuso en sitial de honor los trazados armoénicos. La publicacién -
del "De Divina Proportione"” de Luca Paccioh, ilustrado por Leonardo Da Vinei,
provocd, por su éxito, la adopcién de la "sectlo gurea" o nfimero de oro, -
que hoy se designa con la letra griega 'fi'.

"Su- aplicacion practica en el ajuste proporcional de los planos arquitectdnicos
especlalmente para los edificios religiosos. El secreto parece haber formado -
parte de la ensefianza confidencial que se transmitian las familias de arquitec-
tos y las corporaciones de artesanos de la construccidn. La ensefianza profe
sional, como la rehgaosa y filoséfica, era en la antigliedad de base esotérica,
y se aplicaba tanto al arquitecto como al escultor y al médico, que en lo que
respecta al arte real de la arquitectura y la geometria que constituye su esen
cla, este estado de espiritu, con el ritualismo iniciatico aferente, habia sido ~
transmitido integramente a las.corporaciones de constructores de la Edad Me-
dia.

Si en Vitruvio hay muchas nebulosidades, o mejor dicho, reticencias, son, -
en lo general, premeditadas.

Las figuras, desaparecidas, que acompafiaban su tratado, nos habrian -ado -
probablemente la clave de esas nebulosidades. En su defecto, la 1nterpreta—
cién de Hambidge de la simetria din&mica suministra una hipétesis plenamente
satisfactoria para explicar lo que, en el texto latino, se refiere a la famosa -
trinidad euritmia, (propiedades de la proporcion durea), simetria, anglogia y
‘especialmente, a la distincion entre la simetria aritmética y la geometria que

permite ajustar las proporciones de las superficies.

La prueba de esta importancia de la simetria, recordaré una vez més que pa-
ra Platon, Vitruvio y los arquitectos del primer Renacimiento, la palabra si-
metria significaba 'conmensurabilidad entre todos los elementos de un conjun-
to y entre cada uno de estos elementos y el conjunto’, :
Tratados griegos y latinos (desgraciadamente perdidos) que cita como clasicos
de la arquitectura son casi todos titulados Tratados de Simetria. Ejemplos:
Silenus de symmetriis Doricorum edidit volumen.

Philo de aedium sacrarum symmetriis et de armamentario ‘quod fecerat Pirgei
in portu.

Y el papel de esta simetria, commodulatio, conmensurabilidad de las partes
entre si y entre las partes y el conjunto, en lo que concierne a las superfi-
cies, era perfectamente comprendido por los primeros comentadores de Vitru-
vio, arquitectos y mateméaticos, cuyas obras poseemos gracias a la invencién
de la imprenta. Y esto, asi se tratase de arquitectos que trabajaran en la -
tradicién gbtica (como César Cesariano que en 1521 escogibé los planos de la
catedral de Milan para ilustrar el texto vitruviano), de mateméticos como Lu-
ca Pacciolli, o de maestros del primer Renacimiento como Alberti." (111)

T

{111) Ghyka Matila C. El nimerc de Oro I Los Ritmos. Titulo de la Obra O-
riginal: Le Nombre d'or: I. Les Rythmes. Traducido del Francés: J, -
Bosch Bousquet, Editorial P« 1iddn Barcelona Espafa, 1978, Pags. 86,87.
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"Los notables resultados obtenidos por Hambidge en sus estudios de templos

vy de vasos griegos y para la aplicacién de su metodo el anilisis del cuerpo
humano.

El sistema del arqueblogo noruego F. M. Lund, quien, ademés de los tem-
plos griegos, ha estudiado especialmente los trazados gdticos." (112)

"Como Hambidge, también Lund fue orientado por los pasajes de Platén. El
papel superior atribuido por Platdn al dodecaedro (simbolo geométrico del -

Cosmos del elemento de éter, de quinta esencia), la importancia .del penta

grama, y, desde luego, de la seccidén durea, gufan a Lund y le hacen encon
! trar en un wxto 'gdtico' la frase capltal con la que Campano de Novara (Sl
glo XIII Capellan de Urbano VII y candénigo de Paris), rinde homenaje a la
seccién aurea (proportionem habentem medium douque extrema) por ser la -
proporcién que en una sinfonia irracional (es decir, una simetria dinamica -
! de nfimeros irracionales, conmensurables sdlo en potencia) concuerdan 'de -
! la manera mas racional ' (en el sentido de armoniosamente 14gico) las propor
ciones de los cuerpos platonicos.

Esta frase, que no fue olvidada, ya que la encuentro triunfalmente citada -
por Paccioli mas de doscientos afios después (su tratado sobre la Divina Pro-
porcién, aunque impreso en 1509, fue escrito en Milan antes de 1500, en 1la

- época en que Leonardo dibujdé sus magnificas laminas) muestra cuanto aprecia-
ban los godticos las propiedades euritmicas de la seceidn aurea.

Moessel es un arquitecto que, habiendo llegado a la conclusién de que el pro
blema que en arquitectura domina a todos los demés, es el de la proporcmn,
ha consagrado una parte de su vida a medir o cotejar desde el punto de vis-
ta de las longitudes, de las superficies y de los volimenes, las dimensiones
vy proporciones de todos los edificios egipcios, griegos y goticos de los que
} poseemos planos precisos. No partid de ninguna teoria o idea sintética a -
priori: pero de la comparacién de centenares de trazados dedujo analogias y
semejanzas, ademas de identidades impresionantes. Entre los millares de ra-
zones numéricas establecidas reaparecian siempre ciertos niimeros, asi como
sus potencias, y sucesiones de estas potencias ordenadas en progresiones.

Todos los diagramas geométricos, tanto para las plantas como para las alzadas
y secciones verticales, se reducian a la inscripcién en un circulo, o en va--
rios circulos concéntricos, de uno o varios poligonos regulares."(113)

Actualmente resurgen las investigaciones. Le Corbusier fue uno de los prime
ros en llevarlas a la préctica. Su "modulor", especie de médulo constructivo,
de medida universal y existe hoy en dia creciente interés por el problema de
proporcidn,en arquitectura sabemos por escritos evidentes fueron usados -
por griegos, gdticos, el renacimiento.

e

Si los arquitectos del pasado crearon nuevos estilos en arquitectura basados
en nuevos medios estructurales se servian de sistemas matematicos de propor
ciones por eso vuelve el interés sobre el tema.

"El punto de vista son superficiales en el campo de la investigacién los estu-
diosos abordan el tema desde muy distintos puntos de vista, usando diferen-
tes técnicas y las teorias parecen ser tan contradictorias porgue expresan -

(112) Ibid. pg. 91
(113) Ibid. Pigs. 94, 95.
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Unicamente pegquerias partes de la verdad una teoria que insiste que la pro-

porcmn aurea es superior en la estética es dificil de reconciliar con la teo--
ria de las relaciones sunples de consonancias musicales. Pero la d.lﬁcultad -

puede ser vencida si miramos las relaciones no como fines estéticos en si mis
mos sino como ‘medios aiternativos de llegar al mismo fin." (114)

Estas teorias son como un rompecabezas cuyas piezas tomadas por separado -
no forman un cuadro coherente a lo largo de los siglos se ha acumulado gran
niimero de piezas y recientemente han empezado a aparecer algunos trazos -
del cuadro.

‘ "La teoria de la proporcién estd relacionada con la historia de la teoria de la
» proporcién en general de dos maneras diferentes.

En primer lugar es en si misma unagconsecuencia de la historia, en segundo

lugar puede considerar como una posible clave para el entendimiento de la -

historia sin la cual gran parte de la historia es ininteligible." (113}

! "Proporcmn visual, el primer punto que hacer constar es que estamos intere
sados Unicamente en las proporciones visuales; es decir, en las relaciones de
forma y tamafio de los objetos que agradan al ojo humano. Por lo tanto nues
tra teoria tiene que fundarse firmemente en hechos reales basados en aque--
llas relaciones proporcionales que son significativas a la vista. Hay que dis-
tinguir claramente entre proporciones visuales en este sentido que es pra--
mente una cuestiéon de agrado a la vista.” (116)

Y otra consideracién que afecta a la forma y temafio de las partes de un di-
sefnio. Se ha negado a menudo que una formal relacién de proporciones pue-
da bastar por si misma para produc1r una satisfaccién visual, por ejemplo, la
necesidad de una construccién econdmica decide el tamafio y la forma.

~ "Se argumenta que todos los problemas de proporcmn se reducen a la mecéni-
ca estructural; pero la aplicacién de la teoria en la practica, que al hacer -

un edificio es. completamente diferente a hacerlo agradable a la vista. Y hay
otro concepto el de comodidad o uso, puede determinar su forma, pero raras
veces, lo determina si no hay otros factores que lo determinan. En la propor
cion los proyectistas en su trabajo, cuando todos los requisitos de adecua--
ciéon hay cumplido queda un margen para la eleccidn entre proporciones agra
dables y no agradables, -

Hay otro factor que puede ser confundido con la proporcién visﬁal y afecta
mucho mds que el factor adecuacion y este nuevo factor es la eostumbre.

También se ha hecho el intento de reducir la teoria de la proporcién a una -
nueva teoria de la convencidén o la costumbre este intento tuvo éxito en el -

- :

(114) Scholfield P.H. Teoria de la Proporcidn en Arquitectura, Titulo de -
la Obra .original:The Theory Of Proportion in Architectura Cambridge,
traducide del inglés Queipeo De Llano Luis, Editorial Labor S.A. Barce
lona Espafa, 1971. Pag. 13. -

(115) Ibid. Pag. 14.

(116) Ibid. 18.

/
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el renaciniento cuando la arquitectura controlada por determinadas conven-
ciones" (117) y como las relaciones proporcionales produzcan un placer a la
vista independientemente de consideraciones externas tales como la adecua--
cién a su destino o concordancia con lo convencional.

"Fue creencia durante el renacimiento que los rectangulos més bellos eran -

aquellos cuyos lados tenian las simples relacidén numérica de la consonancias

i musicales. Posteriormente los recténgulos que -gozaron de mayor populari--

dad fueron aquellos cuyos lados estdn en la propocién aurea icuél es el me-
jor? los resultados son poco concluyentes No hay rectédngulos bellos ni rec-
tangulos feos, el secreto de la proporcién no parece radicar en la forma por
sf misma sino en las relaciones entre ellas.

De otra manera seria dificil explicar, por ejemplo, como los edificios de Palla-
_ dio 0 de Le Corbusier pueden estar a su vez bien proporcionados cuando -
extranan sistemas de férmula completamente diferentes." (118)

. Venecia, y fue construida para un veneciano en 1560. En este tiempo, Pa-
ladio habia ido a Roma, donde estudié las grandes ruinas de la Antigliedad

-y vio ademas que su misién era la de crear una arquitectura tan sublime en
"composicién y tan simple en sus proporciones como aquélla. En el mundo -
arquitecténico de las puras armonias uno deberia ser capaz de experimentar
la naturaleza en todas su fases, ,

El piso principal de la villa Foscari estd elevado sobre el terreno por un ba-
samento que se parece a un pedestal ancho y bajo.

En la casa de Le Corbusier, en Garches, constiruida para De Monzie en 1930,
las habitaciones principales estan levantadas también sobre el suelo, pero -

aqui los muros exteriores ocultan los pilares sobre los cusales se apoyan. Co-
in Rowe sefiala que esos pilares son puntos principales de una red geométri
ca, que esta dividida en un sistema muy similar al que forman los muros de

apoyo de la villa Foscari. En anchura, las proporciones en ambos casos son
2,1, 2,1, 2,

No existe semejanza alguna en los principios de composicién de ambos edifi--

cios. Palladio trabajo con simples relaciones matematicas,™ (119) correspon-

dientes a las relaciones armdnicas de la misica, y probablemente nunca pen-
s6 en la seccién &urea. Le Corbusier trabajé con habitaciones de forma con-
siderablemente diferentes en un conjunto asimétrico, y la situacién de sus im
portantes divisiones estaba en la seccién aurea. Desde entonces, Le Corbu-
sier ha ido més lejos que su cultivo de la seccién durea. En ia fachada de -
su famosa unidad residencial de Marsella colocd un bajorrelieve con una figu-
ra de Vardn. Este hombre representa, dice, la esencia de la armonia. Todas
las escalas, en todo el edificio, son derivaciones de la figura, la cual no sb-
lo da las proporciones del cuerpo humano, sino también un ntimero de medi-

das més pequefias, basadas en la seccién aurea,

(117) 1bid.
(118) Ibid.prig. 17
(119) Rasmussen Op. Cit. P3g. 110.
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"Le Corbusier fij6 la estatura media del hombre en 175 cm; dividié esta figu

ra seglin la seccién 4urea y consiguié la altura de unos 108 cm. Como Leo

nardo de Vinci y otros tebricos del Renacimiento, encontré que esto corres-

ponde a la altura que va desde el suelo hasta el ombligo del hombre. Creyo

encontrar un profundo significado en el hecho de que el hombre, la méas per
fecta creacién de la naturaleza, estuviese proporcionado segiin esta noble re
laciébn, y que por lo tanto el punto de interseccidén estaba claramente marcado
por una pequefa circunferencia. Entonces Le Corbusier dividid la altura -

del ombligo de la misma manera, y siguié con subdivisiones, hasta que obtu-
vo toda una serie arménica de medidas en orden decreciente. También en-

contrd -asimismo conforme a los maestros del Renacimiento- que la altura del
hombre con la mano levantada era el doble de la altura que va desde el sue-
lo hasta el ombligo. es decir, 216 cm.

Pero un dia supo que la altura media de un policia inglés era de seis pies, -
o sea alrededor de 183 em, y como quiera que la altura media est4 aumentan
do en todo el mundo, empezd a temer que las dimensiones de sus casas se-
rian demasiado pequefas si utilizaba medidas derivadas de la altura media de
un francés. Por lo tanto, establecid resueltamente en 183 cm la cantidad de
finitiva de la cual deberian derivarse todas las demés medidas. Entonces -
calculd sus dos series finales de figuras que ofrecen grandes variaciones, -

con respecto al modulor mas pequefio y al mayor.,. Le Corbusier, por lo tan-
to, corrigidé cada una de las medidas a las que llegd intuitivamente, de mane-
ra que correspondieran a una u otra de las medidas del modulor; creia firme
mente que el modulor satisfacia las exigencias de belleza -porque se deriva -
de la seccion Aurea- y de las demandas funcionales. El modulor es para él -
un instrumento universal facil de emplear que puede ser utilizado en todo el
mundo para obtener belleza y racionalidad en las proporciones de todo lo que
es producido por el hombre, ha empleado su modulor en el bloque de Marse-
lla que ha considerado como una gigantesca escultura. :

El techo corresponde al modulor 226 em, y método de propormonahdad deriva
do de las medidas humanas debia pasar la prueba en la practica y por corto
no se usa 226 cm. sino las series de medidas de alturas del hombre dividida
en medidas que van disminuyendo de acuerdo con la séccidén aurea.

Le Corbusier tiene una auténtica grandeza. Por qué ocurre asi, sobre todo
se debe al hecho de que la estructura de la parte baja no ha sido proporcio-
nada de acuerdo con las medidas humanas -como se hizo en los apartamentos
chicos-, sino que se hizo tomando por base una escala de gigante; una sub-
estructura conveniente a una caja gigantesca. Cuando uno se pone alli de -
pie bajo aquellos fantasticos pilares comprende vivamente que fueron creados
,para soportar un edificio gigantesco, proporcionadas en relacién con el edifi-

¥ cio entero, como las partes alta y baja del bloque de Marsella de Le Corbu--

- sier. El peregrino que iba a visita: San Pedro de Roma debié de sentirse -
como Gulliver en el pais de los gigantes. Todo estaba en armonia, pero --
adaptado a unas columnas supergrandes.

Desde entonces hubo una diferencia esencial entre la proporcionalidad de la -
arquitectura monumental y 1a de los edificios domésticos. El edificio monumen
tal llegd a ser incluso mas eficaz cuando estaba colocado en una hilera de es-

tructuras corrientes, como lo estuvieron las 1gle51as italianas durante el perio

do barroco. Los edificios domésticos también tenian sus reglas de proporcio-
nalidad definidas, pero eran menos elasticos, no estaban basados en los mddu
los de las columnas sino sobre las dimensiones humanas, determinadas de mo-
do puramente practico."(120)

(120) Ibid. Pags. 117, 118, 120.
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RAZONES NUMERICAS SIMPLES. Son relaciones de proporcién las que por -
razones no -resuitan particularmente dindmicas, pero a pesar de ello tienen -
su propia y simple fuerza. Suelen limitarse a comparaciones de longitud y

volumen. Las razones simples son: 1:1; 1:2; 2:3; 3:4; etc. Se perciben -

con cierta claridad y se expresan entre cualidades comparables, de los rec-

tangulos, el rafz 4, es decir la suma de 2 cuadrados expresa este tipo de ra
z6n, tanto como los rectangulos construidos con 2 cuadrados de alto y 3 de
base, 3 de alto y 4 de base, etc. Este principio de relacién puede aplicar-

se también al valor, ya que ofrece una cualidad comparable. Es por ello -

que en el contraste de tono si el valor A es un intervalo més claro que el B
y dos intervalos méas claro que el C existe una doble razén: A con B es 1:1
y A con C es 1:2. El principio es entonces de aplicacién posible a todas -
las cualidades comparables,

RECTANGULO. Es una figura de lados paralelos dos a dos, horizontales y
verticales, cuyos angulos son de 90°. El cuadrado es el méas simple de los
rectingulos y es estatico, la relacién existente entre dos lados consecutivos
es igual a 1. A partir del cuadrado o rectdngulo primario acorde con las di
versas relaciones que por la suma de ellos o por sus diagonales pueden obtg—
nerse diversos tipos de rectdngulos que seréan estaticos o dinémicos. Los -
primeros se encuentran ligados a las razones numéricas simples 1:2; 2:
3; ete. Los segundos responden a relaciones de nimeros inconmensurables,
entre estos Gltimos se encuentran aquellos que estén ligados al nlmero de -
oro, a la serie Fibonaceci y los llamados raiz, exeptuando raiz 4 pues resuita
ser la suma de dos cuadrados, es decir es de médulo 2, El trazado de los -
rectangulos dinamicos se haya sujeto a la utilizacién de la diagonal del cua--
drado, la que contiene en si 14 raiz cuadrada de 2, que dara la medida del -
lado mayor, obteniéndose de esta manera un rectangulo /2, de la diagonal -
de un Y2 un Y3 y asi sucesivamente, o bien ligado a la diagonal de la
mitad del cuadrado la que dara como resultado un rectangulo ¢ (Phi). To--
dos los rectangulos dinamicos, salvo el V3, estén emparentados de alguna
manera con la proporcién dorada. Asi el parentesco entre el Wy el ¢ es
intimo, su ecuacién es la siguiente: ¢ =(I/5 + 1)/2. En consecuencia dos
rectangulos de forma diferente se distinguen por la razoén del lado mayor al
menor.

RECTANGULO AUREO. Es el que resulta del trazado que emerge de tomar -
como dimensién del lado mayor la diagonal de la mitad del cuadrado, la que -
se traslada apoyando el compés en el centro de la base inferior del mismo, te
niendo como medide aquella que alcanza a su &ngulo superior derecho o iz--
quierdo, sobre la prolongacién del lado base, el punto de corte indicara la -

extensién que tal lado debe de tener, la altura corresponde a la del cuadra-

do. La particién interna de este rectingulo fundamentada en una de sus dia
gonales mayores y la perpendicular a ésta, a partir de cualquiera de sus &an-
gulos, tanto como el trasladar el lado menor sobre el mayor, establece una -

red interior en la cual se destacan nudos armdnicos, los que se encuentran -
siempre ubicados en el punto de corte de dos diagonales perpendiculares. Es
ta red. apoya los elementos de la composicidn. Ejemplo, 'Leda y el Cisne' de -
Leonardo, en el cual el sujeto se encuentra inscripto en dos rectangulos au-

reos superpuestos.”(121)

(121) Crespi y Ferrario Op. Cit. P&gs. 83, 84.
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A
"RAIZ. "Con este nombre se conocen los recténgulos derivados de la diago--

nal del cuadrado de la que resulta el lado mayor. Son conocidos los de raiz
2, 3, 4, 5, 6, etc. Rectangulo.

