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PROLOGO A LA TERCERA EDICION

En general, la evolucion de los estudios estéticas en el Siglo XX tuvo un magnifico renacer
luege del inicial encuemtro tedrico de antecedemtes formalistas kantianos —reactivados a partir
de la obra de Konrad Fiedler (1841/95)— con el psicologismo perceptista y su manifestacion mads
singular en lo sistematico: la Gestalt Theorie {Psicologia de la formal.

investigaciones constantes dadas a conocer desde las primeras décadas de 1900 en
informes de congresos clentificos, articulos y en tratados de la especialidad, impuisaron este
terma de las formas de la visién y su estructura en procura del conocimiento de los métodos més
eficaces para su astudio y de los problemas de la mernoria de la imagen; de la simultaneidad;
los efectos repetitivos; fa sucesion, los tiempos perceptivos, las potencias de evocacion, los
factores espaciales; fa redida; la distancia, las variaciones de las respuestas ocuiares y occipitales;
la atencion espeontanea y selectiva; las ilusiones y alucinaciones, el movimiento, los conflictos
entre los sentidos; la informacién relativa; ia visualidad y ei tacto; entre otros de andlogo cardcter.
{Estas investigaciones contindan aun intensamente. De todo ello quedd una abundancia de
palabras nuevas cuya semadntica esta en ejecucién ordenadamente.)

Simuftdneamente, en campos mas cercanos a fa Estética, algunas escuelas de la ya
mencionada Teoria de la Forma y sus correlacionadas, Visual Perception y Sichtbarkeit, en Graz
primero y en Berfin después, a través de sus mds célebres autores, asf como en las aplicaciones
psicosociales de Lewin, Asch y otros en EE.ULU., habian impuesto en FPsicologia los ahora tan
axtendidos y enriquecidos conceptos estructuralistas, de antigua data.

De este modo la ya cldsica psicologia de la asociacion del Sigio XiX quedd en buena parte
abandonada por ef restablecimiento del principio sintetista, unitivo, que tuviera bases doctrinarias
en Lessing v Kant y, en Goethe, su nombre propio: fa hoy cdlebre “Gestalt”, de solamente
aproximadas traducciones.

Ante tal situacion cultural, por sus peculiares derroteros, la tradicional educacion artistica,
a su vez, hubo de dejar el desprestigiado acadermismeo cuando la creacién de los artistas, de
modo muy intenso en los pueblos latinos, enriquecio los ejernplos v explicaciones de las bus-
quedas y logros cientificos corn varios de los abundantes “ismos” de la plastica del siglo.

De aguellas disciplinas, tedricas unas, artisticas v aplicadas al disefic las otras, derivan los
principios de la renovacion educacional y diddctica de las artes pldsticas actuales.

Paradpjalmente, por otra parte, la babel de la comunicacién masiva (la cual tanto bebid
tambign en aqueifas fuentes), al aplicar cormo lenguaje operativo, casi discursivo, estos productos
contampordnecs, atomizo, transformod a través del uso trivial las leyes que el andlisis cientifico
lograra evidenciar y que el arte contemporanec transformara en expresiones de una nueva



simbologia creadora, a veces de inopinada genialidad. Una vez mas en la historia, el arte, Ia teoria
y el interesado rmecenazgo reinstituyeron &l irmnperfo de la retdrica en que se debaten las artes
plasticas de este momento,

Cambio y reacciones han seguido a estas circunstancias criticas en las Uitimas décadas.

El meritorio “Léxico técnico de las artes plasticas” de los profesores frene Crespi y Jorge
Ferrario que, enriquecido y actualizado, reedita EUDEBA facilita la comprensicn de esta circuns-
tancia estdtica. Es un ejemplo del valor adquirido hoy, ante ef cuadro cultural descripto, por toda
obra autorizada, paciente y criteriosa que aclara los conceptos, métodos y términos nuevos de
la educacion artistica.

Ciertamente su uso es vélido también para otros campos como los del disefo, la comu-
nicacion, la critica y la administracion politica cultural de la obra respecto al arte,

Por sobre estos méritos, en ultima instancia, esta obra, impar en nuestro medio y en
América Latina, representa el fruto de un largo emperno docente y vocacional destinado a
clarificar, simplificando el lenguaje y los conceptos profundos, a aquellas dssinteligencias que
pudieren darse entre el habia peculiar de los artistas y el idioma técnico de los tedricos e
investigadores.

Como funcién armonizadora en este sentido el "Léxico” de Craspi-Ferrario esta destinado
a un servicio cultural amplio y beneficioso para profesores y estudiantes. Y ante la mirada
confundida de los grandes publicos, amantes de las artes vy deseosos de ver lucientes y aclara-
dos los senderos del goce que esperan de su aficién estética, se da como un verdadero cddigo
de autoridad en su tema.

Feananpo A. Moume
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Abierta (V) Forma abierta.

Absorcign. Reaccién de ciertos cuerpos y sustan-
cids @nte 1d accidn O 9 IUZ QUE CUnsistE e fa
propiedad de almacenar o retener toda o parte de
la energia luminosa que tienen algunas sustancias,
Este fendmenc es de fundamentai importancia en
la coloracién de las cosas de nuestro medio. Los
objetas que no absorben radiaciones —que refie.
jan todos los rayos luminosos— carecen de color
propic v pueden llegar a ser invisibles.