RECTANGULO RAIZ, BSe fundamenta en la medida de la diagonal del cuadra-
do, la que se traslada sobre la prolongacién del lado inferior del mismo. Tan
to como la diagonal del cuadrado contiene la raiz cuadrada de 2 la diagonal -
de este rectangulo contiene la dimensién de la raiz cuadrada de 3 y asi suce-
sivamente. El rectingulo }5 que surge de la diagonal del ¥4 resulta ser
un rectdngulo de médulo 1 (cuadrado) con dos recténgulos ¢ (Phi), de ubica
cidbn vertical, uno a cada lado del médulo. Los méas estaticos de los rectangu
los raiz, son el 4, suma de dos cuadrados y el 9 suma de tres cuadrados. -
Su particién interna, a la manera del adureo, provee nudos arménicos, los -
que sirven de apoyo a los elementos de la composicién, para que su organiza-
cidn responda al respeto de las proporciones-intrinsecas de los mismos. Ejem-
plo,' La presentacién de la Virgen en el Templo', de Ticiano, trazado sobre
rectangulo }5 ." (122)

LAS CORRECCIONES OPTICAS A LA PROPORCION,

Dice al respecto José Villagran Garcia en su Libro Teoria de la Arquitectura,
"Significa este término las alteracionés impuestas a las dimensiones y en con-
secuencia a las proporciones de _una obra para obtener en el natural el efec-
to perseguido. Resulta confuso hablar de correcciones si no se tiene en --
cuenta que en realidad éstas se imponen a la forma pensada cuando se consi-
deran las deformaciones Opticas que sufrird al realizarse en un lugar y en -
las condiciones especiales que presenta. Pero quizas tradicionalmente se re-
firieron a las deformaciones que sufririan formas académicamente aceptadas; -
que requerian ser corregidas, en sus proporciones al ser representadas por
dibujos, Como quiera que haya sido, para nosotros tiene importancia el tema
como una aplicacién mas del principio que hemos sustentado en nuestra clase
respecto a la necesidad de conocer las condiciones de ubicacién de una obra
y la de imaginar toda forma: viva, o sea, en sus condiciones propias de luz,
color, textura, escala, ambiente, ete."(123)

{,I.gs principales correcciones nacen, de las deformaciones épticas que sufre -
una forma a causa de: a) perspectiva, b) luz y ¢) ambiente circundante.

e ; .

4

éf) Las primeras provienen de la posicién relativa del punto o puntos princi-
pales de vista y de la figura misma de ciertas formas. La considéracién de -
los puntos desde los cuales el arquitecto desea impresionar Opticamente al ob
servador, es capital lo mismo en las grandes composiciones urbanisticas que
en las reducidas espacialidades de una sala. El arquitecto es duefio de por
#nédio de un piso de sala, por ejemplo, alterar la proporcion y la escala de -
una misma composicién. '

Existen en los edificios partes elevadas coen respecto al punto base de obser-
vacion: por ejemplo, las cubiertas de un templo o el coronamiento de una to
rre o de un blogue de varios pisos. El punto de vista normara la proporcién
del conjunto de modo que aquellos elementos que se empleen adquieran el --
efecto optico que se persig}a. No se piense que estas condiciones sdlo tenian

(122) Ibid.
{123) Villagran Op. Cit. Pags; 115, 117.
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lugar en techos inclinados, ciipulas de tiempos anteriores, en la actualidad -
los problemas son idénticos cambiando tan sélo la figura y la expresion. En
las composiciones dominantes horizontales y de grandes dimensiones, es de -
igual manera necesaria la consideracién juiciosa e inteligente de los efectos -
perspectivos, las lineas demasiado largas se comban y pierden su horizontali-
dad. ‘

» v

Otro motivo de deformacidén perspectiva, como se dijo antes, radica en la figu
ra misma, hay formas que no se aprecian iguales en su proporcién en los geo
metrales que en el natural. Las secciones circulares son un ejemplo sencillo
y evidente, '

Los pedestales para monumentos escultdricos, por ejemplo, requieren particu-
lar estudio para evitar su efecto pesado Yy chscordante con la escultura que -
sostienen.

i

b) Las deformaciones que provienen del juego de la luz, se refieren al claro

-oscuro, al color y a la absorcién o reflexién superficial. El claroscuro al som

brear los huecos y al proyectar sombras sobre los planos verticales, o al mo-
delarse las superficies curvas producen efectos proporcionales muy diferentes
a las formas estudiadas linealmente. E! color de las diversas partes aunado -
a la textura reflejante en mayor o menor escala, transforma de igual manera -
los efectos proporcionales. Una sala, pintada de un color azul cobalto oscu-
ro, la hace ver de mayor altura, en t-nto que pintada de un color amarillo -

claro, la hace mas aplastada. En fisica, al acoplar dreas igusles con colores

diferentes para comprobar la reverberacién variable de cada uno segiin el -

area y el fondo, ilustra lo que sucede en las formas arquitectdnicas.

¢) El ambiente circundante influye de manera igualmente decisiva en las pro-
porciones de la obra y en el aspecto dimensional que se aprecie de ella. Los
egipcios y los toltecas construyeron sus piramides donde no habia colinas o
montafias que las aplastaran dpticamente. Las plazas plblicas, las avenidas,
los fondos abiertos. naturales, las masas de los arboles, la altura dominante -
de las edificaciones en una avenida que precede a un monumento, todo cuen-
ta decisivamente en el efecto proporcional de la obra.

La Acrdpolis de Atenas, El Partendn presenta admirablemente reahzadas todas
las correcciones que enumeramos. Partendn. Fachada principal en geometral.
Reduccién del entreje de las esquinas con respecto a las demés columnas.
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En conclusién diremos que la conceptualizacion de uno de los medios que determi-
nan la unidad. La Escala. Diagrama graduado de valores, colores, intensidades
o texturas en orden creciente o decreciente, numérico y geométrico, con el obje-
to de organizar los intervalos y ejercitar su control. Ademas de la escala utiliza-
da en la ejecucién de los planos, hay otra escala que interviene en el dimensiona-
miento y seleccidn de las formas.

Una composicién interior solamente tiene valor por las relaciones que existen entre
las varias partes que la componen, independientemente del espectador. El caréc-
ter de cada ambiente esti determinado por un elemento fundamental: 1la escala hu-
mana. Es decir, la relacién entre los elementos del ambiente y las del hombre. -
Una habitacién, cuando esta liena de objetos conocidos y familiares, aparenta ser
méas grande que cuando estd vacia. Inconscientemente lo comparamos todo con -
nuestro propio cuerpo, el cual constituye la unidad de escala que nos permite es-
tablecer un sistema finito de relaciones con el espacio mﬁmto.

La proporciéon. Es la relacion de medidas arménicas entre las partes componentes
de un todo, tanto como la distancia armoniosa entre parte y parte y el todo. Es-
tas relaciones de medida son encontradas en el mundo organico e inorgénico. Pero
tales relaciones mateméticas no se expresan de manera mecanica, la relacidon exis-
te en las formas exhiben una serie de pequefias variaciones dentro de la rela-
cién general, lo cual contribuye a la belleza y a la vitalidad.

Las razones numéricas o geométricas de distinta indole que emergieron de investi-
gaciones sobre la naturaleza fueron aplicadas al arte, siempre en-la persecucion
de una unidad armdnica. los diversos rectangulos, pentagonos, las divisiones in-
ternas de los mismos, etc.; tanto como los diversos canones de medida aplicados -
a la figura humana para obtenér bélleza, por ejemplo los canones de siete u ocho
cabezas en la proporcién. El recurso de la forma regular fue tenido en -
cuenta, aun frente a la influencia distorsionante de la perspectiva,. es asi que de
acuerdo con Vitrubio. los griegos ensanchaban la parte superior de la columna -
respecto de la inferior y en relacién al aumento de altura para mantener la propor
cion cuando. éstas entraran visualmente en la convergencia de la perspectiva. -
Igualmente durante el Renacimiento cuando las estatuas debian ser ubicadas muy
alto se las hacia aumentando en ‘una o dos cabezas los canones, pues "lo que se
agrega en altura se consume en el escorzo". Todo esto tenia como finalidad sal-
var la belleza de la obra. Constituye un atributo de la percepcién que dentro
de limites més amplios es independiente del tamaino de la figura, cuando lo es del
aspecto de su posicidn respecto de las direccidnes principales. Existe una pro-
porcién (a propdsito, sin paralelo en la mﬁsica) que llamd mucho la atencién des-
de la Antigliedad; es la llamada seccidon aurea; Pitagoras y sus discipulos se in-
teresaron por ella; los tedricos del Renacimiento la emplearon de nuevo, y en -
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nuestros dias Le Corbusier basd en ella su principio de la proporcién, llamado el
modulor. Se dice que un segmento rectilineo estad dividido de acuerdo con la sec-
cién aurea cuando esta compuesto de dos partes desiguales, de las cuales la pri-

mera es con relaciéon a la segunda como ésta es con relacion a la total. El tantas
veces citado "Album de Villard d'Honnecourt" y el "Vitruvio" de Cesariano, prue-
ban, de manera inequivoca, la existencia y el uso de los trazados. A comienzos

del Renacimiento, la obra "De Re Aedificatoria" de Ledn Battista Alberti, repuso
en. sitial de honor los trazados arménicos. La publicacién del "De Divina Propor—
tione" de Luca Paccioli, ilustrado por Leonardo Da Vinei, provocd, por su éxito,

la- adopcién de la "sectic aurea" o nimero de oro, que hoy se designa con la le-

tra griega "fi" o el signo @

Su aplicacién practica en el ajuste proporcional de los planos’ arquitecténicos es-
pecialmente para los edificios religiosos. El secreto parece haber formado parta
de la ensefianza confidencial que se transmitfan las familiar de arquitectos y las
corporaciones de artesanos de la construcciéon. La ensefianza profesional, como
la religiosa y filosdfica, era en la antiguedad de base esotérica, y se aplicaba - |
tanto al arquitecto como al escultor y al médico, que en lo que respecta al arte
real de la arquitectura y la geometria que constituye su esencia, este estado de
espiritu, con el ritualismo habia sido transmitido integramente
a las corporaciones de constructores de la Edad Media. En su defecto, la inter-
pretacién de Hambidge de la simetria dinamica suministra una hipdtesis plenamen-
te satisfactoria para explicar lo que, en el texto latino, se refiere a la famosa -
trinidad euritmia, (propiedades de la proporcmn adurea), simetria, analogla y es-
pec1almente, a la distincién entre la simetria aritmética y la geometria que permi-
te ajustar las proporciones de las superficies. Si los arquitectos del pasado crea-
ron nuevos estilos en arquitectura basados en nuevos medios estructurales se sr-
vian de sistemas mateméticos de proporciones por eso vuelve el interés sobre el
tema... Proporcién visual, el primer punto que hacer constar es que estamos -
interesados Gnicamente en las proporciones visuales, es decir, en las relaciones
de forma.y tamafio de los ob]etos que agradan al ojo humano. Por lo tanto nues
tra teoria tiene que fundarse firmemente en hechos reales basados en aquellas re
laciones proporcionales que son significativas a la vista. Hay que distinguir cla-
ramente entre proporciones visuales en este sentido que es puramente una cues-
tibn de agrado a la vista . Y otra consideracidon que afecta a la forma y tamafio
de las partes de un disefio. Se ha negado a menudo que una formal relacion de .
proporciones pueda bastar por si misma para produc1r una satisfaceién visual, -
por ejemplo, la necesidad de una construccidon ,econémica demde el tamanio y la -
forma. Se argumenta que todos los problemas de proporcmn se reducen a la me
canica estructural; pero la aplicacién de la teoria en la practica, que al hacer un
edificio es completamente diferente a hacerlo agradable a la vista. Y hay otro -
concepto el de "comodidad o uso", puede determinar su forma, perc raras veces,
lo determina si no hay otros factores que lo determinan. En la proporcion los -
provectistas en su trabajo, cuando todos los requisitos de adecuacién "Se nayan
cumplido queda un margen para la eleccidbn entre proporc:ones agradables y no a-
agradables. "

Hay otro factor que puede ser confundido con la proporcién visual y afecta mu-
cho méas que el factor adecuacidon y este nuevo factor es la costumbre. También
se ha hecho el intento de reducir la teoria de la proporcién a una nueva teoria
de la convencidn o la costumbre, este intento tuvo éxito en el renacimiento cuan
do la arquitectura controlada por determinadas convenciones y como -las relacio-
nes proporcicnales produzcan un placer a la vista independiente de consideracio-
nes externas tales como la adecuacidén a su destino o concordancia con lo conven-
cmnal Fue ecreencia durante el renacimiento que los rectangulos mas bellos -
eran aquellos cuyos lados tenfan las simples relacién numérica de las consonan-
cias musicales. Posteriormente los rectangulos que gozaron de mayor populari-
dad fueron aquellos cuyos lados estan en la proporcién aurea icual es el mejor? |
los resultados son poco concluyentes. No hay rectangulos bellos ni rectiangulos
feos. el secreto de la proporecidn no parece radicar en la forma por si misma sino
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en las relaciones entre ellas. De otra manera seria dificil explicar, por ejemplo,
como los edificios de Palladio La Villa Foscari de Palladio, en Malcontenta, esta

en tierra firme, junto a Venecia, fue construida para un veneciano en 1560, o

‘de la casa de Le Corbusier, en Garches, construida para De Monzie en 1930, las
habitaciones principales estan levantadn= también sobre el suelo, pero aqui los -
muros exteriores ocultan los pilares sobre los cuales se apoyan., Esos pilares son
puntos principales de una red geométrica, que estid dividida en un sistema muy
similar al que forman los muros de apoyo de la Villa Foscari. En anchura, las
proporciones en ambos casos son 2, 1, 2, 1, 2. Pueden estar a su vez bien pro
porcionados cuando extrafian sistemas de formula completamente diferentes. No
existe semejanza alguna en los principios de composicion de ambos edificios, Pa-
lladio trabaj6é con simples relaciones matematicas, correspondientes a las relacio-
nes armoOnicas de la miisica, y probablemente nunca pensd en la seccién Aurea.

Le Corbusier trabajo con habitaciones de forma considerablemente diferentes en
un conjunto asimétrico, v la situacion de sus importantes divisiones estaba en la
seccidon aurea. Desde entonces, Le Corbusier ha ido méas lejos que su cultivo de
la seccidn aurea. En la fachada de su famosa unidad residencial de Marsella colo-
¢d un bajorrelieve con una figura de Vardn. Este hombre representa, dice, la -
esencia de la armonia. Todas las escalas, en todo el edificio, son derivaciones de
la figura, la cual no sdlo da las proporeciones del cuerpo humano, sino también un
niumero de medidas més pequefias, basadas en la seccion aurea. Una diferencia -
esencial entre la proporcionalidad de la arquitectura monumental y la de los edifi-
cios domésticos. El edificio monumental llegd a ser incluso mas eficaz cuando es-
taba colocado en una hilera de estructuras corrientes, como lo estuvieron las igle-
sids italianas durante el periodo barroco. Los edificios domésticos también tenian
sus reglas de proporcionalidad definidas, pero eran menos elasticos, no estaban
basados en los modulos de las columnas sino sobre las dimensiones humanas, deter
mmadas de modo puramente practico.

Razbnes Numéricas Simples., Son relaciones de proporcion las que por razones no
resultan pearticularmente dinamicas, pero a pesar de ello tienen su propia y simple
fuerza. Suelen limitarse a comparaciones de longitud y volumen. Las razones sim
ples son: 1:1; 1:2; 2:3; 3:4; ete. Se perciben con cierta claridad y se expresan
entre ¢ualidades comprables, de los rectangulos, el raiz 4, es decir la suma de 2
cuadrados expresa este tipo de razdon, tanto como los rectangulos construidos con
2 cuadrados de alto y 3 de base, 3 de alto y 4 de base, ete. Este principio -de
relacion puede aplicarse también al valor ya que ofrece una cualidad comparable.
Es por ello que en el contraste de tono si el valor A es un intervalo mas claro
que el B y dos intervalos mas claro que el C existe una doble razdén: A con B es
1:1 y A con C es 1:2. El principio es entonces de aplicacién posible a todas las
cualidades comprables.

Rectangulo: Es una figura de lados paralelos dos a dos, horizontales y verticales,
cuyos angulos son de 90°. El cuadrado es el mas simple de los rectéangulos y es

estitico, la relacidn existente entre dos lados consecutivos es igual a 1. A partir
del cuadrado o rectangulo primario acorde con las diversas relaciones que por la

suma de ellos o por .sus diagonales pueden obtenerse diversos tipos de rectiangulos
que seran estaticos o dinamicos.

Rectangulo Aureo: Es el que resulta del trazado que emerge de tomar como dimen-
sidn del lado mayor la diagonal de.la mitad del cuadrado, la que se traslada apo-
vando el compés en el centro de la base inferior del mismo, teniendo como mcdida
aquella que alcanza a su angulo superior derecho o izquierdo.

Raiz: Con este nombre se conocen los rectangulos derivados de la diagonal del -
cuadrado de la que resulta el lado mayor. Son conocidos los de raiz 2, 3, 4, 5,
6. etc.




Las Correciones Opticas a la Proporcion. Dice al respecto José Villagran Garcia
en su libro Teoria de la Arquitectura, "Significa este término las alteraciones*im-
puestas a las dimensiones y en consecuencia a las proporciones de una obra para
obtener:en el natural el efecto perseguido. Resuita confuso hablar de correcio-
nes si no se tiene en cuenta que en realidad éstas se imponen a la forma pensa-
da cuando se consideran las deformaciones dpticas que sufriré al realizarse en -
un lugar y en las condiciones especiales que presenta. Pero quizas tradicional-
mente se refirieron a las deformaciones que sufririan formas académicamente acep
tadas; que requerian ser corregidas, en sus proporciones al ser representadas -
por dibujos. Como qu1era que haya sido, para nosotros tiene importancia el te-
ma como una aplicacion mas del pmnmplo que hemos sustentado en nuestra clase
respecto a la necesidad de conocer las condiciones de ubicacién de una obra vy la
de imaginar toda forma: viva, o sea, en sus condiciones propias de luz, color,
textura, escala, ambiente, etc." Las principales correciones nacen, de las defor-
maciones Opticas que sufre una forma a causa de: a) perspectlva, b) luz y ¢)
ambiente circundante. a) Las primeras provienen de la posicidn relativa del pun-
to o puntos principales de vista y de la figura misma de ciertas formas. La con-
sideracién de los puntos desde los cuales el arquitecto desea impresionar Optica-
mente al observador, es capital lo mismo en las grandes composiciones urbanisti-
cas que en las reducidas espacialidades de una sala. El arquitecto es duefio de
por medio de un piso de sala, por ejemplo, alterar la proporcidén y la escala de
una misma composicién. Los pedestales para monumentos escultéricos, por ejem-
plo, requieren particular estudio+para evitar su efecto pesado y discordante con
la escultura que sostienen; b) Las deformaciones que provienen del juego de la
luz, se refieren al claro-oscuro, al color y a la absorcién o reflexién superficial.
El claroscuro al sombrear los huecos y al proyectar sombras sobre los planos ver-
ticales, o al modelarse las superficies curvas producen efectos proporcionales muy
diferentes a las, formas estudiadas linealmente; c¢) El ambiente circundante influ-
ye de manera igualmente decisiva en las proporciones de la obra y en el aspecto
dimensional que se aprecie de ella. Los egipcios y los toltecas construyeron
sus piramides donde rio habia colinas o montafias que las aplastaran dpticamente.
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METODO GEOMETRICO DMENSIONAL EN LINEA

ARMONIA AUREA, ‘I‘ENCO UNA RECTA DE 1000 ES IGUAL ES |
" ABRMONIA AUREA LADO-MAYOR 618 LADO MENOR 382, EL TO-
DO S1 DIVIDO. i !
l |
: @
1 i
| 1
| , |
A B| A B{A  I/2 172 B
/"—-1
~ }
R ]t
/' !
wré& i 7
- -~
| \ i[ ///
. 1 AN <
A 172 B A
D,
T PROPORCION AUREA
e ’ O NUMERO DE ORO
- "
X ! A K] B
~ N” |
- ; 3\ ; EL TODO
T |
A o B .
)4 9  ESTE SIGNO DEBE
LEERSE AUREA
. gguc:on: AUREA,
1 1.618, 618 . OPORC .
000 B8 . e ORCION AUREA
SE ADCPTO COMO SIMBOLO DI: PROPORCION AUREA.
LA LETRA PHI MAYUSCULA¢
A ‘31 " Bo
AB; PROPORCION AUREA
; EL. TODO
A B iB1 .
! AB| SEGMENTD MAYOR
o i : _Blga SEGMENTO MENOR
A ic B
i -
L — ) AB{ PROPORCION AUREA
T-A e c EL TODO
i
L?A_T?_{ . "AB  SEGMENTO MAYOR
| | | "BB{ SEGMENTO MENOR




.

SECCIONAMIENTO AUREO GEOMETRICO

~—DIMENSIONAL EN LINEA—

72

172

172

SECCIONAMIENTO AUREO GEOMETRICO

PARA CONFIRMAR EL METODQ ANTERIOR, ESTE PROCEDIMIENTO

ES UNO DE LOS MAS EXACTOS:

. ,
|||||||||||||| o ———
[ R, N ]
_ \ K _
__ /// Vﬂ “ __ \\ // \\\fh;c
A = X
| T A AN
“ L |
_ _ L “
| | \ |

i \
| Lo/ |
Hi i |I||II._ A‘_ml.lll d— /_ |t
e —a .
i “ __, \ / _
| N/ /|
_ . / A S/ %
M L N _._V AN
“ _ “ | N/!-iﬂ\/\d
| | -/ \
| L /

¥
N 0 S T N N
PR EE T
3 e w e

£ @

_j T 7N /
y T\ /N \“
__ m V%f ooxT
ﬁ _ N\ |
: b/ v

/ \
| s N
| / \
“ | / \
I PPy A 1._.-..||V_A




-

O
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RECTANGULO AUREO ANALISIS DE SUS
TRAZAS Y SUS SUBDIVISIONES '

LAS POSIBILIDADES SON MUY AMPLIAS 8U VARIEDAD DE SUBDIVIONES
TRAZAS Y CRUCES TANTO PARA OBJETO BIDIMENSIONALES CcoMQo

TRIDIMENSIONALES, SERIE DE RECTANGULOS AUREOQS SUEBDIVIDIDOS,
CUYAS MEDIDAS ESTAN EN RELACION AUREA, ’
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SERIE DINAMICA BIDIMENSIONAL

LA DIAGONAL ES LA MEDIDA DE LA PROPORCION AUREA.
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LOS RECTANGULOS

L

_ RECTANGULO
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— SERIE FIBONACC! DE LINEA GEOMETRICA— ]

NUMEROS NATURALES 1,2,34,5,6,7,8,9,ETC. }
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21 DESDE EL NUMERO 21 EMPIEZA A DAR COMO RESULTADO LA
CONSTANTE 1.618; ESTA IGUALDAD DE RELACIONES DE CAN-
TiIDADES DIFERENTES ES LA ARMONIA AUREA, LUEGO LA -
PROPORCION AUREA, EL NUMERO DE ORO, LA SECCION AU-

L REA SON TODAS UNA MISMA COSA,
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— LA PROPORCION' AUREA EN EL CRCULO -

' i : x)L
KR |
- CIRCULO SE INSCRIBE UN RECTANGULO

| CIRCULO SE INSCRIBEN 2 RECTANGULOS PERPENDICULARES

i
1 ~

/

TANTO LA PROPORCION AUREA COMO TODAS LAS RELACIONES ARMONICAS Y SU INFINITA

POSIBILIDAD DE TRAZAS RECTAS O DE RITMOS CURVOS, EN LA HISTORIA TENEMOS, LAS
GRANDES COMPOSICIONES DE LAS ROSETAS O ROSETONES DE LAS CATEDRALES GOTICAS.
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TRIANGULOS ISOSCELES SE INSCRIBEN CIRCULOS
PROPORCION AUREA EN LOS TRIANGULOS, ANALISIS Y
SINTESIS.
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RIDIMENSIONAL.

"Efecto de volumen y espacio resultante de 1a proyeccidn de obje
tos, 105 cuales a pesar de sufrir una distorsidn perm1ten siem-
pre la 'comparacién entre 1o que es y 10 que deberfa ser', es
decir, la distorsifn serd percibida como la forma desviada de o
tra cosa, la que serd reconocible a pesar de la distoricién,
Esto ocurre cuando el esqueleto estructural de la figura u obje
to distorsinado no se ha quebrantado al extremo de sugerir al -
gin otro origen. Asf, por ejemplo, un rombo puede ser visto co
mo un cuadrado que ha sufrido una distorcifn espacial. Dado eT
plano frontal que lo contiene serd visto como un cuadrado en po
sicidn oblicua , pues su estructura de lados paralelos e igua -
les, con ejes perpendiculares, resultard ain evidente. Si por
el contrario sufrieran cambios las medidas de sus lados podria
ser observado como la distorcidn de un rectédngulo. Esto que o-
curre en el campo de las figuras bidimensionales, responde de i
gual manera en el campo de los objetos con tercera dimensién.
En todos los casos 1la resultante responde, por el principio de
simplicidad, a acercarse con el menor nimero de interferencia -
al objeto que es origen de la proyeccidn percibida. Corpulen -
cia, bulto o masa de una cosa que al ocupar un Tugar en el espa
cio se hace manifiesta por sus tres dimensiones, ancho, alto vy
profundidad. Los diversos factores tales como la convergencia,
Ta acomodacién, etc., son medios para comprobar el volumen o el
“espacio que existe en o entre los objetos, pero ademds de ello.
debe tenerse en cuenta el sentido del tacto y los datos que por
su medio se obtienen para una cabal interpretacién del volumen,
las experiencias ‘quinestésicas contribuyen a corregir 10s erro-
res o distorsiones captados por el ojo humano-. (124)

ESPACIO TRIDIMENSIONAL.

"Espacio propio de la experiencia cotidiana, en el cual ancho,
alto y profundidad son las dimensiones detemwﬂmnteyi(lzs)

(124) Crespi y Ferrario. Op. Cit. pdg. 101.

(125) 1bid. pdg. 31,
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ORGANIZACION TRIDIMENSIOQNAL

“Los primeros en crear la unidad de las formas materiales en el
espacio real son los del diseno bidimensional::
el movimiento, equilibrio, pruporcifn y ritmo.

yimos que el peso fisico y los esfuerzos de nuestros materiales
afectaban la organizacion de la figura, lo cual tiene un efecto
similar en los demds medios de crear unidad, en 1o bidimensional
las cualidades de peso y esfuerzo son asociaciones en tanto en
To tridimensional son reales. FExpresa el equilibrio entre las
fuerzas internas de crecimiento y las fuerzas exteriores con las
que choca en el ambiente,

Vimos como la uniddd visual nace del eje equilibrio, y en lo tri
dimensional un equilibrio entre relaciones estructurales y visua
les en el disefio plastico.

E1 sostén debe ser f1$1camente igual a la carga que soporta y de
be tener un aspecto igual a esta

Lo mismo es vadlido para los demds esfuerzos un miembro de tensidn
0o una junta gue debe resistir torsi6n o esfuerzo de corte, debe
ser fisicamente firme y debe también tener aspecto de ellos. Nues
tra costumbre de sentirnos dentro de 1a estructura, de responder
categdricamente al trabajo que realizan los miembros, no permite
que consideremos los problemas de equilibrio,de movimiento o de
proporcidn sin tomar en cuenta estos factores.

Una cuyestidn mds a este respecto a la proporcidn del esfuerzo pa
ra la ejecucidn de la obra reaccionamos con sensibilidad, ha e =
xistido, a través de la historia la bisqueda del equ1]1br1o mds
econémico posible. Esto puede verse en la transicién de las for
mas arquitectdnicas rumdnicas a las gfticas

La arquitectura moderna refleja esta evaluacidn de la economia
de los medios de actitud caracteristica hacia el espacio, es sdlo
un ejemplo como ocurre siempre con una idea nueva, los arquitec-
tos modernos lograron la economia en el empleo estructural de la
construccidn con acero antes de atreverse a darle expresidn vi -
sual".(126)

.. ESPACIO-TIEMPO

S

"Conceptq derivado de la teoria de 1a relatividad del ffsico AT -
bert Einstein por el cual se incorpora el tiempo a la estructu-
ra del espacio. Esta nocidn pasa de la ffsica a la concepcién

del mundo contempfraneo y a 1a conciencia del hombre actual e in

fluye tanto en las ciencias como en 1a filosoffa y en el arte.
Es, segun Leopold Infeld 'la totalidad de los sucesos p051b1es
{1o que) constituye el mundo cuatr1d1men51ona1' En el arte y
en especial en la pintura, la nocidn de 'espacio-tiempo' estd

(126} Scott. Op. Cit. pdgs. 156, 157.
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- impifcita en la tensidn dindmica generada por las estructuras fi
sicamente estdticas, pero perceptualmente méviles. Poseen esta
condicibn, todas las situaciones perceptuales donde esté incluida
una actitud de cambios; sea producto de fases sucesivas de un mis
mo tema u objetc, como se da- en los efectos estroboscépicos 50 -
bre el plano bidimensional, a 1o que Arnheim 1lama 'el equivalen
te inmdvil del movimiento estroboscoOpico real'; en la tendencia
al completamiento o cierre; en la combinacién de dos o0 mds actitu
des diferentes en un .mismo disefio, como en los p1ntores cubistas,
en las oposiciones o contrastes simultdneos, expansiones, _contra-
cciones, distorciocnes, diferentes direcciones y posiciones,

etc. en fin, én toda representac16n donde perceptual, psico-
‘ 16gica o emocionalmente se esté frente a una s1mu1tane1dad de a-
¥ contecimientos que se desarrollen en el espacio y se sucedan en
el tiempo.

M. Nagi dice que el término no debe inducir a error ya que 'los

problemas de espacio tiempo en las artes no se basan en la teo -

— ] ria de la relatividad de A. Einstein...' sin querer por ello 'dis
minuir la importancia de la influencia ejercida por la teoria en

tas artes' 'La terminologfa de espacio-tiempo y relatividad de

Einstein‘ha sido absorbida por nuestro lenguaje d1ar1o, y sea -

que la usemos -en forma correcta o no, los términos espac10 -tiem
po', 'movimiento' y 'velocidac' o 'visifn en movimiento', desig-

nan una nueva existencia dindmica y cinética libre de la armazén

fija, estatica del pasado".(127)

ESPACIO EUCLIDEQO O EUCLIDEANO.
"Espacio matemdtice tridimensional en el cual se imponen determi-
nadas condiciones para definir el concepto de distancia entre -
dos puntos bajo el nombre de axiomas euclideos de la distancia.
Estos axiomas son en cierto modo los mds s1mp1es que Ta mente hu
T mana puede concebir,pues existe una suerte de 'inercia mental'
en el individuo para condicionar la realidad del espacio exte. -
rior de acuerdo a ellos, de 10 que surge a la vez el concepto de
tridimensionalidad propio de la pintura a partir del Renacimien-
to. Esta organizacidn geométrica del espacio de representacidn
pldstica, fundada en el conocimiento reflexivo de las leyes de
Euclides y en la interdependencia de todas las estructuras uni -
versales, halld concrecidn en el sistema de reduccidn perspécti-
co de los objetos, mediante el cdlculo proporcional de las distan
cias y la visidn monocular, creando en el cuadro una suerte de
reduccidn del universo en el que se representan en escala ideal
las leyes ffsicas y 6pticas.

ESPACIO ESCULTORICO

"Espacio pldstico tridimensional propio del desarrollo de este ar
te. Organizacidn que se da en el espacio fisico como relacifn
de volimenes. Estos pueden ser convexos -Convexidad-, cerrados

y -autocontinentes como la escultura tradicional o céncavos- Con
cavidad- e interpenetrados por el espacio mismo, como en el arte
contempordneo, donde ambos términos, concavidad-convexidad, asu-
men alternativamente el papel de figuras o aparecen compensados

(127) Crespi y Ferrario. Op. Cit. pig. 30.
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en la distribucidn. E1 espacio circundante toma asf un papel
‘activo' revelando las fuerzas perceptuales puestas en juego. En
los 'méviles' (Calder) de la escultura actual se manifiesta una
nueva posibilidad del espacio escultdrico mediante piezas arti -
culadas, sostenidas en equilibrio dindmico -Equilibrio=, inclu-
yendo el movimiento como materia sensible de la obra de arte. "(128)

Y

(128) Ibid. pég. 29.
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v . ' . . s . . .
Impresidn producida en la retina por un movimiento vibratorio que
se propaga en el espacio. Energia que estimula a la visién, a
cuyo través se captan formas y colores,

La primera teoria sobre la luz 1lamada corpuscular, fue enunciada
por Isaac Newton, aunque no descuidé la posible enunciacidén de u-
na teoria ondulatoria. Christian Huyghens sostiene la teoria ondu
latoria; en consecuencia hace consistir la luz en rapidisimas v7
braciones de las moléculas de la fuente Tuminosa, las que se pro-
pagan por el ‘éter' a gran velocidad. Lo satisfactorio de esta
teorfa permitié que durante largo tiempo se la considerara la dni
ca posible. M&s tarde hacia fines del siglo XIX el descubrimien=
to del efecto fotoeléctrico hizo vacilar la teorfa ondulatoria Al
bert Einstein propuso una nueva concepcién parcialmente corpuscu-
lar, sosteniendo con Max Planck la existencia de 'cuantos de luz'
(fotones). E1 cuanto puede ser considerado como un tren de ondas
coherentes, sin discontinuidad de fases, o como partfcula de masa
(h. V) C¢ en la cual H es la constante de Planck, V, es la fre -
cuencia de onda y C la velocidad de la luz. Segin esto los rayos
se comportan como emisiones de pequefiisimas partfculas, los foto-
nes. Pero como ciertos fenOmenos de la tuz, tales la interferen-
cia y la difraccién ofrecifan dificultades para una teo-
rfa estrictamente corpuscular, no descartd Ta teoria ondulatoria
y sostuvo cierta correspondencia entre fotones y ondas, correspon
dencia admitida por la mayor parte de los fisicos. Para otros L.
de Broglie, 1a luz estd compuesta de particulas guiadas. Estos
son los conceptos fisicos de 1a luz. En el aspecto artistico 1la
Tuz se basa en un testimonio visual que difiere del fisico. Para
la percepcidn de este fenbmeno luz, la claridad del cielo tiene
virtud propia y no es una consecuencia de la luz prestada por el
sol; 1a Tluz aparece como fendmeno autosuficiente o como cualidad
propia de los objetos y no como resultado de- la reflexién _ de.
la Juz. A pesar de todos los conocimientos racionales sobre la -
luz, se perciben 1os objetos claros y oscuros como si estos contu
vieran Ta claridad o 1a oscuridad y no como reflexifn y absorcifn
de 1os rayos luminosos.

)
Se les denomina Tuz a los valores altos o claros, pues a través
de ellos se provoca la sensacifn de luz sobre una superficie plana.
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La luz acorde con su color influye sobre el color pigmentario
provocando cambios en é1; en realidad provoca una variable que
resulta de 1a mezcla entre el color del pigmento y el color de
Ta 1luz que sobre €1 cae. Asi la luz incandescente, de vela,
fluorescente, de gas de mercurio, etc., por el color que le es
propio acentda, cambia o neutraliza el color del pigmento.

Los pintores 1lamados impresionistas y neo-impresionistas o di-
visionistas, teniendo en cuenta la importancia del color de 1la
luz sobre el color de los objetos y cambios de color de la luz

acorde a las distintas horas del dfa y la inclinacidn de los ra

- yos solares, provocaron en sus obras sensacifn de luz y atmésfe

ra por medio de la divisidn y la vibracidn del tono a
través de la mezcla Optica, .

LUZ ACROMATICA

Se trata de la Tuz 1lamada también blanca y cuyo origen es la -
mezcla aditiva de las iluces coloreadas. Luz blanca y Mez-
cla aditiva.’ '

LUZ BLANCA. '

Es Ta Tuz natural, reflejada por las nubes en horas proximas -
al mediodia o la que resulta de alguna otra c¢omposicidn similar.
Con cielo francamente azul, 1a luz es un tanto azulada fisicamen
te es la resultante de las diferentes longitudes de onda -
que integran el espectro solar. .lLa llamada Tuz blanca varfa de
“tonalidad’' con las diferentes horas del dia y las distintas in-
clinaciones de l1os rayos solares.

LUZ DIFUSA

Luz dispersa, que se brovoca cuando un rayo de luz atraviesa un
cristal despulido. ET cristal puede tener una cara despulida y
tra pulida o bien las dos despulidas en ambos casos la intensi

1jo

dad de luz disminuye y los rayos se dispersan en todas di -
recciones. La pérdida de intensidad se debe a la dispersidn
y a ciertas pequefiisimas difracciones que Se provocan

dentro de 1a estructura del cristal.
L'UZ MONOCROMATICA

consiste en una vibraci6n de frecuencia bien determinada. Si bien

- es imposible obtener una luz absolutamente monocromdtica, no re-

sulta dificil obtener luz de longitud de onda comprendida en un

~intervalo de longitudes de onda muy pequefio, de modo tal que se

la pueda considerar monocromd.ica, En Tlaboratorios suele ope -
rarse con luz monocromdtica amarilla.obtenida con sodio. Para e
110 basta colocar en la llama de un mechero un trozo de vidrio,

- jabdn o una tiza seca o mojada en agua salada". (129)

LUMINOSIDAD

Desde el punto de vista de 1a Fisica se entiende que la claridad

(129) Crespi y Ferrario., Op. Cit. pig. '51.
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de una superficie degende siempre de su poder de reflexidn
y de la cantidad de luz que ella reciba. De esta composicidn en .
tre reflexién y cantidad de Tuz, el ojo sdlo recibe y ve la in =
tensidad resultante de la luz, ese resultado de luz o clari
dad del objeto dependerdn siempre del entorno, en cuanto distribu
cién de valores de claridad que en €1 se encuentren, es decir,
un objeto se verd muy luminoso si el entorno se encuentra a oS-
curas, pero si éste se aclara, el objeto relacionado con &1 ird
perdiendo claridad o luminosidad. La Tuminosidad ejemplifica cla
ramente la relatividad de 1os valores en el campo. Una sala tea-
tral a oscuras con el escenario iluminado y luego la iluminacién
~de la sala junto a la del escenario deJa aclarado este problema.
En el primer caso se perc1be el escenario como fuente de luz, co
mo si la luz le fuera propia;en el segundo pierde su calidad de
fuente de luz. £Es por esto que en medio de una zona oscura, un
elemento no demasiado claroc se percibe como blanco. E1 hecho es
debido a que con la pérdida paulatina de la claridad la pupila
se agranda y recibe mayor cantidad de luz., Ademds existe lumino
sidad cuando el ojo no perc1be la claridad como efecto de ilumi-
nacién, este efecto se asocia directamente con la carencia de -
textura. Segldn Katz la zona luminosa tiene mds bien efecto de
'color peiicula’, , _
Luz simbdTica. Segiin V111a10bos, es la cualidad por -
la cual un color cualquiera sea, aparece mds claro a medida que
ella es mayor o mds oscuro a medida que ella es menor. Depende
entonces de la intensidad de la luz propia o reflejada que dicho
color envia al ojo." (130)

LONGITUD DE ONDA.

“Es 1a medida de 1as  ondas a través de las cuales la luz se mueve
en el espacio., Distintas medidas de longitud se ven como colo -
res diferentes; asi 1a mayor longitud de onda corresponde al co-
lor rojo y 1a menor al violeta, entre ambas y con longitudes pro
porcionadas de onda, se encuentran 1los otros colores del espec-

tro, es decir anaranjado, amarillo, verde y azul, la percep
c1on stmultdnea de todos los colores de la descompos1c16n de la
luz blanca se debe a la frecuencia o velocidad de las ondas.

Llas ondas de mayor longitud tienen menor frecuencia o ve10c1dad
y viceversa,

Ffecto luminoso que captan los ojos.

Distancia calculada entre las vibraciones de la luz que produce

una sensacidn de color visible para el ojo. Se miden en milimi
crones . E1 término se usa ‘también en otros campos, como en
radio (Tas ondas de sonido se miden en kilociclos).

S610 una pequefia proporcidn de las ondas de luz producen sensa -
cidén de color, las longitudes mayores que las del rojo se 1laman
infrarrojas y las menores que 1as del violeta ultravioletas, am-
~bas son dinvisibles." (131)

ILUMINACION

“La fisica dice que la fluminacidén, es una cantidad de claridad

r

(130) Ibid. pag. 50.

(131) Ibid.
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que puede variar de manera continua, dependiendo de Ta potencia
o intensidad con que 1a energfa radiante ondulatoria o de cual-
quier otra fuente de luz alcance a Tos objetos y en consecuen -
cia al ¢jo. La iluminacidn tiene atributos; 1os que son: inten
sidad de luz,color de luz, deslumbramiento, direccidn de la ilu
minacidn, resp]andor diurno y sombra. Por lo tanto existe ilu-
minacidn siempre que un objeto reciba luz, pues de 1o contrario,
en medio de la oscuridad, permaneceria invisible, Desde el pun
to de vista del arte, 1a iluminacifn no se deduce de una fuente
luminosa presente, pues aun existiendo 1a fuente luminosa, puede
-no percibirse la iluminacidn, ya que un objeto regularmente ilu-
minado no indica la fuente de luz y su claridad puéde parecer in
herente al mismo. Pero sin 1.ente Juminosa visible puede perci-
birse iluminacidn, esto ocurre cuando en la observacidn de un ob
jeto se perciben sus zonas de claridad y oscuridad como capas
transparentes que lo envuelven y permiten la percepcidn de una -

~doble gama de claridad y color, una inferior que pertenece al ob

‘jeto y una superior que constituye la iluminacidn. En este caso
10 que cuenta es la divisidn visual que puede observarse en la i
magen misma, ya que la observacidn de un objeto en su variable
color y valor, de la luz a la sombra, da como resultado una vi -
sidn compleja del mismo, resultando entonces mds simple provocar
la divisidn entre color propio del objeto y claridad de ilu
minacifn como capa que lo envuelve." (132)

“La comprensidn de los efectos de luz sobre 1a forma y el color
es parte esencial de la experiencia de un disefiador aunque no se
emplee luz de un modo directo este conocimiento es 1gua1mente
fundamental en el disefio. La luz y el movimiento son en sf mis-
mos medios para disefiar todo, sobre el enfoque visual del disefio
depende en Gltimo andalisis de ta Tuz' (133)

La luz es un milagro tan comin gue por lo general no le ponemos
importancia, tan solo cuando usamos su efecto en expresidn vale
decir cuando pintamos en arquitectura, o usamos luz en teatro, en
las artes de dimensidn temporal, interviene el sonido tanto como
la vista ejemplo,cinematografo, teatro, opera, o danza, etc.
Artes que incluye luz y. movimiento, la fotografia, la iluminaciédn,
la arquitectura, los interiores, la iluminacidn, publicitaria,

los moduladores de luz, las lumias y las construcciones méviles.

La Tuz diurna varfa constantemente; los elementos arquitectdni -
cos pueden ser determinados con toda exactitud.

Lo Unico que no puede controlar es la luz diurna; cambia de la
mafiana a la tarde, de dfa en dfa, tanto de intensidad como de co
lor. éC6mo es posible trabajar con un factor tan caprichoso?
iCémo puede ser utilizado artisticamente?

En primer.lugar, las variaciones en la cantidad de luz pueden -
ser ignoradas, porgue s0loc pueden ser medidas con la ayuda de -
instrumentos, y nosotros mismos apenas somos- concientes de ellas.

(132) 1bid, pag. 41.

(133) Scott. R. Op. Cit. pdg. 173.
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“
Lta luz resulta de importancia decisiva para experimentar la ar -
quitectura. Una misma habitacidn puede estar hecha para dar im-
presiones espaciales muy diferentes, por la simple ¢ircunstancia
de cambiar el tamafio y el sitio de sus huecos. Al mover una ven
tana, desde el centro de un muro hasta una esquina, transformamos
totalmente el cardcter de una habitacién.

"Para evitar perdernos en una mh1t1tud de posibilidades, nos 1imi
taremos aquf a tres tipos: la sala abierta clara, la habitacidn
con una claraboya y la mds tipica de todas, la habitacidn con luz
lateral, '

\

Podemos encontrar ejemplos correspondientes a muchas &pocas de sa
las abiertas con luz entrando por todos lados, particularmente en
paises de clima cdlido. Consiste simplemente en un tejado sopor-
tado por columnas, para la proteccidn del sol, que quema lo sufi-
ciente... sin embargo, Ta Tuz del interior es diferente de la del
exterior, '

.
Pero la parte a la sombra nunca es realmente oscura, la luz de un
dia nublado es mds concentrada dentro que fuera, y siempre mas -
clara que en la mayorfa de las habitaciones cerradas. En distin-
ta's &pocas, los arquitectos han intentado crear habitaciones cerra
das, con este tipo de iluminacid6n. Hay castillos medievales con
grandes ventanas a ambos muros laterales.

Hoy dfa, cuando tenemos mejores medios que antes para crear tal
tipo de habitaciones, esto se ve raramente. Sin embargo, la casa
que Philip C. Johhson construyd para si en New Canaan, Connecti -
cut, es un buen ejemplo. Consiste en una gran celda, una habita -
‘cién rectangular,mds o menos dos veces mds larga que ancha, con
paredes de vidrio en los cuatro lados y un sélido techo."(134)

Antes de ir mds lejos, serifa mejor explicar lo que quiero expre-
sar por una luz excelente; es necesario, porque para la mayoria
de gente una buena luz significa solamente mucha Tuz. Si no ve -
moé bien una cosa, simplemente pedimos mds luz. Y muy a menudo
encontramos que esto no nos ayuda, porque la cantidad de luz no
es aproximadamente tan importante como su calidad.

"Imaginemos que estamos mirando una esquina saliente, formada por
la interseccidn de dos planos blancos.  Si ambos planos estdn uni
formemente iluminados por unos focos que pueden ser controlados,

la luz puede ser regulada de manera que Tos dos planos - aparezcan

iluminados por igual. Cuando esto ocurre, la 17nea de la esquina
ya no puede apreciarse con el ojo. '

Pero si la luz la reducimos en uno'de tos lados, de manera que ha
ya una diferencia indudable en el alumbrado de los dos planos.

A partir de esto deberfa resulta claro por qué una 'Juz frontal’

1

(134) Ramussen. Op. Cit, pig. 188,




150

O
es generalmente una l1uz pobre. Cuando la luz cae sobre un relie
ve casi en dngulo recto, habrd un mfnimo de sombra y por tanto

de efecto pldstico, El efecto texturial serd también pobre, sim
plemente porque l1a percepcién de la textura depende de pequefias
diferencias de relieve. Si el objeto se mueve y pasamos de una
iluminacidn frontal a un- 1ugar donde Ta luz cae sobre el mismo -
desde uno de los 1ados, serd posible encontrar un punto que pro-
porcione una impresidn part1cu]armente buena .para ambos en cuan-
to a relieve y a textura, @pocas pasadas la luz que iluminaba a
tos actores venfa de abaJo, 1o que de hecho no estd bien, porque
estamos acostumbrados a la luz que viene desde arriba. Era un
mundo trastocado, con las partes que corrientemente estdn en som
bra, bafiadas por la luz, y las corrientemente iluminadas, en 1la
sombra. Todos hemos admirado esos efectos de jluminacidn en las
pinturas de Degas y Toulouse-Lautrec, donde 1a luz cae sobre 1la
parte baja de la nariz y la barbilla. Este tipo de jluminacién
se convirtid en una convencid. del teatro. Las caras de los ac-
tores aparecen como manchas de luz, con todos 1os ragos borrados.

El resultado obtenido con el alumbrado de un escenario moderno
prueba decisivamente que no es la cantidad de luz la que importa,
1o verdaderamente importante es Ta manera como incide la Tuz." (135)

La antftesis de tal habitacidn que estd cerrada por arriba y a
bierta por los lados, es la habitacidn que estd cerrada por todos
los lados y abierta por arriba. La anterior ofrece uyna variedad
de efectos de iluminacidn en diferentes partes de la misma, mien-
tras que la Gltima puede ser planeada de manera que la luz sea i-
gualmente buena en todas direcciones, -

El ejemplo mds bello de un interior enteramente cerrado, ilumina
do desde arriba, es el Pantedn en Roma. Ninguna foto puede ren-
dirle justicia, porque es el gran espacio arquttecton1camente ce
rrado a nuestro alrededor que causa la mds profunda impresidn,

Al entrar en el Pantedn desde las calles enrevesadas de afuera,
lo sentimos como una perfecta expresién de paz y armonia, la al-
tura del muro cilindrico es igual al radio de la cudpula, la altura
de la habitacidn igual a su anchura.Esta armonia de forma corres
ponde a algo grande e ideal en la eJecuc1on del edificio, y espe-
cialmente en su iluminacién.

Siempre que el sol no entre en un cilindro con rayos inclinados,
la luz se difunde suavemente, porque viene de gran altura. Pero
toda cae en la misma direccidn, viniendo desde el dnico foco y
produciendo verdaderas sombras. Habitaciones, en las cuales to
do el techo es una gran claraboya. Esta influencia libre de luz
natural proporciona un interior sin sombra; las formas no son bas
tante pldsticas y los efectos texturidales resultan generalmente
pobres. la habitacidn iluminada por una sola luz lateral,

“Probablemente los ejemplos mds instructivos a este respecto se en-

(135) 1Ibfd. pag. 193,
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encuentran en las antiguas casas holandesas, que son dnicas en
su género. Las condiciones puramente fisicas de 1a tierra, en
Holanda, eran tan especiales que Tlevaron a un novelesco siste-
ma de construcc16n, en Holanda la gente tenfa a menudo que crear
la por s misma. Cada pie cuadrado era el resultado de una la-—
bor dura y costosa, y por lo tanto, era necesario utilizarla -
con la mds estricta economfa.

En algunas ciudades la carestia de la tierra estd literalmente
jlustrada por el hecho de que las casas se extienden hacia a -
rriba, de manera que las plantas superiores sobresalen mucho -
por encima de las calles. Asi, la antigua casa holandesa tipi-
ca era un edificio profundo, alto y con un estrecho frontispicio.
Las plantas inferiores se utilizaban para la v1v1enda, las supe
riores para almacenamiento, haciendo pos1b]e asi la concentra-
cidn de una gran cantidad dentro de una area pequefia. Para pro
del frontispicio estaba agujerada por muchos grandes huecos de
ventanas. Los muros laterales profundos eran, a menudo, media-
neros de las casas vecinas, de manera que no podia haber abertu
ras en ellos. Toda la luz tenia que venir de las ventanas delan
teras o traseras. Estructuralfmente esto era ideal, porque los
muros laterales soportaban las vigas del(forjado y de la cubier
ta, m1entras que 1os bordes del front1sp1c1o no tenfan nada que
soportar, mds que a sf mismos., La fachada consistfa en un muro
de ladrillo mds bien delgado, arriba, y- de madera y cristal, a-
bajo.

Antes, el vidrio fue tan caro y dificil de obtener que la parte
~mds baja - y la mds grande- de las ventanas estaba dotada tan
" s6lo de contraventanas, mientras que la parte superior tenja cris
tales fijos. Cuando hacia buen tiempo se podian abrir las con-
traventanas, de manera .que Tos habitantes podfan mirar hacia fue
ra y la luz entraba. Pero cuando hacia mal.tiempo debia bastar
la Tuz que 1legaba, a través de 10s pequeiios cristales, por la
parte alta. Mas tarde la mitad baja de las ventanas fue también
vidriada, pero se conservaban las contraventanas. Los nuevos
cr1sta1es, fueron colocados en unos marcos de ventana que se a-
brfan hacia dentro. A veces, la parte superior estaba también
dotada de contraventanas, en cuyo caso é&stas se abrian dentro de
la habitacidn. Esto producia una ventana con cuatro bastidores
una contraventanarpara cada bsstidor, que podia ser abierta o ce
rrada independientemente de manera que la luz pudiese ser regula
+da a voluntad.

Fs fdcil ver la relacibn entre el difici.l problema de la tierra
las casas estrechas, y la situacidn de las ventanas en los murocs
de los frentes. Se comprende también que tenfa que haber qran-
des ventanas para procurar suficiente luz a los profundos 1nte
riores. Pero nada de esto explica por qué los holandeses tuv1e
ron mucho mds interés. en las ventanas de sus casas y en la regu
lacidn de la luz del dia gque la gente de cualquier otro pafis.
Después de haber perfeccionado su sistema de cuatro contraventa-
nas, todavia fueron mds lejos, afiadiendo cortinas y colgaduras.
Antiguas pinturas de interiores holandeses muestran que la pesa-
da tapiceria era tan utilizada como 1os delgados visillos traslu-
cidos, que suavizaban la transicién entre el marco oscuro de la
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la ventana y la clara abertura". (136)

"Posibilidades de iluminacidn que el sistema especial de cons -
truccién de su pafs les ofrecia. Las plantas inferiores, .en la
mayoria de las casas, tenfan techos muy altos. El piso princi-
pal, en la casa de Rembrandt, tenia como altura, de suelo a te-
cho, 14 pies (420 cm). Las habitaciones, con sus muros de yeso
blanco y grandes ventanas, ‘podian estar tan bafiadas de luz como
las habitaciones de la casa moderna en nuestros dias. Pero la
Juz podia disminuirse también, hasta la mds misteriosa oscuridad;
o bien toda ella podia concentrarse sobre un punto, dejando el
resto de la habitacidn, la mitad a oscuras. Nadie empled estos
efectos con mayor habilidad que Rembrandt, como se ve en sus pin
turas. Muestran &stas también la riqueza de efectos texturiales

que podfan ser producidos por este especial método de iluminacibn.

5

Pero es en las pinturas de Jan Vermeer donde 1a iluminacifn de
los interiores holandeses estd mejor expresada. Muchos de sus
cuadros fueron pintados en una habitacidn con ventanas que se ex
tendian de un extremo a otro. Vermeer trabajdé experimentalmente
en 1os problemas de la _luz natural. Su caballete estaba casi
siempre en el mismo punto, con la luz procedente de la izquierda
y su fondo habitual era una pared blanca, paralela a la superfi-
cie del cuadro.

Es famoso Vermeer, de Buckingham Palace, que representa dos per-
sonas de pie junto a un instrumento musical, se ve su estudio -
tal como aparecia, con todas las contraventanas abiertas. Las -
ventanas son tipicamente holandesas, con cristales fijos en la
parte alta y bastmdores practicables con vidrio de color en la -
parte baja.

Hoy dfa las ventanas holandesas con este original sistema de con
traventanas se puede encontrar solamente en las casdas viejas, que
han sido restauradas en su forma primitiva. Pero tales casas e-

xisten, y en ellas se puede observar las innumerables posibilida

des que el sistema ofrecfa para la regulacidn de la luz.

Ventana con contraventanas sGlidas, podiamos regular la luz del
dfa tal como lo hicieron en las antiguas casas holandesas. Para
nuestro experimento empledbamos las ventanas de una de las gran-
des habitaciones cuadradas, y aprendimos mucho con ello. Cerran
do s61o las mitades bajas de ias ventanas, produjimos una luz

mds uniforme en toda la habitacifn; cerrando las superiores, y
dejando abiertas las inferiores, la luz quedaba concentrada cerca
de las ventanas. Fuimos capaces de crear el mds dramdtico cla-
roscuro de Rembrandt y de reproduc1r las disposiciones de ilumina
cién de Vermeer. Cuando la ¢ ise de dibujo a mano alzada funcio
naba en esta habitacidn, Jugabamos con las contraventanas, hasta
que encontrdbamos Ta luz que mejor distingufa las cualidades plds
ticas y caracteristicas texturiales del modelo que se estaba co-
piando, el antigquo sistema holandés de contraventanas nos ensefé
algo acerca de los efectos que un arquitecto puede producir con
la hdbil utilizacidn de la luz diurna. En las casas venecianas,

(136) 1b{d., pag. 200,

_1
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tener habitaciones con dos ventanas separadas entre si por una
amplia extens16n de muro.

Fuera de Venecia y de las cjudades holandesas, los arquitectos
han trabajado raramente con efectos de iluminacidn de este tipo".
(137)

"Al principio el funcionalismo era mds bien un lTema que una solu
cidn definitiva para los problemas del disefio y la estructura.
Términos como libre, ab1ert0 y Tuz eran la idea fundamenta] del
nuevo estilo.

[~ Uno de los problemas con los cuales los modernos arquitectos es

“ tdn a menudo enfrentados es el de obtener buena luz uniforme pz
ra las distintas partes de una gran habitacidn. La luz cenital
no es tan buena, porque es deasiado difusa para producir las
sombras necesariasspara poder apreciar .la forma y la textura con
claridad y facilidad. La luz lateral tampoco es satisfactoria
ni con mucho, porque no penetra con suficiente profundidad. La
so]uc1on se ha encontrado en los techos en forma de 'dientes de
sierra’, es decir, en una serie de luces laterales altas que pro
ducen una luz excelente en todas las partes de la habitacidn,

ET mismo problema se plantea en el disefio de una aula de clase:
cémo proveer de luz uniforme a todas las mesas de Ta habitacién
en Inglaterra, donde se pone mucho énfasis en la llamada 'gran
ventilacidn', Desde el punto de vista luminico no resulta bien
Las ventanas altas en una pared trasera no dan luz directa a a -
quella pared o a la parte de la habitacién mds cercana a la mis
ma, que es precisamente la parte mis oscura. Por otro lado,
crean una zona intermedia, mds alejada, que recibe una cantidad
de luz casi igual de ambos lados, algo sin duda indeseable.

Una luz mds o menos concentrada, -estos es, luz de uno o md&s focos
que cae en la misma direccion -, es la mejor para ver forma y textu
ra.

Hoy dia muchas casas estdn 11enas de luz, procedente de todas di
recciones, sin ninguna intencidn artistica, y creando una ilumi-
nacidén confusa.

Le Corbusier, ha creado un interior de iglesia emocionante, en
Ronchamp, que estd basado en el oscuro sombreado del alumbrado
indirecto, en el cual la forma sdlo es revelada vagamente.

Al entrar en la iglesia, 1o primero que nos impresiona es que es
té muy oscura. Graduaimente 1tega uno a distinguir las paredes
y empieza a darse cuenta de que 10 mismo que en el exter1or, las
superficies planas y la regu]ar1dad brillan por su ausencia en
el interior del edificiol (139)

s

Desde el exterior parecen mirillas diminutas, pero en el inte -
rior se abren en grandes alféizares blancos, que arrojan gran -
cantidad de luz reflejada en la semi-iluminada habitacidn. Algu

nos de estos huecos han sido cerrados con cristales, y sobre e -
1los hay pintados ornamentos o inscripciones.

(137) Ibid. pdg. 206,
(138) Ibfd. pag. 213, 214.
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]
' Con este notatle edificio de culto, Le Corbusier ha hecho una
contribucidh a la arquitectura, y ha mostrado de manera impre-
sionante qué asombrosos medios de expresidn posee el artista
con la luz diurna y  su distribucidn“. (139)

/

(139) Ibid. pdg. 216.




En conclusidon diremos que la conceptualizacidon de uno de los medios que determi-
na la unidad es la Lugz, impresion producida en la retina por un.movimiento vibra-
torio que se propaga en el espacio. Energia que estimula a la visién, a cuyo tra-
vés se captan formas y colores. En el aspecto artistico la luz se basa en un tes-
timonio visual que difiere del fisico. Para la percepcién de este fendmeno luz, la
claridad del cielo tiene virtud propia y no es una consecuencia de la luz prestada
por el sol; la luz aparece como fendémeno autosuficiente o como cualidad propia de
los objetos y no como resultado de la reflexién de la luz. A pesar de todos los
conocimientos racionales sobre la luz, se perciben los objetos claros y oscuros co-
mo si estos contuvieran la claridad o la oscuridad y no como reflexidon y absorcion
de los rayos luminosos.

Se les denomina luz a los valores altos o claros, pues a través de ellos se provo-
ca la sensacién de luz sobre una superficie plana. La luz acorde con su color in-
fluye sobre el color pigmentario provocando cambios en él; en realidad provoca
una variable que resulta de la mezcla entre el color del pigmento y el color de la
luz que sobre él cae. Asi la luz incandescente, de vela, fluorescente, de gas de
mercurio, etec., por el color que le es propia acentlia, cambia o neutraliza el co-
lor del pigmento. Los pintores llamados impresionistas y neo-impresionistas o di-
visionistas, teniendo en cuenta la importancia del color de la luz sobre el color de
los objetos y cambios de color de la luz acorde a las distintas horas del dia y la
inclinacién de los rayos solares, provocaron en sus obras sensacién de luz y'at-
mésfera  por medio de la divisién y la vibracién del tono a través de la mezcla op-
tica.

Luz Acromatica: Se trata de la luz llamada también blanca y cuyo origen es la -
mezcla aditiva de las luces coloreadas. Lugz blanca y Mezcla aditiva.

Luz Blanca: Es la luz natural, reflejada por las nubes en horas préximas al, me-
diodia o la que resulta de alguna otra composicién similar.

Luz Difusa: Luz dispersa, que se provoca cuando un rayo de luz atraviesa un

cristal despulido. EI cristal puede tener una cara despulida y otra pulida o bien

las dos despulidas en ambos casos la irfitensidad de luz disminuye y los rayos se
dispersan en todas direcciones. '

Luz Monocromitica: Consiste en una vibracién de frecuencia bien determinada.
En laboratorios suele operarse con luz monocromética amarilla obtenida con sodio.
Para ello basta colocar en la llama de un mechero un trozo de vidrio, jabdn o ti-
za seca 0 mojada en agua salada.

La comprensién de los efectos de luz sobre la forma y el color es parte esencial
de la experiencia de un disefiador aunque no se emplee luz de un modo directo
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este conocimiento es igualmente fundamental en el disefio. La luz y el movimiento
son en si mismos medios para disefiar todo, sobre el enfoque visual del disefo de-
pende en filtimo andlisis de la luz. La luz es un milagro tan comiin que por lo ge
neral no le ponemos iportancia, tan solo cuando usamos su efecto en expresidn
vale decir cuando pintamos en arquitectura, o usamos luz en teatro, en las artes
de :dimensidén temporal, interviene el sonido tanto como la vista ejemplo, cinematé-
grafo, teatro, opera, o danza, etc. Artes que incluye luz y movimiento, la foto-
grafia, la iluminacién, la arquitectura, los interiores, la iluminacién publicitaria,
los moduladores de luz, las lumias y las construcciones mbviles.

La luz diurna varia constantemente; los elementos arquitecténicos pueden ser de-
terminados con toda exactitud.

S .

Lé ‘anico que no puede controlar es la luz diurna; cambia de la mafiana a la tar-
de, de dia en dia, tanto de intensidad como de color. ¢Cémo es posible trabajar
con un factor tan caprichoso? ¢Cémo puede ser utilizado artisticamente? En pri-
mer lugar, las variaciones en la cantidad de luz pueden ser ignoradas, porque
sblo pueden ser medidas con la ayuda de instrumentos, y nosotros mismos apenas
somos concientes de ellas. La luz resulta de importancia decisiva para experimen-
tar la arquitectura. Una misma habitacién puede estar hecha para dar impresio-
nes espaciales muy diferentes, por la simple circunstancia de cambier el tamafio y
el sitio de sus huecos. Al mover una ventana, desde el centro de un muro hasta
una esquina, transformamos totalmente el caracter de una habitacién. Para evitar
perdernos en una multitud de posibilidades, nos limitaresmos aqui a tres tipos:'la
sala abierta clara, la habitacién con una claraboya y la més tipica de todas, la ha-
bitaciébn con luz lateral.

Podemos encontrar ejemplos correspondientes a muchas épocas de salas abiertas -
con luz entrando por todos lados, particularmente en paises de clima calido. Con-
siste simplemente en un tejado soportado por columnas, para la proteccion del sol,
que quema lo suficiente... sin embargo, la luz del interior es diferente de la del

exterior. Sin embargo, la casa que Philip C. Johnson construyé para si en New

Canaan, Connecticut, es un buen ejemplo de una sala abierta clara.

La antitesis de tal habitacién que estd cerrada por arriba y abierta por los lados,
es la habitacién que esta cerrada por todos los lados y abierta por arriba. La an
terior ofrece una variedad de efectos de iluminacién en diferentes partes de la -
misma, mientras que la Ultima puede ser planeada de manera que la luz sea igual-
mente buena en todas direcciones. Siempre que el sol no entre en un cilindro con
rayos inclinados, la luz se difunde suavemente, porque viene de gran altura. Pe-
ro toda cae en la misma direccidn, viniendo desdé el inico foco y produciendo. -
verdaderas sombras. Habitaciones, en las cuales todo el techo es una gran clara
boya. Ninguna foto puede rendirle justicia, porque es el gran espacio arquitec-
ténicamente cerrado a nuestro alrededor que causa la més profunda impresién. Al
entrar en el Pantedn Romano desde las calles enrevesadas de afuera, lo sentimos
como una perfecta expresién de paz y armonia, la altura del muro ‘cilindrico es -
igual al radio de la cupula, la altura de la habitacién igual a su anchura. Esta
armonia de forma corresponde a algo grande e ideal en la ejecucién del edificio,
y“especialmente en su iluminacién. :

La habitacién iluminada por una sola luz lateral. Probablemente los ejemplos mas
instructivos a este respecto se encuenfran en las antiguas casas holandesas, que
son (nicas en su género. Antiguas pinturas de interiores holandeses muestran
gque la pesada tapiceria era tan utilizada como los delgados visillos (cortinilla de
ventana) traslucidos, que suavizan la transicién entre el marco oscuro de la ven-
tana y la clara abertura. Posibilidades de iluminacidén que el sistema especial de
construccion de su pals les ofrecia. Las plantas inferiores, en la mayoria de las
casas, tenian techos muy altos. El piso principal. en la casa de Rembrandt, te-
nia como altura, de suelo g techo, 14 pies (420 cm.) Las habitaciones, con sus
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muros de yeso blanco y grandes ventanas, podian estar tan bafiadas de luz como
las habitaciones de la casa moderna en nuestros dias. Pero la luz podia dismi-
nuirse también, hasta la mas misteriosa oscuridad; o bien toda ella podia concen-.
trarse sobre un punto, dejando el resto de la habitacién, la mitad a oscuras. Na-
die empled estos efectos con mayor habilidad que Rembrandt, como se ve ‘en sus
pinturas. Muestran éstas también la riqueza de efectos texturiales que podian -
ser producidos por este especial método de iluminacién. Hoy dia las ventanas ho-
landesas con este original sistema de contraventanas se puede encontrar solamen-
te en las casas viejas, que han sido restauradas en su forma primitiva. Pero ta-
les casas existen, y en ellas se puede observar las innumerables posibilidades -
que el sistema ofrecia para la regulacidn de la luz, con ventana con contraventa-
nas sélidas, podiamos regular la luz del dia tal como lo hicieron en las antiguas
casas holandesas. Los efectos que un arquitecto puede producir con la habil uti-
lizacién de la luz diurna. En las casas venecianas, fuera de Venecia y de las ciu
dades holandesas, los arquitectos han trabajado raramente con efectos de ilumina-
cidén de este tipo, salvo, las casas venecianas y ciudades holandesas.

Hoy dia muchas casas estan llenas de luz, procedente de todas direcciones, sin
ninguna intencidén drtistica, y creando una iluminacién confusa. Le Corbusier,
ha creado un interior de iglesia emocionante, en Ronchamp, que estd basado en
el oscuro sombreado del alumbrado indirecto, en el cual la forma sblo es revelada
vagamente., Desde el exterior parecen mirillas diminutas, pero en el interior se
abren en grandes alféizares blancos, que arrojan gran cantidad de luz reflejada
en la semi-iluminada habitacién. Algunos de estos huecos han sido cerrados con
cristales, y sobre ellos hay pintados ornamentos o inscripciones. Con este nota-
ble edificio de culto, Le Corbusier ha hecho una contribucién a la arquitectura,
y ha mostrado de manera impresionante que asombrosos medios de expresién po-
see el artista arquitecto, con la luz diurna y su distribucidn.
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La mayoria de gente probab]emente aseverard que como la arquitec
tura no emite sonido alguno, no puede ser ofda; pero se da el ca
so de que tampoco irradia luz y en cambio puede ser vista.

Los cdnticos que fueron creados para las primitivas iglesias -
cristianas de Roma, resonarian perfectamente en la nave de piedra
del Museo de Thorvaldsen. Las antiguas basflicas no estaban abo

vedadas, pero tenfan el mismo cardcter de dureza, con su suelo
de mosaico, paredes desnudas y columnas de mdrmol.

En las iglesias deben, por su naturaleza, implicar un tipo de misi
ca especial y definido. Cuando el sacerdote deseaba dirigirse a
la congregacidn de.-los fieles no podfa emplear su voz corriente
para hablar. Si su voz era lo bastante potente para ser ofda a -.
través de la iglesia, cada sflaba reverberaria largamente de ma-
nera que se superpondrian en nuestra audicidn palabras enteras;

y el sermdén 1legaria a convertirse en un revoltijo confuso y sin
sentido. LLegd, por lo tanto, a ser necesario el empleo de una
manera de hablar, de recitar o‘entonar mids ritmica." (140)

"“Una oracién latina, o los salmos del Antiguo Testamento, podian
ser entonados a un ritmo lento y solemne, ajustado cuidadosamen-
te al tiempo de reverberacidn.

E1 sacerdote empezaba con dicha nota a recitar, y entonces deja-
ba que su voz se debilitara en cadencias ascendentes y descenden

" tes, de manera-que las sflabas principales podfan ser diferencia

das, y luego se apagaban, mientras otras las seguian como largas
modulaciones. De esta manera, la confusidn causada por el sola-
pe se eliminaba. El1 texto se convertfa en una cancidn que vivia
en la iglesia y que de manera emocionante hizo del gran edificio
una verdadera experiencia musical. Asi ocurria con 10s cdnticos
gregorianos que fueron compuestos especialmente para la antigua
basTlica de San Pedro de Roma.

AsfT, en Tas antiguas iglesias las paredes eran de hecho instru -
mentos poderosos, que Tos antiguos aprendieron a aprovechar.

Cuando se descubrié - que el efecto unificador de tonos de la -
iglesia como instrumento era tan grande, que mds de uno podia ser

(140) Rasmussen. Op. Cit. pégs. 229,231,
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-
oido con resultados satisfactorgos, las armonias producidas por
la coincidencia de notas empezaron a ser reguladas y usadas. La
misica polifdnica, tal como se oyen en la catedral de Westminster
-dice Hope Bagenal-, es provocada directamente por una forma de
terminada de espacios creados y por las vocales abiertas del i-
dioma latino.

Las blvedas, mds especialmente las bdvedas cupuladas, son muy
eficaces desde el punto de vista acistico. Una clpula puede ser
un fuerte reverberador, crear centros sonoros especiales. La 1 -
glesia bizantina de San Marcos, Venecia, estd construida sobre u
na planta de cruz griega y tiene ¢inco clpulas, una en el centro .
y tas otras cuatro sobre cada uno de los brazos de l1a cruz. Esta
combinacidn produce condiciones acUsticas poco comunes, E1 orga
nista y compositor Giovanni Gabrieli, que vivid alrededor de -
1600, se aprovechd de ellas para'la misica que compuso destinada
a la catedral., San Marcos tiene dos galerias de misica, una a la
derecha y otra a la izquierda, tan alejadas entre si como fue po
sible, y cada una provista de su clpula, como poderosa caja de -
resonancia. La misica se ofa por ambos lados, contestando una -
galerfa a la otra en una sonata piano e forte. La congregacidn
de 1os fieles no solamene oia dos orquestas, sino que las ofa en
dos habitaciones cupuladas, una que hablaba en timbres argenti -
nos, la otra que contestaba en timbres bajos y solemnes,.

Aunque esto es un ejemplo {(nico, cada interior de una gran igle-
sia tiene su propia voz y sus posibilidades especiales. Hope Ba
genal demostrd de manera. convincente 1a influencia de los tipos
histéricos de la iglesia sobre las escuelas de misica y de decla
macidén. Después de la Reforma tuvieron que hacerse cambios que
afectaban a las condiciones de la aclistica en las iglesias para
adaptar los edificios a la nueva religidén, en la cual la predica
cién en el idioma nativo desempefiaba un papel tan importante. ET
andlisis de Bagenal de 1a iglesia de Santo Tomds de Leipzig, de 1la
la cual era organista dJuan Sebastidn Bach, nos parece particular-
mente interesante. La mayor parte de l1a misica de Bach fue espe
cialmente compuesta para esta iglesia. Es un gran edificio gétI
¢co, de tres naves, con bdvedas planas. Después de la Reforma -
fueron revestidas las piedras desnudas con extensas tablas de ma-
dera. La madera absorbia gran parte del sonido y reducia mucho

el periodo de reverberacién. Los muros laterales fueron cubier-
tos con gradas y galerias, también de madera, y numerosos palcos
privados o nidos de golondrinas como se 1lamaban."(141)

“Toda esta madera ayudaba a crear la acistica, que hacfa posible
el desarrollo de cantatas y pasiones en el siglo XVII. Hope Ba-
genal imagina la presente reverberacidon de dos segundo y medio
comparada con la de seis u ocho de la iglesia medieval. La ausen
cia de la nota o regidn de respuesta en la iglesia hizo posible
a Bach escribir sus obras con gran variedad de notas.

Estas nuevas condiciones facilitaron, pues, la creacidn de una -

(141) 1bid. pégs. 232, 234,




una misica mucho mds complicada que la que pudiera haber side -
disfrutada en la primitiva iglesia. Las fugas de Bach con SUS
juegos armdnicos equilibrados, que se hubiesen perdido en las am-
plias basflicas,podian ser interpretadas con éxito en la iglesia
de Santo Tomds, tal como las voces puras de los famosos nifios -
cantores de Santo Tomds recibfan alli piena justicia.

La iglesia de Santo Tomds de Leipzig, aclsticamente hablando, es

td entre la primitiva iglesia cristiana y el teatro del siglo -

XVIII. En este (Gltimo, donde los palcos cubrian las paredes des

de el suelo hasta el techo, habTa todavia mds absorcidn de soni-
do. Los palcos mismos, adornados con colgaduras y tapices. £n
cada interpretacidén, el teatro se hallaba 1leno de bote en bote
por un piblico vestido de gala. E1 techo era compacto y relati-
vamente bajo, de manera que actuaba como caja de resonancia, des
viando los tonos hacia los palcos, donde eran absorbidos por to-
da la carpinterfa y tapiceria. Como resultado,la reverberacidn
era muy corta, y cada nota, incluso en los mds floridos ornamen-
tos musicales -como la coloratura y el pizzicato- podfa ofrse -
distintamente ' (142)

"E} periodo rococd, que cred tan radicalmente un nuevo tipo de i-
glesias para cumplir las exigencias de una nueva era, también -
produjo grandes viviendas urbanas con interiores mucho mds con -
fortables que los de las mansiones del primer perjodo barroco.

Las habitaciones, en las nuevas casas, cambiaban no solamente de

‘tamafio y forma, sino también de condiciones aclisticas. Desde la

entrada cubierta para los coches, el visitante se introducia en
un vestibulo de mdrmol que resonaba con el golpeteo de las armas
y el martilleo de los altes tacones, cuando segufa al mayordomo

a través del suelo de piedra y entraba por la puerta que se abria
ante 1. Después aparecian una serie de habitaciones, de tono
mds fntimo y musical -un gran comedor, acusticamente adaptado -
para la misica de mesa; un salén, con las paredes de paneles de
seda o damasquinados, que absorbfan el sonido y acortaban las re
verberaciones, y unos frisos de madera que daban a una sala de
mdsica su exacta resonancia-.

Luego venia una habitacién mds pequefia, en la cual podian disfru
tarse los.tonos frdgiles de una espineta y, finalmente, el bou -
doir de Madame, como una guarnecida caja de joyas donde los ami-
gos intimos podfan conversar juntos, susurrdndose unos a otros
los dltimos escandalos.-

Los renacimientos cldsico y gbtico de afines del siglo XVIII y de
principios del XIX 1levaron inevitablemente el eclecticismo en
arquitectura, y el disefio creador dio paso a la correcta copia
de los detalles. Lo mucho que se habia ganado durante los siglos
anteriores, primero fue ignorado y luego olvidado. Ya no hubo -
ninguna concepcidn personal en los locales que proyectaba el ar-
quitecto, y por lo tanto se daba tan poca importancia a sus fun
ciones de aclistica y a los efectos aclisticos, como a la textura
de los materiales utilizados. Los exteriores de las nuevas i =

-

(142) Ibid. pdg. 235,
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glesias eran fieles copias de prototipos cldsicos o gbticos, pe
ro los interiores no estaban disefiados para tipos definidos de
oratorio o de misica. E1 grado mdximo de confusidn en este sen
tido, sin embargo, vino con las modernas ‘pelfculas sonoras’, en
las cuales se podia ver y ofir la gran pradera, al aire libre,
tronando bajo los cascos de los caballos galopantes, y al mismo
tiempo escuchar  yna orquesta sinfdnica interpretando mdisica ro-
méntica a to Chaikosvki, puesto que todo efecto posible y tri -
vial se servia a la vez en la misma pelfcula.

la retransmisidén por radio cred nuevo interés para los proble-
mas aclsticos. Los arquitectos empezaron a estudiar las leyes
aclsticasy aprendieron c¢dmo absorver el sonido y acortar el pe-
rfodo de reverberacidn. A estos efectos fdcilmente alcanzables
les ha sido siempre concedida excesiva importancia. E]l interior
favorito de hoy parece ser alto tan antinatural como lo es una
habitacidén con un muro completamente de vidrio, y lo0s otros tres
lisos, duros y brillantes, y al mismo tiempo con una resonancia
que ha sido dominada también como si estuyviese en un lujoso inte
rior semivictoriano. Ya no existe -interés alguno. por conseguir
locales con efectos acdsticos diferenciados -todos resuenan =~ -
igual-.".(143)

(143) 1Ibid. pags. 236.




En conclusién diremos que la conceptualizacifn de uno de los medios que determi-
na la unidad. El sonido la mayorfa de gente probablemente aseverard que como la
arquitectura no emite sonido alguno, no puede ser ofda; pero dd el caso de que
tampoco irradia luz y en cambio puede ser vista.

Los cénticos que fueron creados para las primitivas iglesias cristianas de Roma,
resonarfan perfectamente en la nave de piedra del Museo de Thorvaldsen. las an-
tiguas bas{licas no estaban abovedadas, pero tenfan el mismo caricter de dureza ,
con ‘un suelo de mosaico, paredes desnudas y columas de mdrmol. Las iglesias de—
ben, por su naturaleza, implicar un tipo de m@sica especial y definido. Cuando -
el ‘sacerdote deseaba dirigirse a la congregacién de los fieles no podfa emplear -
su voz corriente para hablar. Si su voz era lo bastante potente para ser ofda a-
través de la iglesia, cada sflaba reverberarfa largamente de manera que se super-
pondrfan en nuestra audicifn palabras enteras; y el sermdn llegard a convertirse-
en un revoltijo confuso y sin sentido. LlegS, por lo tanto, a sér necesario en -
empleo de una manera de hablar, de recitar o entonar mds rftmica. Asf ocurrfa -
con los cénticos gregorianos que fueron campuestos especialmente para la antigua-
basflica de San Pedro de Rama. Asf en las antiquas iglesias las paredes eran de-
hecho instrumentos poderoscs, que los antiguos aprendieron a aprovechar.

Cuando se descubriS que el efecto unificador de tonos de la iglesia como instru ~
mento era tan grande, que mds de uno podfa ser ofdo con resultados satisfactorios,
las armonfas producidas porr la coincidencia de notas empezaron a ser reguladas y
usadas. La msica poliféntca, tal cam se oye en la catedral de Westminter -dice
Hope Bagenal-, es provocada directamente por una forma determinada de espacios -~
creados y por las vocales abiertas del idioma latino. Las bSvedas, mis especial-
mente las b6vedas cupuladas, son muy eficaces desde el punto de vista aclstico.
Una cfipula puede ser un fuerte reverberador, crear centros sonoros especiales .
La iglesia bizantina de San Marcos, Venecia, esti construfda sobre una planta de
Cruz griega y tiene cinco cfipulas, una en el centro y las otras cuatro sobre cada
uno de los brazos de la cruz. Esta carbinacién produce condiciones acfisticas po-
0 comunes. El organista y compositor Giovanni Gabrieli, que vivi6 alrededor de
1,600 se aprovechS de ellas para la msica que compuso destinada a la catedral.
San Marcos tiene dos galerfas de mdsica, una a la derecha y otra a la izquierda
tan alejadas entre si cam fue posible, y cada una provista de su cfipula, como
poderosa caja de resonancia, la msica se ofa por ambos lados, contestando una
galerfa a la otra en una sonata piano. La congregacidn de los fieles no solamen—
te oia dos orquestas, sino que las ofa en dos habitaciones cupuladas.

Aunque esto es un ejemple Gnico, cada interior de una gran iglesia tiene su propia

T
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voz y sus posibilidades especiales. Hope Bagenal demostrs de una manera convincen-
te la influencia de los tipos hlstérlcos de la iglesia sobre las escuelas de mfisi=
ca y declamacién.

-Después de la Reforma tuvieron que hacerse cambios que afectaban a las condicio -
nes de la aclistica en las iglesias para adaptar los edificios a la nueva religién,
en la cual la predicacién en el idicma nativo desempefiaba un papel tan importante.
El andlisis de Bagenal de la iglesia de Santo Tamds de lLeipzig, de la cual era or-
ganista Juan Sebasti&n Bach, nos parece particularmente interesante. La mayor par
te de la msica de Bach fue especialmente compuesta para esta iglesia. Es un -
gran edificio gbtico, de tres naves, con b6vedas planas. Despufs de la Reforma -
fueron revestidas las piedras desnudas con extensas tablas de madera. la madera
absorvia gran parte del sonido y reducfa mucho el perfodo de reverberacién.

Los muros laterales fueron cubiertos con gradas y galerias, también de madera , vy
numerosos palcos privados o nidos de golondrinas como se llamaban, toda esta made-
ra ayudaba a crear la acfistica, que hacfa posible el desarrollo de cantatas y pa-
siones en el siglo XVII. Hope Bagenal imagina la presente reverberacién de dos se
gundos y medio camparada con la de seis u ocho de la iglesia medieval. lLa ausen -
cia de la nota o regifn de respuestas en la iglesia hizo posible a Bach escribir -
sus obras con gran variedad de notas, estas nuevas condiciones facjlitaron, pues,
la creacién de una de las fugas de Bach con sus juegos armdnicos equilibrados, que
se hubiesen perdido en las amplias basflicas, podfan ser interpretadas con &xito
en: la iglesia de Santo Tamds, tal como las voces puras de los famosos nifios canto
res"de Santo Tomis recibfan alli plena justicia. :

El renacimiento cldsico y gbtico de fines de siglo XVIII y de principios del XIX
llevaron inevitablemente el eclecticismo en arquitectura, los exteriores de las —
nuevas iglesias eran fieles copias de prototipos clésicos o g&ticos, pero los in-
teriores no estaban disehados para tipos definidos de oratorio o de misica, el -
grado méximo de confusién en este sentido, sin embargo, vino con las modernas pe-
lfculas sonoras, v al mismo tiempo escuchar una orquesta sinfénica interpretando
misica.

La retransmisi6n por radio cred nuevo interés para los problemas acfisticos. los
arquitectos empezaron a estudiar las leyes aclsticas y aprendieron como absorver
el sonido y acortar el perfodo de reverberacifn. A estos efectos ficilmente al -
canzables les ha sido siempre concedida excesiva importancia. El interior favori
to de hoy parece ser alto tan antinatural como 1o es una habitacién con un miro -
completamente de vidrio, y los otros tres lisos, duros y brillantes, y al mismo ~
tiempo con una resonancia que ha sido dominada también camo si estuviese en un lu
joso interior semivictoriano. Ya no existe interés alguno por conseguir locales
con efectos aclisticos diferenciados -todo resuena iqual-.
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OBJETCS ARQUITECTONICOS INTEGRADGS Y NO INTEGRADOS

Una estructura compositiva constituye, pues, el soporté no explicito o invisible en

la forma final, pero en el que se precisan los lugares de las cosas y la ley de sus

configuraciones, siendo también el tejido de la red que las comunica. Y hablo de

invisibilidad porque, alin en el caso de_composiciones visuales, donde un trazo geo
métrico podria dar ese soporte, no es'éste, previstamente, el del solo contorno de

las cosas, sino el trazo constitulde por los ejes virtuales de la composicién, centros
y focos de curvas, relacion de medidas, lineas que se cruzan para establecer pun-
tos, de otras lineas o superficies; en fin, un trama de lo que materializa, pero no

el retrato fiel del modelado de la materia.

Segin su aspecto formal, una composicién se hace de cosas diversas, pero or-
denadas de tal modo que se expresen como una, aunque cada cual, dentro de esa -
comiin expresién, pueda conservar la expresién propia. Los humanos, intuitivamen
te, mostramos tendencia a componer. Nuestra nocién de belleza se asocia a ciertas
formas de orden, y asf procuramos disponer los objetos que nos rodean peara que -
su conjunto nos cause agrado a la vista . ' :

Cuando el hombre construy6 su primera morada probablemente creé el objeto
de mayor tamafio hasta entonces concebido por él: un objeto hueco en el que él -
cupiese, y con amplitud suficiente para el desempefio de algunas actividades huma-
nas, aunque fuesen las mas elementales. Quizid no hubo entonces intencién estética
alguna, y menos -posiblemente- la idea deliberada de crear un lenguaje formal: el
que hoy identificamos con lo arquitecténico. Pero de lo uno resultaria naturalmen-
te lo otro: de idear aquel recinto cubierto, de concebirlo de acuerdo a formas da-
das por los materiales adecuados al caso, de garantizar la estabilidad y la relativa
permanencia de lo construido, tendrian que resultar configuraciones formales en cu
yo orden se evidenciasen, de modo mis notorio que en otros objetos, las leyes fisi-
Ccas que operan en la materia. Y esa evidencia estaria dada a través de una orde-
nacion claramente geométrica.( 1)

"Pero hay en esto una razén mas profunda, que es la razén general de toda -
verdadera composicién y que se manifiesta conscientemente al componer con un fin
especifico. Se trataria, en cualquier caso, de concebir un todo en el que se obtu-
viesen ciertos valores que trascendiesen los intrinsecos de los componentes; es decr

( 1.) Benlliure, José Luis, Composicién Arquitecténica Modulacién, prefabricacién
la. parte, Revista de Material Didactico, Escuela Nacional de Arquitectura
Autogobierno No. 8 1979 México D.F., Pag. 32, 36. :
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superandose lo que resultaria de uneg mera adicién de las partes. Podra ser el
caso, por ejemplo, de crear a partir de formas simples una con valor estético; o
el de establecer, a partir de diversas funciones, una més compleja, en la que -
las primeras se involucran; podra ser el de hacer algo resistente con cosas débi-
les; pero también podria ser, en fin, que se buscasen varios valores donde es-
tos distintos aspectos quedasen comprendidos: lo bello, la funcién compleja, la
solidez del objeto, etc. Lograr el objetivo de una composicién implicaréd que sus
partes o componentes queden relacionados entre si y con la totalidad que consti-
tuyan, para que cada uno pueda hacer participe de su contenido al resto y, a -
su vez, participar de los contenidos del todo. Asi, los valores obtenidos se refe
riran al todo y a las partes; es decir, habri valores globales, manifiestos a tra-
vés del juego de relaciones, y los habra individuales, adquiridos por cada parte
segiin su particular ubicacién y la forma en que se relacione con las demas". (2)

Componer implica ordenar. Pero no se trata de cualquier orden simple’ -recor
demos que las palabras, al ordenarse alfabéticamente, no enriquecen contenidos-,
sino de un sistema complejo y estable; es suma de una estructura (que no (_:onfug'
diremos con la estructuracién mecénica de los edificios, misma que no subsituye a
la estructura compositiva, sino qué es un aspecto mas a considerar en esta rela-
tivo a la obtencién de valores como la estabilidad y permanencia de los cuerpos, y
por tanto, tan determinante que habra de normar modos de orden a adoptar des-
de un principio; pero modos de orden cuyo valor tendré un carécter general, pa-
ra obtener junto con éste todos los valores restantes). Ahora bien, un sistema -
de orden compositivo ¢s complejo porque, necesariamente, para que se den los dis
tintos grados y tipos de relaciones ha de contener subsistemas.

.+ Con frecuencia en la naturaleza el sistema de orden compositivo es complejo;
en el caso de las configuraciones como las estrella de mar y algunos vegetales es
"muy variada incluso en forma de espiral, pero cuya razdén matematica es la mis-
ma dada en el pentadgono regular como en el caso de ciertas conchas, caracolas -
marinas, etc. Y parece que en este tipo de estructuras la razén de economfa'tie-
ne que ver con la misma razén matemética de su crecimiento, y es por esto, qmza,
que no se hallan en los minerales, sino s6lo entre los seres wvos"

Trazados que parten del hexdgono y trazados que parten del pentagono no pa
recen congeniar facilmente en el plano. Sin embargo, si los trasladamos a la ter-
cera dimensién, hallamos su relaciéon dentrce de un orden comin el dodecaedro, -
uno de los cinco cuerpos perfectos platdnicos, se construye con pentagonos en -
miltiplos de seis, el icosaedro, otro de dichos cuerpos, se construye con tridngu-
los equilateros, que son divisidon regular sexpartita del hexagono, en mfiiltiplos de
cinco. Tanto los trazos que parten ucl hexidgono, como los que parten del penta
gono, o de las relaciones de medida que en el se dan, han sido aplicados desde -
muy antiguo en organizaciones compositivas arquitecténicas. Ambos por ejemplo,
se encuentran en las catedrales géticas. Recordemos que del pentagono regular
estrellado se deduce la "seccién aurea", casi seguramente conocida en su razdn ma
teméatica por los arquitectos del Egipto de los farahones, y aplicada desde eriton-
ces en ejemplos de arquitectura que llegan hasta nuestros dias en obras de distin
tas culturas y ain dentro de muy diferentes expresiones formales. Le Corbusier,
por ejemplo, toma de ahf la idea para su "Modulor". Quizid en occidente, desde -
la desaparicién del mundo clésico, fue perdiéndose el conocimiento de ciertos tra-
z0S, pero se recupera en la Baja Edad Media y, a partir del Renacimiento, se di-
funde en traslados como el de Lucca Paccioli, dedicado a la "divina proporcién”.

( 2y Ibid, Pag. 33.
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Sin embargo, en general, el orden de las cosas no se muestra tan evidente -
en la naturaleza que nos rodea (en la que es marco de nuestra percepcién normal
y cotidiana), hay que buscar la esencia no cambiante de las formas cambiantes, o
ir a aquellos mundos que escapan a nuestra vista: estructuras moleculares, la -
estructura planetaria, etc.

"A veces tal la trascendencia de los hallazgos cientificos en las concepciones
arquitecténicas -refiriéndome de nuevo a la armonia que rige en las formas-, gue
es a raiz de descubrimientos astrondémicos cuando aparecen, a veces, nuevas con-
cepciones de la geometria arquitectural. En el Barroco, por ejemplo, proliferan -
las curvas cdnicas -antes muy poco utilizadas- poco después de que Kepler las -
descubre en las 6rbitas de los astros. Por eso no habran de extraflarnos algunas
¥ semejanzas entre ordenaciones arquitectdnicas pertenecientes a culturas distantes
en el espacio y en el tiempo. Mayas y antiguos egipcios, por ejemplo, fueron bue
nos conocedores de la mateméatica y observaron el mismo universo, esto, particular
mente en monumentos significativos, hubo de provocar similitudes en trazos que el

; orden arquitecténico tomaba de aquel otro orden observado. Por otra parte, po-
-——— niendo un ejemplo mas, no creo que la boveda esférica, tan comiin a diversas ar-
quitecturas cristianas, sea la sola resultante de un sistema constructivo para sal-
var un gran.claro. Pienso que bajo ese techo que configura el espacio interno -
del templo se representa, en cierto modo, el concepto geocéntrico, por siglos tan
caro a la interpretacién cristiana del cosmos"( 3 )

Las composiciones dotadas de forma expresiva o sea aquellas en que el .orden
v la relacién de sus partes, ademas de tener que ver con lo que es intrinseco al
objeto en cuestion, atafien al modo de percibirlo como cosa compuesta, pues es -
aqui donde el tiempo sera factor a considerar en la composicién arquitectonica, -
aungque materialmente se trate de una ordenacidn en el espacio.

Pero recordemos antes algunos otros casos, que de un modo u otro nos ayuda
ran a comprender mejor el que més nos preocupa a los arquitectos.

La pintura, es uno de los casos méas caracteristicos de ordenacién en el espa-
cio, aunque se trate de un orden en el plano donde se puede representar la orde
nacion de un espacio tridimensional.

k1 ejemplo de la escultura nos acerca mas al de la arquitectura. Si excluimos
la escultura movil, se trata aqui, en lo escultérico v en lo arquitecténico, de or-
denaciones permanentes y estéticas que se construyen en el espacio real.

., "La msica es, por excelencia, orden en el tiempo, pues se ejecuta en su --
transcurrir, sin que los componentes de la obra puedan manifestarse en simultanei
.dad y, asi, percibiendo lo que sucede en relacién mental con lo que sucedid vamos
teniendo nocidén del todo de esa obra, mismo que al fin sblo globalizaremos en el
recuerdo. Pero existe agqui un orden estructurado, y al suceder lo que dentro de
é] percibimos tenemos la conciencia del transcurrir de un mismo acontecimiento, y
de estar ante un momento de un hecho con un antes y un después, y con un prin
cipio y un fin, al que se nos conduce consecuentemente desde aquel."- B

Pitdgoras lo sabia al determinar la longitud de las cuerdas de la lira -o instru
mento equivalente- en funcién de la calidad de las notas producidas. Contempord
neamente. Edgar Varese y Jean Xenakis colaboraron con Le Corbusier (para el
pabellon de la Philips de la feria mundial de Bruselas), sometiendo misica y ar-
quitectura -tiempo y espacio-. a un mismo principio ordenador".( 4 )

Ibid. Pag. 34
1bid. Pag. 35
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" La danza es ordenacién en el tiempo y en espacio. En éste ha de producir-
se, con la presencia corpdrea simulténea de los componentes, ‘un orden de las -
formas del cuerpo de cada danzante y del conjunto formal de todos ellos. Pero
son formas que cambian, que se mueven, y el orden del movimiento sucede en -
el tiempo... relacionidndose, al igual que en la miisica -que casi siempre acompa-
na a la danza- forma pasada, forma presente y nocién de forma futura. Es de-
cir, mediante un fendémeno de asociacion mental de imagenes que, aunque en este
caso (el de la percepcion del mowmlento) sea de naturaleza visual, se asemeja, -
sin embargo al de la percepcmn auditiva e implica cierto orden semejante, y qui
zéa el mismo en cuanto a su razon matematica.”

"D1]e gue el ejemplo de la escultura nos aprommaba al de la arqmtectura -
Pero en ésta, salvo pocas excepcmnes el tilempo sera factor alin méas decisivo a
considerar en un orden dado, segun la percepcién de la obra, pues ademés de -
su mayor medida fisica -casi siempre inabarcable para el observador estatico- la
obra arquitecténica, en casi todos los casos, posee un interior mismo en el que -
siempre habra algo a nuestra espalda. Diﬁ'cilmente se puede, por tanto, enten-
der sin una secuencia en la comprensién aquello que nos comprende a nosotros.
Y si la escultura nos acer06 a la arquitectura,ésta nos vuelve a la misica: es -
el ritmo, en su expresmn espacial, el que dara orden a la configuracién de ese
esPacio percibido en el tiempo. Los griegos clésicos lo ‘sabian bien, al grado de
clasificar los distintos ritmos segin relaciones de medidas aphcables ala arqmtec
tura (por ejemplo, en la sucesién de columnas e intercolumnios). - Uno de dichos™
ritmos (1:4) supusieron era el correspondiente a nuestro ritmo vital, mismo que
por ello, al verse en un edificio, intensificaba el -ritmo interno de su observador.
Otros ritmos, manifiestos en la arqultectura supuestamente aceleraban o desace-
leraban los ritmos internos de quienes los perc1b1an

Pero la diferencia entre la secuencia en el tiempo de la miusica o de la danza
y de la arquitectura o la escultura, es que en aquellas tal secuencia se sucede -
ante un receptor estitico, y en éstas, se trata de la obra fisicamente estatica an-
te un observador dinémico, aunque sea el orden de la obra misma el que genera
la dindmica de su percepcién." { 5 )

LA REINTEGRACION PLASTICA

En todos los periodos florecientes del arte, a través de la historia entera de
las sociedades, la plistica fue integral. Lo fue en China, en Egipto, en Grecia,
en Roma, en la Edad Media Cristiana, en el mundo 4rabe, en el pre- Renacimiento,
en el Renacimiento, en la India, en la América pre-hispanica y. aun en la Américe
Colonial. Fue, para decirlo con mayor claridad, una expresion plastica simultanea
de arquitectura, escultura, pintura, pohcromla etc., Plastica Unitaria. "( 6)

Dice Matias Goeritz: "Si al construir las catedrales godticas uno de aquellos -
arquitectos-constructores o escultores albafiiles hubiera querido dominar con su -
obra, en vez de someterse libre y voluntariamente bajo el servicio comln, no exis
tirfan tales 81gnos expresivos de un g‘randloso pasado. Todos aquellos hombres -
gue dieron lo mejor que podian, permanecieron en el anonimato, deseando cada -
uno solamente realizar la obra. Si hoy se pregunta qué es lo que domina en es-
tas catedrales de Reims, Chartres, Amiens, etc. -lo escultérico, la arquitectura, -
los vitrales (es decir lo plctorlco)- , entonces s0lo es posible contestar que el con-
junto, la absoluta armonia entre todos los elementos".

) Ibid. Pag. 36.
) Siqueiros David. Como se pinta un mural Editorial. Taller Slquelros
Cuernavaca, México 1977. Pag. 11.
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— En el Renacimiento y uno de sus artistas que lo simbolizan mejor, Miguel An-
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Dice Paul Westheim. De la sujecién integral a lo religioso y del caracter pe-
culiar de la religiosidad debe partir un estudio estético del arte precolomhbino vy
es indispensable tener presente que tal sujecién no se consideraba como una res-
triccién sino como el verdadero cumplimiento de las metas artisticas.

Si nuestros antepasados los mayas, se proyectaron en un arte integrado, -
es porque el hombre, con su peculiar concepcién magzco religiosa de la vida, man
tiene en todo momento una unidad.

" El medioevo y la expresidén artistica que mejor caracteriza ese periodo; la
catedral gdtica. En ella las partes estdn fundidas de tal manera al cuerpo y es-
tructura general del edificio. Separar cualquiera de sus elementos, equivale. a
deshacer el conjunto, visual o formalmente. La arquitectura quedaria mutilada, -
reclamando lo suyo. Y al mismo tiempo que arrancamos una escultura de la facha

da, o un vitral del interior, comprobaremos que. tales elementos han perdido su -
ritmo y su sentido como valores independientes."

gel. En Miguel Angel se suman las condiciones del artista.completo. Es pintor,
escultor y arquitecto, y en las tres ramas es genial. No hay.lugar a duda. Pe-
ro a pesar de ello, no se puede hablar de integracién en su obra. ¢Por qué? -
Sencillamente, porque tanto su pintura como su escultura tienen vida propia, in-
dependiente de la arquitectura, y ésta, a su vez, puede prescindir de ambas; es
una expresién terminada en si misma. Ha habido una colaboracién, es patente. -
Y hay también, desde luego, armonia y unidad de estilo. Ello es obvio, Pero -
desde el momento en que los tres elementos tienen un valor auténomo y pueden -
prescindir uno de otro, no hay a mi juicio, verdadera integracién."

" El espiritu del indigena, al cruzarse con el espafiol, adquiere un matiz dife-
rente que tiene tanto del alma del Quijote, como el Popol-Vuh,

"El arte, mientras tanto, se hace forma en numerosas iglesias interesa, como
expresién integrada. Por un lado, sobre todo en los retablos, con la arqmtectu-‘
ra es perfecto e indivisible. Pero, por otro, la pintura y la escultura han adqm
rido cferta autonomia y se puede separar del conjunto, sin que pierdan cierta uni
dad integral en el espiritu de la colona. " 7))

"Tal unidad plastica se. debié, fundamentalmente, a su funcionalidad igualmen
te integral: funcionalidad por apego a las particularidades chmatologlcas a las -
caracteristicas del subsuelo y del suelo, a la técnica, a los materiales, a las he-.
rramientas, especifica e histéricamente correspondientes. Y, asimismo por apego,

como objetivo final, fue fiel al cometido social-estético de su época‘

Con el fin del Renacimiento Italiano (1600), terminé el muralismo como forma
de funcién primordial en el arte de la pintura del mundo de cultura occidental".( 8 )

Ya en el siglo XVIII el saber humano deja de ser enciclopédico y se especia-
liza el individualismo se acentlia y se multiplica en otras palabras, la unidad ca-
racteristica del mundo medieval desaparece para dar paso a una lenta desintegra-
cibn. Es el pensannento moderno, simbolizado en la filosoffa de Descartes, el que
da origen a la separacién entre la razén y el sentimiento, y de ese entonces en -
adelante, el divorcio de las artes.

( 7) Gonzalez Goyri, Arte Contemporéneo Occidente-Guatemala Editorial Univer-
sitaria Universidad de San Carlos de Guatemala, Pag. 93-101.
.{ 8} Siqueiros. Op. Cit. Pag 12,
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"Durante los siglos XVIII, XIX y lo que va del XX, la pintura transportable,
la no ligada a la arquitectura, esto es, la que hoy denominamos de caballete, subs
tituyd a la anterior como expresién de funcién fundamental.

Los intentos muralistas de los discipulos de Juan Augusto Domingo Ingres (me
. diados del siglo XIX), lo mismo que los posteriores de Puvis de Chavannes, por -
ser expresiones de intencién puramente intelectual, -individual y no funcional-, ca
recieron de verdadera magnitud e importancia hlstorlcas (9)

"El Bauhaus- en 1919: dice: crear... un arte arquitecténico moderno que co-
mo la naturaleza humana, fuera capaz de abarcarlo todo. Dentro de estz unidad -
soberana, todas las artes (con las miltiples variaciones y tendencias de cada una)
-todas las ramas del disefio, todos los métodos técnicos- podrian coordinar<e y en-
contrar su lugar apropiado. Por lo tanto, nuestra meta final fue la construcecién -
de grandes edificios, obras de arte compuestas e indivisibles, en las que quedaria
destruida para siempre la profunda disociacion entre elementos monumentales y de-
corativos". Es asi como la.Bauhaus. es la primera experiencia docente en el occi-
dente que relne a pintores, escultores, disefiadores, arquitectos y urbanistas, en-
tre .otros técnicos y artesanos, para lograr ese suefio o arcadia de la supuesta in-
tegracion de todas las artes en la catedral gdtica, o como también creen alguros, -
en las construcciones y espacios de las primeras grandes culturas:. la egipcia, la
mesopotamica, la hind{i, la china y, en este .continente, las culturas precolombinas
que se desarrollaron desde antes de nuestra era en los actuales México, Guatemala
y Perd. '

ﬂ Dificil resulta interpolar desde el punto de vista historico, situaciones cultura
les tan distintas en su forma de vida y orgamzacmn social. Lo cierto es que la -
oauhaus puede ser considerada como la experiencia cultural en nuestro siglo, que
realmente “logra la integracion de arte-técnica-industria y que hoy podemos deno-
minar como disefio industrial en todas sus manifestaciones, desde un tornillo o una
" cucharita para el café a'una ciudad entra o una regién especifica. Lo que integra
tamblen -en parte- la Bauhaus, es el trabajo de tipo intelectual con el manual es
dec1r el trabajo de artistas, disefiadores, arquitectos, técnicos y obreros en el~
proceso de proyectacién y materializacién de objetos de uso y espacms para la rea—
lizacién de las distintas y variadas actividades del hombre, segiin los requerimien- .
tos de la sociedad actual. Pero la Bauhaus no es un fen‘émeno aislado del siglo -
XX. Algo similar se incia en 1917 en Leiden, con el grupo De Stijl (El Estilo), -
promovido por el pintor Piet Mondrian y el arquitecto Theo van Doesburg, que -
igualmente propenden a un arte y una arquitectura integradas, una arquitectura:
que tiene sus antecedentes formales en la pintura cubista y que a nivel de los ele-
mentos estructurel-volumétricos y funcionales es deudora de las experiencias del’
primer racionalismo en arquitectura. Este grupo, formado también por Oud, Eeste
ren, Rietveld, Domela, Vantongerloo y otros, conforma el movimiento denominado -
Neoplasticismo: planos y volumenes sobre la base de lo horizontal y vertical,. en
construcciones de colores rojo, amarillo, azul, negro, blanco y gris, como elemen-
tos modulares y repetitivos de una pi: tura-objetos- arqu1tectura esencialistas y de
raiz geométrica euclidiana,

También a partir de 1917 -con la Revolucién de Octubre, en la U.R.S.S. -
-se inicia una de las experiencias artistico-arquitecténicas méis ricas y de gran pe-
netracién posterior en occidente: el Suprematismo y el Constructivismo, que des-
de su contactos con el modernismo y el cubofuturismo a principios de siglo.

( 9) Ibid. Pag. 12.




El proyecto de monumento a la Tercera Internacional de Vladimir Tatlin en -
1919, puede considerarse como el antecedente de muchas manifestaciones plasticas
y arquitecténicas en nuestros dias: es un monumento-maquina de finalidades -
practicas y compuesto de tres enormes recintos de cristal, colocados verticalmen-
te uno encima del otro y que, gracias a un mecanismo especial, se mantienen en
movimiento, rodeados de varias armaduras que armonizan entre si. Todo el mo-
numento reposa sobre dos ejes estrechamente relacionados entre si, que realizan
un movimiento ascensional en espiral. Su altura debia ser el doble del Empire, -
State Building, pero no se construyd por el casi nulo desarrollo industrial y tée-
nico en esos afios en la U.R.8.8. Malévich, El Lisitski, Ginzburg, Ladovski, los
hermanos Vesnin, Mélnikov y muchos otros, conforman el niicleo de la nueva ar-
quitectura soviética de esos afos, Ademas estan las uniones y asociaciones de

~arquitectos, que realizan proyectos suprematistas y constructivistas que hoy pue

den ser equiparados a mucho de lo realizado en occidente después de la segunda
guerra mundial. Asimismo, es importante lo realizado en la Facultad de Arquitec
tura del Instituto Técnico Artistico de Mosch (Vijutemas) que desde 1920 se con-
vierte en un centro de investigacién proyectual-constructivo.

La Bauhaus, el Neoplasticismo y las experiencias soviéticas en las tres pri-

meras décadas de nuestro siglo, son asi los que histéricamente originan y desa-
rrollan a plenitud, esa conecepcién un tanto abstracta de la integracién arte-arqui
tectura. No estd demés agregar que entre ellos hubo un gran intercambio de ex-
periencias, como la de Malevich con los artistas y arquitectos neoplasticistas, 1la
de Kandinski en la Bauhaus y, entre otros muchos, el trabajo de Gropius y Le
Corbusier -otro de los artifices de la integracién- en la Unidén ‘Soviética antes de
la segunda gran guerra. Esta unidad de intereses, comunicacién e intercambios
en el desarrollo del arte y la arquitectura norteamericanos, alemanes, holandeses
y soviéticos, se desintegra al precipitarse los acontecimientos que provocaran la
segunda conflagracién mundial. Muchos artistas emigran a Norteamérica, entre -
otros los arquitectos Gropius y Mies van der Rohe, que continuian el espiritu del
estilo internacional de la Bauhaus en algunos centros y universidades del norte.
De &l la onda expansiva de la "nueva arquitectura" se difundira, poco a poco,
a todos los paises que intentan acoplarse al arte y la arquitectura denoninados’
modernos. Por todos lados surgen escuelas o facultades de arquitectura bajo el
51gno de la nueva visibilidad racionalista, que hoy dia se perpetia en las tenden
cias formalista y funcionalista: las que ponen el acento en los aspectos estructu
ral-volumétricos, es decir, técnicos, y las que lo ponen en la realizacién del fun
cionamiento social de los objetos y espacios artistico-arquitectdnico-urbanisticos.

Dice Siqueiros: fué hasta 1922, en México, con el surgimiento de nuestro mo
vimiento pictérico moderno, que resurg‘w potencialmente en el conjunto del panora
ma mundial, tal forma de expresmn plastica.

Como en los proyectos y realizaciones norteamericanos, alemanes, holandeses
y soviéticos de las tres décadas de nuestro siglo, la integracion es parte de esa
necesidad de participacién que la arquitectura y el arte de nuestros dias requie-
re para dejar de ser simple objeto ut111tar10 o limitado objeto de apreciacién este—

‘tica, individualista. » (10)

{10} Cabrera Roberto, Catélogb de Exposicién, Escultura 80; contribucién a la
valorizacién retrospectiva del arte integrado a la arquitectura 1950-1980,
Instituto Guatemalteco de Turismo- INGUAT,; Guatemala Nov. 1980,
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ARQUITECTURA BARROCA Y NEOCLASICA COMO INTEGRACION PLASTICA

Foto 1 Panoriamica frontal de Catedral Metropalitana en Ia )
cludad;de Guatemala
Foto? Fachada posterior de (a Catadral Metropolitana en la
cludaq:de Guatemala.

*

Foto 3 Atrlo del lado sur, en la Catedral Metropolitana.

Foto 4  Palacio Arzohlspal y fachada principal de la Catedral
Metropolitana, en la cludad de Guatemala,
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MODELO DE ALGUNAS CARACTERISTICAS DEL ANALISIS DE LA FORMA

- LA SENSOPERCEPCION DEL OBJETO ARQUITECTONICO COMO, UN TODO Y SUS PARTES.
- SENSACIONES ' ' .

Primera imdgen de la propiedad del objeto.
- Sensacidn visual y su imigen en la retina:
- Existencia del estimulec objeto arquitectdnico.
- - Distancia del estimulo al que lo observa.
- La existencia de la luz; reflejo en el ojo determina la codificacidn.
- La descodificacién.
! - Sistema interaccidn del sujeto con el objeto.
|

- PERCEPCION:

- Imagen integral del objeto.
- - Propiedades cualidades, por experiencia individual pasada.
- Su relacidén con la cultura.

- REPRESENTACION:

<

! - Imagén sensorial integral del objeto; pero no es percibida directamente.
; . - Su reproduccidn en nuestra conciencia.
| - CONOCIMIENTO LOGICO:

- El lenguaje sistema especial de signos. . ) o
- La realidad estd llena de signos, medios de expresion y transmlsion

del conocimiento.

~ PROCESO DE ABSTRACCION:

N -Transicidn de sensaciones, al pensamiento lingliistice,
- Abstracciones o conceptos.
- Primera etapa; pérdida del cardcter evidente.

- Segunda etapa; el juicio, forma de coneccidn de conceptos.
- Modelacidn.

FORMA ESPECIAL EL CONOCIMIENTO CIENTIFICO:

1s ‘. . .
Vincula, observacidn, sensaciones, percepciones, representaciones, la
abstraccidn, la modelacién, el experimiento.

5in teorla todo peldafio del conocimiento carece de perspectiva por —-
ello su atencida.

Como -Pensamiento-Abstracto-Teofico-Cientifico.
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- PARA ANALIZAR, CREAR, DISENAR ESQUEMAS BIDIMENSIONALES Y TRIDIMENSIONALES:

.

- Congiderar, la composicién del espacio y la forma desde todos los puntos
- de vista. :

"~ El observador considera todos los puntos de vista y sistemas de inter
relaciones.

El proyecto estructural, resuelve los conflictos direccionales de las
fuerzas; por el cual fleden entenderse el espacio.

- La estructura de .las relaciones visuales del disefio pldstico formal, es
una parte de un todo mis amplio la Arquitectura; la cual a su-vez es par
te de otro sistema mas-integral la Sociedad Guatemalteca.

- SOLIDOS'Y CAVIDADES:

- TFormas convexo-=cdncavo.
- Formas maciso-hueco.

e s & v = v

- FORMA:
- Una de las tres modalidades perceptivas fundamentales.

- Forma cerrada.
- Forma haptica..

.— Forma simbdlica.

- Unidad de la Forma.

- Forma de asociacidn.

- Forma abierta.

- Forma visual anguloso-redondeado.

'~ Forma visual abierto-cderrado.,

- ‘Forma visual alto, ancho, profundidad.

- Forma visual linea recta, angulo recto.

- Forma visual fendmeno figura-fondo.

- Morfologia.

- Configuracidn. _

- Tamafio propiedad o partes de la forma.

- Contraste factores tonales,

- Contraste dimensiones del color.

i _ - Contraste factores formales..

P - Contraste simultineo del color.

- Contraste simultdneo de temperatura o intensidad.
- Persistencia de las formas, lenguaje del circulo.
- Persistencia de las formas, lenguaje del cuadrado.
- Persistencia de las formas, lenguaje del triangulo.
- Figura.

~ Fondo..

-~ Figura-Fondo.

- Reversilidad.

- Figura reversible.

- Espacio Negativo.

- Espacio Positivo.

- Espacio ambibuo.

-~ Constraste simultdneo ge valor.

. ]
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- TEXTURA:

- COLOR:

Una de las
- Textura
-  Textura
- Textura
- Textura
- Textura

tres modalidadés perceptivas fundamentales.
tactil aspero-suave

tactil duro-blando.

visual apagado-brillante.

visual opaco-transparente.

visual metdlico~iridiscente,

- Densidad.

- Oposicidn.

- Textura con grano o fibra mayor.
- Textura mids densa.

- Textura lineal.

- Textura amorfas. -

ORGANIZACION:

- Unidad cerrada.

- Factor atraccidn.

- Semejanza,

- Espacio de organizacidn.
- Percepcidn espacial.

- Espacio Bidimensional.

- Espacio pictorico.

- Composicidn.

- Estructura visual,

- Armonia,

- Simetria.

- Lo simétrico & simetria bilateral.

- (Clave alta.

- C(Clave intermedia.
- (Clave baja.
~ Perspectiva.

- Profundidad.
- Ilusidn Optica,
- Cinético.

Una de las tres modalidades perceptivas fundamentales esquema bidimensio
nal; dos dimensiones del color. ' -

- Cromo o croma.

- Luz acromitica.

- Luz cromdtica.

- (Clasificacidn cldsica del color.

- color primario.
- color secundario.
- c¢color terciario.

- colores
- colores

andlogos.
complementarios.

- Trio armdnico.

- Pentidgono armdnico.

- Color cidlido.

- Color frio.

- Color fuerza emocional,
- Color pigmento.

- Color artes gréaficas.
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- Esquema tridimensional; tresdimensiones del color, tono, valor, saturacidn.

Relacidén de escala de valores del color; sistema para identificarlos

objetivamente.

Tinte.

Color local.

Saturacidn o factor de pureza.
Matiz.

Cualidades del color en la ciencia;
tico.

Colores cidlidos

Colores frios.

Relatividad del color
Contraste simultdneo,
Contraste sucesivo.

Contraste de temperatura.
Contraste de valores
Psicologia del color.

Color en arquitectura.

- MOVIMIENTC Y EQUILIBRIO.

- Movimiento.

Fundamentos visuales, destino comiin, buena direccidn,

psicofisica no es puramente esté-

secuencia lineal

agrupamiento, progresidn,alternancia.

Movimiento
Velocidad.
Direccidn.
Movimiento continuo.

Movimiento direccifn establecida
Movimiento lineal giratorio.
Movimiento periodico.

Movimiento
Mavil.

- Equilibrio.

por tensidn de elementos formales.

por sensibilidad e intuicidm.

Formas naturales expresan equilibrio:

-~ TFuerzas interiores de crecimiento

- TFuerzas exteriores del medio ambiente

Direcciones verticales v horizontales que dependen de los organos de

equilibrie.

Equilibrio axial.
Equilibrio radial.
Equilibrio oculto,
Elementos compositivos.

Ritmo
Ritmo

simple.

compuesto.,

Ritme en dreas.

Ritmo ligadc a razones matemiticas.
Repeticiones

Progrecién.,

Ritmo aplicado al tamafio, textura visual, forma, color, constraste.
Método en arquitectura, la repeticidn, s&lido, hueco, secuencia.
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- ESCALA Y PORPORCION:

- Escala: interviene en el dimensionamiento y seleccidn de las formas.
- Unidad de escala.

- Escala humana.

- Proporcidn.

-~ Proposicidn.

- Céanones.

~ Seccidn Aurea,

- Moessel el problema de la arquitectura; es la proporcidn.

~ Proporcién visual.

- Proporcidn agradable.

- Proporcidn no agradable.

- Factor costumbre,

- La proporcionalidad de la arquitectura monumental.

- La proporcionalidad de la arquitectura edificios domésticos.
- Razones numéricas simples.

- Rectangulos. :

- Rectdngulos ailireos, razones numéricas simples.

- Rectdngulos aureos, razones numéricas inconmensurables.

- Rafz nombre del rectdngulo derivado de las diagonales.

- Rectdngulo raiz. '

! - Correciones Gpticas a la proporcidm.

] - Principales correcciones Opticas a causa de:
!

|

- Perspectiva,
- Luz. .
— Ambiente circundante.

- TRIDIMENSIONAL:

- Medios para comprobar el volumen o el espacio.
- Espacio tridimensional.

- Organizacién tridimensional (igual disefio bidimensional)
- Espacio-tiempo.

- Espacio ecuclideano.

- Espacioc escultédrico.

- LUZ:

- Luz acromitica.

- Luz blanca,

— Luz difusa,

- Luz monocromitica,

- Luminosidad.

= Iluminacion.

- Luz diurna en Arquitectura:?
- BSala abierta clara.
- Habitacidn con una claraboya,
- Luz lateral.

- Luz interna en Arquitectura:
- Habitacidn ventana en ambos muros laterales.
: - Paredes de vidrio,en sus cuatro lados.
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- SONIDO:

- Periddo de reverberacidn.

- B&vedas cupuladas son eficientes puntos aciisticos.

- Cada iglesia tiene su propia voz,

- Retransmisidén radio, creo de nuevo el interés por el problema acdstico.
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- MODELACION:

ANALISIS: La Catedral Metropolitana
La Sensopercepcidn del objeto Arquitectdnico como un todo v sus partes.
- SENSACIONK: :
- primera imdgen propiedad del objeto Catedral Metropolitana.
* - Sensacidn Visual:

~ Existencia del estimulo Catedral Metropolitana.

- Distancia al estimulo Catedral Metropolitana.

-~ Luz de la cual la Catedral absorve una parte, la otra se reflejan
dentro de los ojos del sujeto; por el cual se da el proceso de co
dificacién, descodificacidn, interreaccidn del sujeto de conoci--
miento; con el objeto Catedral Metropolitana.

- PERCEPCIOX:

- Sobre la base de las sensaciones se da una imagen sensorial integral
del objeto sus propiedades, sus cualidades, también su experiencia -
individual pasada y por ltimo la relacién de la Catedral Metropoli-
tana con su cultura nacional.

- REPRESENTACION:

- Imagen sensorial integral del objeto Catedral Metropolitana la cual
no es percibida directamente por el sujeto, sino su reproduccidn; -
en su conciencia.

- CONOCTHMIENYC LOGICD:
~ Desboza el camino al conocimiento superior, pero es insuficiente el
lenguaje sistema especial de signos, sistema de signos religiosos -
de la Catedral Metropolitana.

PROCESO DE ABSTRACCION:

- Abstracciones o conceptos, como el caso del espacio Arquitecténico
de la Catedral Metropolitana; con su pérdida de caricter evidente;
vy donde sus juicios son conexiones de concepéos para lograr su ex-
plicaciédn. -

- 51 es necesario hacer una maqueta de la Catedral Metropolitana.

TEORIA CIENTIFICA:
- Vincula; observaciones, sensaciones, percepciones, representaciomnes,
la abstraccidn, la modelacién y el experimento. :
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§in teorfa todo peldafio de conocimiento carece de perspectiva por
ello la atencidn al "Pensamiento-Abstracto-Tedrico-Cientifico™; -
para el conocimiento integral de la Catedral Metropolitana, como
objeto Arquitectdnico.

SISTEMA BIDIMENSIONAL Y TRIDIMENSIONAL:

Composicidn en el espacio consideramos, la forma desde todos los -
puntos de vista de la Catedral.

El observador debe considerar la forma desde. los lados por tratar
con una serie de sitemas interrelacionados en espacio de la Cate-
dral.

Proyecto Estructural de la Catedral el conflicto de direcciones -
de fuerzas dentro de la cual se entiende el espacio Arquitectdni-
co en general.

La estructura de las relaciones visuales del Disefic Plastico de -
la Catedral, basado en la figura-fondo como un todo; es decir de
un sistema y a la vez parte de otro sistema, la Arquitectura la -
cual a su vez es parte de otro sistema mis integral la sociedad -
guatemalteca.

SOLIDOS-CAVIDADES:

FORMA:

Al darle forma a los materiales con los que se trabajas se enclerra
el espacio se logra crear la masa de la Catedral Metropolitana co-
mo un cuerpo sdlido, firme, maciso, denso y fuerte. :
En el interior; la concavidad circulada cupulada, forma favorita -
de la Catedral Metropolitana con su crucero de sus naves.tanto prin
cipal como laterales, en la cavidad de los nichos, de su fachada, -
de sus retablos, de sus capillas, de sus cafiones corridos, de las -
naves, de las formas convexo-cdncavo de su fachadas. :

Configuracidn, apariencia, caracteristica, estructural de la Cate-

dral Metropolitana y su correspondencia dél interior-exterior, por

ende producto de la accidn e intencidn del hombre sobre la materia

de piedra amarilla, donde ademis trasciende a estis meras formas de
configuracién, para aludir a imdgenes, sugeridas por la educacidn y
la cultura.

En las formas de imitativas de los capiteles de las columnas imita-
cidén de elementos de la naturaleza, en sus hojas de acanto.

En las formas simbdlicas de significados religiosos, que necesitan

conocimiento de una clave & convencidn de sus campanarios, clipulas

y cruces,

En formas de asociacidn de clertas cualidades que las formas sugie

ren en el equipo mental del que observa la Catedral originada por

su experiencia, de significado arbitrario.

En las formas cerradas que muestran continuidad de contornos en to

todo su perimetro; cardcter envolvente tanto en las tres naves; —-

principales y laterales; como en la ciipula,

En las formas consistentes en la cual se relacionan con la simpli-

cidad de las naves principal y laterales.

En las formas hapticas con su conocimiento,. en el momento en que -

se toca, su superficie fria de piedra y marmol.

En las formas visuales, con sus tres direcciones lo alto, lo ancho,
lo largo, por dentro, por fuera con sus lIneas rectas, dngulos rec-
tos, sus curvas continuas de columnas, de naves principal y latera-
les, de sus cafiones corridos, de su cipula, de sus capillas en el -
espacio interior de la Catedral Metropolitana.




- TEXTURA:

En las formas se percibe el tamafio monumental, la configuracidn de
sus fachadas, y su posicién sobre la base de la organizacidn total
de la Catedral.

En la forma de constraste tanto en los factores tonales del amari-
llo de la piedra de su fachada, los factores formales, la dimensidn
del color en su unidad de contraste producen variedad e interés del
campo de los pérticos principales de la Catedral; al recurrir a la
oposicién entre elementos verticales columnas y elementos horizonta
les como cornisas, frisos, formas definidas, textura, lineas, tonos,
colores. .

En la figura la cual es su contorno, su drea, su espacio limitado -
como las lineas del campanario y los planos de la portada, entidad
diferente del fondo o campo exterior a sus limites que se percibe -
en menos organizacidén que la figura; depende del punto de vista del
observador por ejemplo: la vista frontal de la fachada principal -
de la Catedral Metropolitana con su portada, sus campanarios, sus -
barandales como figura y como fondo la ciipula.

En la persistencia de las formas circulares con su representacién -
del cosmo en el circulo y en la clpula como el caso de la Catedral
Metropolitana, y en su nave principal representa la plenitud de ar-
monia, equilibrio y perfeccidn.

Pequefios elementos que yuxtapuestos componen entidades y producen -
estimulos en la retina; su tamafo, densidad, oposicidn; como el ca-
so de la Catedral Metropolitana con su piedra de color amarillo ori-
ginaria de la finca del Naranjo de la zona siete en la Nueva Guate-
mala de la Asuncidn, con su textura tactil aspera, lo suave y frio

del mdrmol interior, lo duro de las columnas, lo blando en su clipu~
la y sus; texturas visuales brillantes como su interior tanto en el
altar como en sus capillas laterales, lo apagado de las paredes, lo
opaco de sus interiores, lo transparente de sus capillas laterales,
lo metdlico del baldaquino, lo iridiscentes de sus vitrales, su tex
tura profunda de los muros de piedra, la textura amorfa de los deco
rados interiores.

- ORGANIZACION:

El buen orden de los elementos como una suma de partes de la fachada
principal, de la composicidn de la Catedral Metropolitana donde la -
unidad cerrada y sus componentes son simultineamente aprendidos, co-
mo un todo en el acto de la visién e independiente del Barroco del

Palacio Arzobispal, la Catedral sobre los documentos bdsicos de la -
figura-fondo.

Los factores de atraccién donde el influjo causado por la energia de
los elementos del objeto arquitectdnico con sus cualidades y contras
tes; donde la posicidén de origen de la luz y su direccién afecta a -
toda la forma arquitectdnica; determinando diferentes planos zona --
clara, medic tono y sombra; luz difusa la que suavisa la transicién

con otros matices, también la clave de nueve valores correspondien-

tes al valor tonal de los colores de la fachada con su amarillo del

color de la piedra del naranjo también; dentro de los documentos bi

sicos para la organizacidn el agrupamiento, la semejanza por tono &

forma condicidén cualitativa en el espacio con su continente; distri

bucidn, correspondencia en las relaciones visuales son resultado in

tegrado de deleite v armonia; ademds principios formales de simetria
bilateral con su concordancia entre las partes de equilibrio, la ---
proporcidn como una actitud estdtica en la funcién formal, pero tam-
bién la acritud dinfmica en funcidn del contenideo; donde cada parte




COLOR:

estd subordinada al total como el mapa estructural de direcciones
principales del espacio respresentado por los bordes de la fachada
exterior v las lineas de los remates o de la tensidn del campo cir
cunspeccidn relacidn dindmica que las transforma en fuerzas percep
tuales.

Sensaciones originadas de las radiaciones cromdticas de la Catedral
Metropolitana; ondas de amplitud y longitud de la luz, las cuales -
se reflejan en el cerebro de la visidon del observador dentro, de al
gunas cualidades del color, la longitud de las ondas largas rojas,-
las cortas violetas poseen diversas temperaturas, diversos efectos
exitantes sobre el sistema nervioso del espectador y su comprobacidn
clentifica, en la ciencia psicofisica.

La relatividad del color, no solo por si mismo, sino; por la manera
y el lugar donde se emplea en el caso de la Catedral Metropolitana
la influencia del color azul, del blanco durante las distintas esta
ciones climdticas del afio le dan su contraste con su gmarillo azu-
lado o el amarillo-blanquesino.

Psicologia del color racciona cada persona diferente, depende de la
edad, sexo, profesidn, cultura, nivel social e intelectual, pero --
hay ciertos colores constantes a todas las personas producidas por
el ambiente,

Toda forma ademds de contener su color proplo contiene, luces refle
jadas, influencia del color vecino, la atmdsfera para el lugar.

El color local, tono original que caracteriza la calidad del objeto:
es decir el color amarille de la piedra del naranjo de la fachada en
la Catedral Metropolitana.

Tono cromdtico es la cualidad de un color y no de otro, una de tres
dimensiones que determina el color en Catedral los distintos tonos
de amarillo y ocres de las estrillas de las columnas.,

Saturacidn & factores de pureza del color, una de las tres dimensig
nes que determina el color, su grado de intensidad & croma su rela-
cidén pureza o bien su opacidad, neutralizado por el gris o por los
colores complementarios,en la piedra de la catedral, la nueva tiene
su color miximo y la piedra vieja con bajo nivel de pureza es decir
mis ocre.

Color transicional que lo hace mis armonioso es el paso de un color
a otro sin oponerse bruscamente, como los distintos tonos ocre de -
la Catedral.

También dentro de las cualidades del color, la divisidén fundamental
de colores cdlidos y frios.

Colores cdlidos son avanzantes parecen mds cercanos como el color -
amarillo de luz del sol, sugiere vitalidad, alegria, excitacibén den
tro del interior de la Catedral con su color, gris-blanco, sus con-
trastes de luz y obscuridad de las capillas laterales, los colores
del arco iris de la cipula y vitrales; los colores frios son, retrg
cedentes como que se alejaran son calmantes, tranquilizantes, sua--
ves, el color se utiliza para acentuar el caracter del edificio, --
sus formas, sus materiales y aclarar sus divisiones espaciales, tal
el caso de la Catedral al separar el Area pidblica y de liturgia, lo
de arriba, lo de abajo.

El vidrio substancia trasparente oponen un obstdculo variable a la
luz y determina diferencias entre las luces que transmiten y las que
reflejan dependen del cristal, los colores iridiscentes de luz natu
ral de los vitrales y la ciipula de Catedral en su fachada secundaria




que le dam un caricter migico, mistico al espacio interior lo
mismo se di el fendmeno en horas de la tarde con la fachada -
principal, donde muestran ritmos de color, porque el color bri
llante esta no solo en un punto sino en varios.

MOVIMIENTO:

- Movimiento subjetivo presente en la percepcidn del esquema estd
tico; la tensidn de varios elementos formales y lineales del -
campo que las contienen, figuras que son atraldas y repulsadas
o aquietadas, provocando sugerencia del movimiento o desplaza--
miento; cuando en un espacio liso no hay movimiento porque es una
superficie de descanso en la que la vista permanece quieta pe
ro si sobre este espacio marcamos una linea, o situamos um obje
to, la vista empieza a viajar a lo largo de las formas de este

"objeto & reccorriendo la extensidn de la linea, credndose movi-

miento.

- La secuencia cambia una forma, unm color, una textura, de un ex-
tremo a otro extremo como la Catedral Metropolitana al ingresar
en la portada lateral de un espacio grande a un espacio mis pe-

queno del ingreso a las naves.

- El movimiento es el foco de atencidén mds fuerte en la composi--
cidén debido a la organizacidn de los fundamentos visuales que -
se manifiestan en un destino comin, buena direccidn, secuencia
lineal, agrupamiento, progresidn, alternancia, un acontecer de
las relaciones en los objetos fijos, superficies, curvas que ex
presan doble movimiento al acercarse y al alejarse como las co- |
lumnas de la portada principal de la Catedral.

- El movimiento depende de la sensibilidad como de la configura--
cidn, el color, la textura; peroc podemos aislar algunos factores.

- La relacidn de elementos horizontales

verticales que estdn cargadas de potencia, las diagonales que --
tiene mayor actividad por su eje dominante; en los retablos y --

las fachadas principales, laterales y

también como factores tenemos la atraccidn y valor de atencién -
dependen del grado de contraste tomnal;
del drea y la forma del elemento figura sobre el elemento fondo

que hemos analizado anteriormente.

~ El movimiento estd presente en las series de progresiones y al-
ternancias podemos expresarlos en elementos plasticos, como las

ventanas, puertas, columnas, bases de
tropolitana.

EQUILIBRIO:

-+ Fuerzas opuestas en unidad, semejanza
tos de distribucidn de las partes por
una situacidn de reposo; y la cual no
tores fisicos del hombre, sino con la
encuentra cabida.

- El equilibrio axial es referido a los

donde es posible tener simetria exacta con un eje central; como el
caso de la fachada principal de la Catedral Metropolitana con un -
eje central en el fronton recto, con sus verticales laterales de -
las columnas, y con los campanarios.

- Toda buena composicidn reside en el equilibric de sus componentes;
solo para fines tedricos se da por separado el movimiente y el —-—-
equilibrio en la prictica son inseparables.

que son estdticos de las -

secundarias de Catedral, -

contraste textura, tamaio

columnas de la Catedral Me

en el andlisis de los elemen
la cual el todo ha llegado a
guarda relacidn con los fac-
nocién de percepcidn el cual

ejes verticales, horizontales
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-  RITMO:

Movimiento vertical provocado en la percepcidn de acentos y pausas

o intervalos, donde los factores se repiten, crecen, se alternan o
desaparecen, y se relacionan entre si, '
Ritmo sugiere repeticidn, fluidez, accidn, movimiento, acentos, pau
sas, los cuales provocan una unidad dindmica y determinan un orden
de tiempo, esta ligado a razones matemdticas se hace manifiesto no
explicitamente sino oculto bajo un sistema de relaciones que consti
tuyve un ordenamiento de acuerdo al conjunto, repeticidn de lleno ¥y
vaciado la ordenacidn mds simple del ritmo como las columnas y las
ventanas de Catedral, con sus ricas e interesantes progresiones en
ambos componentes.

También la proporcidn provoca aceleracidn o retardo del movimiento
se crea un ritmo mds complejo por su tamailo, por su tono, por su --
textura, por su textura visual, por su forma, por su color contras-
tante; el ritmo sélido hueco 1:2, 132 es el ejemplo cldsico y es ne
cesario para todo ritmo tres repeticiones para poder establecer un
intervalo y luego cambiar los intervalos come fachada de la Catedral
donde las columnas con sus impactos repetidos de s&lidos y cavidades
crean un ritmo, también al hacer una progresidn regular y aumentar el
tamafio de las ventanas dindose una aceleracidn del movimiento.

- ESCALA Y PROPORCION:

Escala; diagrama graduado de valores, colores, intensidad o textura
en orden creciente o decreciente también numérico y geométrico con
el objeto de organizar los intervalos y ejercitar su control, la es
cala de dimensidn y seleccidon de las formas de cada ambiente, estd
determinado por la escala humana, en el caso de la Catedral Metropo
litana tenemos en relacidn de columnas,puertas; pues se’'trata de un
movimiento con su escala de tal y no de una arquitectura doméstica.
Inconscientemente comparamos todo con nuestro propic cuerpe el cual
constituve la unidad de escala que nos permite establecer un siste-
ma finito de relaciones con el espacio infinito.

Proporcidn relacidn que procura un efectivo placer visual para lle-
gar a fines estéticos en si mismas, la proporcidn en la que Pitédgo-
ras observd que toda armonia dependia de las relaciones numéricas,
mds tarde la seccidn AUREA compuesta de dos partes desiguales de -
las cuales la primera es relacidén a la segunda y esta con relacidn
a2 la total, luego, Moessel un arquitecto llegd a la conclusidn de
que el problema que domina en la arquitectura de todos los demds -
es la proporcidn, elabord centenares de trazos; para la Catedral -
Metropolitana se elaboraron algunos, se dedujo analogias y semejan
zas de identidades impresionantes y razones numéricas, sucesiones
en progresiones, diagramas geométricos, plantas, elevaciones, donde
cada investigador usa diferentes técnicas y teorias contradictorias
porque expresan pequefia parte de la verdad y proporcionan como medio
alternativo para llegar al mismo fin; medio para llegar a fines es-
téticos en si mismos,

Existe la proporcidn visual en el sentido que es puramente cuestidn
de agrado a la vista; y la proporciém visual en el sentido que afec
ta a la forma y tamanc de las partes; en la Catedral Metropolitana
lo formal y sus relaciones de proporcionalidad pueden bastar por si
misma para producir una satisfaccidn visual, pero las necesidades -
econdmicas-sociales deciden el tamafic y la forma en la realidad ob-
jetiva; al estar todos estos requisitos cumplidos el disenador deci
de agradable o no agradable; la Catedral Metropolitana por la influen
cia del Barroco Antiguetio la costumbre como el Renacimiento
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estar controladas por determinadas convenciones de relaciones de
proporcionalidad al producir un placer a la vista, uso de rectan
gulo aureo que no es ni feo ni bello sino de unidad de Relaciones
entre sus parteg, el uso de mddulos de columnas en sus dimensio-

nes en lugar de la escala humana y el uso de razones numéricas -
simples 1:2, 2:3,

TRIDIMENSIONAL:

LuzZ:

SONIDO:

Efecto volumen y espacio de la proyeccidén de los objetos por su -
corpulencia su masa, en el espacio que se manifiesta en sus tres -
dimensicnes, ancho, largo y profundidad y su sentido del tacto; —-
como en la Catedral Metropolitana con su configuracidn exterior e
interior de masa, volumen, espacio, textura.

Energia que estimula la vista a-cuyo a trdves se captan formas y colo
res, la luz varia constantemente, tanto de intensidad, como de color
pero solo es medida con instrumentos, nosotros dapenas somos concien-
tes de ella en la Catedral Metropolitana penetran pequefas cantida--
des de luz por las ventanas laterales y frontales, como de la cipula
en horas de la mafana y en la tarde, existe un fendmeno iridiscente
de luz, el espacio, arquitectdénico cerrado a nuestro alrededor causa
la mds profunda expresidn de paz y armonia en que las formas del ra-
dio de la cidpula con sus grandes alturas emana la fuz difusa que di-
funde suavemente porque viene de gran altura y proporciona un inte--
rior sin sombras, va que el alumbrado no es la cantldad de luz lo --
que importa, sino la manera como incide la luz.

Las antiguas iglesias después de la Reforma las paredes eran de he
cho instrumentos poderosos de los fendmenos acisticos donde las bo
vedas—-clpulas eran muy eficaces como la Catedral Metropolitana que
es muv eficaz desde el punto de vista aciistico que son fuertes re-
verberadores que crean centros sonoros especiales ya que cada igle
sia tieme su propia voz, durante el periddo Rococo se cred radical
mente un nuevo tipo de 1gle51a con sus interiores mds confortables;
ya que no hubo una concepcidén personal y local del espacio en rela
cidn a la acdstica.




Proporcién alirea 6 relacifn alirea esquema explicativo del
trazado de la planta en la Catedral Metropolitana.
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Proporcidn aillrea O relaci
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7. Descomposicidn armdnica y andlisis de las
trazas de los campanarios y la portada
en la Catedral Metropolitana.
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Sistema de proporciones y trazadas
por segmentacidn polar del-
circulo en la Catedral
Metropolitana.
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CONCLUSIONES

El estudio realizado ha comprendido una investigacidén del aspecto formal de
la arquitectura, el cual realizd un andlisis de las concepciones formales,
asi como de los distintos sistemas de integracidn del arte a la arquitectu-
ra, 6 de la arquitectura como arte, que representan una imiagen de la reali-
dad existente, en algunos objetos arquitecturales como la Catedral Metropo-
litana, durante el andlisis se apreciaron propiedades, conocimientos, asi -
como sus discrepancias; por lo cual podemos emitir algunos juicios importan
tes como:

- Realizar por objeto de estudio, la separacidn de las partes del aspecto
formal de la arquitectura; perc en la realidad se daran integrados como
un todo por lo cual podemos conocer lo complejo del proceso.

- Procurar que las particularidades, del desarrollo en el andlisis de la
arquitectura existente; y del proceso de diseno, sean diferentes para -
cada objeto arquitectdnico, donde la integracidn de sus elementos serdn
siempre los mismos.

- El problema que domina en arquitectura, en cuanto a relaciones visuales
del disefio pldstico; es la proporcidén que se comprueba al elaborar --
una serie de trazos para la Catedral Metropolitana, al comprobar las re
laciones armdnicas y la tradicidén a través de la costrumbre; controlada
por determinadas convenciones de relaciones de proporcionalidad que pro
ducen placer a la vista, con el uso del rectidngulo aureo, que no son ni
feos ni bellos, sino de unidad de relaciones entre sus partes; la sec—-
cién aurea en la fachada principal de la Catedral tiene seis rectdngulos
Aureo v sus relaciones dindmicas para lo cual se dedujo analogias, seme
janzas, razones numéricas, que son el medio para llegar a fines estéti-
cos en si mismos tanto en los campanarios, torres, clpula, portada, fron
ton, cornisa, alzados.

Se comprueba la sensopercepcidn, la primera imdgen de las propledades de la
Catedral, su descodificacién de signos, cruces, campanarios, iconografia, -
y su mapa estructural, como soporte invisible en la forma final del objeto.

La composicidn dotada de expresién intrinseca, donde la sensopercepcitm, -
trata de obras fisicamente permanentes; que se construyen en el espacic re
al y por lo cual el observador, es dindmico, aunque sea el orden compositi-
vo de la obra misma, la que genera la dindmica de su percepcidn al observa-
dor,

Se comprueba en los solidos-cavidades en 1la cdipula circular en los nichos,
como en los pilatras de su fachada.

Se comprueba en la forma, con su configuracidn monumental de piedra amari-
1la; con lectura de contenidos religiosos; la cipula que representa el cos
mo.

Se comprueba en la textura, lo suave en el mdrmol, lo blando en la cipula,
io duro en la piedra, ademds de sus texturas visuales lo brillante de su -
baldaquino, lo apagado de sus paredes, lo transparente de sus capillas la-
terales, lo metdlico de su érgano, lo iridiscente de sus vitrales,

Se comprueba la organizacidn (composicidn), con su agrupamiento de columnas
- correspondencia de las relaciones visuales, con su resultado de deleite y
armonia, son partes que quedaron relacionadas entre si con la totalidad y -
participan de su conterido al resto, y a su vez participa del contenido del
todo.
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Se comprueba el color y su relatividad con la influencia del color azul, del

blanco, durante las distintas estaciones climdticas del afio, le producen un

contraste de amarillo-azulado o amarillo-blanquesino, en sus distintos tonos

cromiticos del amarillo, en los colores calidos gque son avanzantes, sugieren
vitalidad como el amarillo de la piedra, en los colores frios de los vitrales
que son tranquiles.

Se comprueba en el movimiento, que es el foco de atencidn mds fuerte en la -
composicidn, en el agrupamiento de columnas, progresiones en puertas, ater-
nancias de las ventanas.

Se comprueba el equilibrio, referido a los ejes verticales de columnas y ejes
horizontales de cornisas molduras saledizas, simetria exacta en el frontén de
la fachada principal.

Se comprueba el ritmo, que se hace manifiesto, no explicitamente sino oculto
bajo un sistema de relaciones con sus repeticiones, sdlido, hueco, de las co
lumnas y pilastras1:2, con sus progresiones dard orden a la configuracidn --
del espacvic percibido en el tiempo e intensifica el ritmo del observador; tam
bién acelera el movimiento subjetivo.

Se comprueba la escala en su fachada principal toma la unidad de relaciones
de columnas, puertas monumentales, ventanas, frontdn, campanario.

Se comprueba la luz, irisdencia y expresidn de armonia, que penetra por la
cipula con luz difusa de gran altura, que proporciona un interior sin som-—
bras.

Se compueba en lo tridimensional, que manifiesta tres dimensiones ancho, lar
go, profundidad y sentido del tacto en la configuracion interna-externa.

Se comprueba el sonido, en la ciipula un instrumento poderosc y reverbedor de
centros sonoros, que le dan particularidad a la iglesia; actualmente ya no -
es concepcidn personal la aclstica.

Se compueba en el sistema de la composicidn de la "estructura de relaciones

visuales del disefio pldstico"; es un todo organico arménico, con su pérdida

del del caracter evidente, en el cual se descodifica e interpreta el espacio
en un marco econdmico social e ideoldgico; dentro de un sistema mas integral
la sociedad guatemalteca.

La solucidn artistico-arquitectdnico en Guatemala el siglo XX, No es una con
tinuidad cultural ni precolombina ni colonial.

Fomentar la particularidad de la integracidn-plastica; como la del pintor --
Carlos Mérida en el arte abstractoj y en su espiritualizacidén creadora del -
arte latinocamericano.

Definir la "nueva-arquitectura', de integracidn-plastica-personal, como el -
teatro nacional de Guatemala, pintura-estrucutra y arquitectura-ingenieria.

Fomentar al estudio del perfodo precolombino del arte de integracidn-plasti-
ca, las consideraciones de utilizar como metas-artisticas, la religiosidad -
no como sujeccién a lo religioso; porque luego en el perfiodo del mestizaje -
el hombre tiene alma de Quijote, y -alma de Popol-Vuh,

La falta de escudios en la actualidad, de introducir la escultura en los edi
ficios como el caso de Le-Corbusier en la iglesia de Ronchamp es un resulta
do muy interesante como construccidn; pero es un error pensar asi, porque se
ignora el &dnimo del escultor y la naturaleza.

Debe haber colaboracién armdnica y unidad de estilo; pero en el womento en
que los tres elementos tienen valor autdnomos y se pueda prescindir de uno, -
sin afectar, al otro no hay verdadero juicio de integracidn-pldstica de arqui
tectura, pintura y escultura.




CONCLUSION FINAL

Fomentar "la nueva-arquitectura', con todos sus elementos del sistema compo-
sicién bidimensional-tridimensional; sensopercepcidn,sdélidos-cavidades, for-
ma, textura, organizacidn-composicidn, color, movimiento, equilibrio, ritmo,
escala, proporcidn, tridimensional, luz, sonido e integracidn; elementos to-
mados de la pintura-escultura que deberdn ser asimilados, relacionados, sis-
tematizados por la aquitectura como conceptos generales y autdnomos de gran

valor para alta cultura arquitecténica; basados fundamentalmente en el nacio
nalismo guatemalteco.

Fomentar "la nueva-reintegracidn-pldtica', expresidn simultanea de arquitec-
tura, escultura, pintura, policromia , vitrales, luces, sonido, en todas sus
formas de manifestacidén y participacidn en el diario vivir dela comunidad --
guatemalteca.




RECOMENDACIONES

Hacer futuros estudios del aspecto formal de la Arqﬁitectura.

Hacer estudio por separado de temas como el Sistema Funcional, el Sistema
Antropométrico, el Sistema Estructural, el Sistema de la Composicidn, co-
mo partes del todo arquitectural en Guatemala.

Hacer estudios posteriores y fomentar la nueva Arquitectura sobre la com-
posicidn visual en temas como: sensopercepcidn, solidos,contrastes, textu
ras, color, movimiento, ritmo, escala, proporcidn, luz, sonido en la ar——
quitectura guatemalteca,

Hacer estudios posteriores sobre si la proporcidn Aurea de tradicidén Eu--
ropea cumple sus principios en objetos arquitectdnicos de la cultura pre-
colombina como Tikal, Piedras Negras . Como objetos de la cultura colo--
nial y contemporanea guatemalteca.

Estudiar como lograr la vinculacidn de la psicologia en la estructuracidn
del espacio interior y exterior del objeto arquitecténico.

Hacer estudios posteriores sobre el mundo morfolbgico guatemalteco con la
finalidad de alcanzar interpretaciones y significados formales en aquitec
tura. : :

Estudiar los conceptos generales de los proyectos estructurales para lo--
grar en la pfactica la expresidn estructural acertada y la expresidn plds
tica acertada en el objeto arquitectdnico guatemalteco.

Hacer estudios de la integracifén y reintegracidm-pldstica en los objetos
arquitectdnicos de la cultura precolombina, colonial y contempordnea gua
temalteca. '

Fomentar en el contexto guatemalteco, tanto a arquitectos como a otros -
profesionales la necesidad de reintregracidn del arte a la arquitectura.

Fomentar en el arquitecto los conocimientos elementales en la promocidn
del arte en las construcciones. Llamar a los artistas técnicos y artesa
nos para iniciar las conceptualizaciones primarias de reintegracidn y fa
milializarles con los avances tecnoldgicos de la arquitectura.

Preparar a las generaciones jdvenes a ser receptivos a los beneficios -
del arte en su diario vivir, como la reintegracidn del arte en arquitec-
tura v en el espacio urbano.

Procurar el desarrollo de la intégracién artistico-arquitectdnico como -
el ocurrido en la feria de Montreal afo 1967; referido al interés de la
expresidn pliblica del arte.

Estudiar la nueva-arquitectua y asimilar, relacionar, sistematizar los -
conceptos autdnomos e independientes del aspecto formal de la arquitectu
ra tales como: ceclor, forma, textura.
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