L.a visibilidad de los cuerpos se relaciona directa-
mente con su capacidad de absorcién, ademas de
su poder de reflexion (V) y refraccion (V.), (V)
Mezcla sustractiva. - s

Abstraccion. En general se entiende por abstrac-
cién toda actitud mental que se aparta 0 prescindes
del mundo objetivo v de sus maltiples aspectos,
Por ejemplo, la formulacidn del concepto Arbot
frente a la diversidad de especies supone una
abstraccion.

Se refiere por extensién a toda forma de expresién
que se desentiende de la imagen fenoménica,
apoyandose en elementos expresivos, conceptua-
les, metafisicos, abstrusos v absclutos... "Ello en
cuante al producto anlistico y al proceso de crea-
cidn, sus motivaciones y origenes {V.} Abstracto,
Para W. Worringer, “el atdn de abstraccion se hally
en el origen de todo arte y responde a una actitug
animica frente al cosmos, consecuencia de ung
intensa nquietud interior ante escs fenomenas, y
corresponde én lo religicsé a un sesgy
acusadamente trascendental de todas las repre-
sentaciones. Se opone al afan de proyeccién sen-
timental (V.) condicionado por una venturosa y
confiada comunicacién panteista entre el hombre

A

los fendmenos de mundo circundante”. (V.) Orgé-
nico, Inargéanico, Endopatia.

Abstracto-Pintura abstracta: Se refigre a aquela
representacion en la cual no podemos reconocer
objetos de la realidad material, aguellos del medic
de nuestra vida diaria.

Ha de juzgarsela en virtud de valores extrinsecos a
toda representacion,

Este tipo de pintura provocd una guerella
terminolégica: Van Doesburg inicia la disputa en
1930, al proponer la palabra «concreto» en lugar
de abstracto empleada entonces en casi todo el
mundo. Jan Arp prefirid concreto, lo aceptd
Kandinsky v Max Bill se convierte en el gran
propagandista de este término.

En E.E.U.U. Mme. Hilla Rebay propuso con insis-
tencia el término no-objetivismo.

En Paris el entretenimiento es la densa discusidn
entre abstracto y no-figurativo, siendo el primero el
mas simple y universalmente aceptado.

E! impresionismo, el fauvismo vy el cubisma anun-
¢lan la abstraccion,

El impresionismo, el neoimpresionismo vy el
fauvismo abonan el terreno para el advenimiento
del cubismo pero, previo a elio, a la liberacion
del color en entidades dramaticas, usa en sus
comienzos el toque dividido, aprendide del neo
impresionismo. No obstante, la linea directa para
€l cubismo en su aspecto tectonico, proviene de
Cézanne,

Picasso, Braque, y luego Gris, por citar a sus legiti-
mos creadores, producen una verdadera revolucién
en el arte que alcanza, entre 1920 vy 1930, a la ar-
quitectura, la escultura y la moda, pasando por el
‘affiche’ y la publicidad. El futurismo, en su tiempo
{1909), es otro de los movimientos que aporta para



ABSTRACTO - PINTURA ABSTRACTA

fundamentar el advenimiento del arte abstracto.
Sus propésitos, entre otros, son alcanzar la veloci-
dad representada, elevandola al ideal de belleza.
Liberado el color a partir del impresionismae, pasan-
do por el fauvismo, v la forma a través del cubismo,
se van dando las constantes para incluir la dindmi-
ca (V) en la pintura, Llegan a proclamar en sus
«manifiestos», que un automovil de carrera es mas
hermoso que la Victoria de Samotracia. Tal era su
genvencimiento que dicen en sus proclamas, que
«g§ necesario negar el pasado, v que el arte debe
dsjar de ser un instante inmovilizado del movimiento
general», Tratan de crear una «vision en movimien-
to», multiplicando las formas, proyectandolas, ha-
ciéndolas transparentes come una vision de rayos
X, ¥ colocando al espectador en el centro del cua-
dro.

Su mundo de representacién va no es estatico,
sino que sus visiones disfrutan de una simultanei-
dad alucinante, desplazando las formas, siguiendo
una visidén dindmica, conjugando la memoria con la
visién actual. Fueron sus lideres Umberto Boccioni,
Carra, Balla y Severini, entre otros.

La pintura abstracta es aquella en la cual toda
sugerencia de imagen es rechazada vokuntariamen-
te.

Es la posicion de fa pintura en si misma, &l paisaje,
la compotera, la mandolina ya no son aceptados,
pues se los considera pretextos que estan fuera
del verdadero sujeto: la pintura.

Entre 1910 y 1917, los lugares en que se hace
abstracciéon son Paris, Munich, Florencia, Zurich vy
Amsterdam: los protagonistas Kandinsky, Larionov,
Kupka, Picabia, Mondrian, Delaunay, Malevitch,
Magnelli, Arp. Es el arte tirano de la invencién
obligatoria, enmascarado en |05 juegos de 1a liber-
tad, es un mundo auténomo de lineas, formas sim-
ples, espacio sin profundidad, manchas expresivas,
colores reducidos. La influencia de los fauves es
determinante en Kandinsky vy la de los cubistas
determina la formacién de Mondrian.

Kandinsky abandona el estilo de la Nouvelle
Secession que caracteriza su obra y se introduce
en la abstraccién.

tondrian y Kandinsky buscan relacionar los prable-
mas del arte con los problemas del hambre, que-
riendo presentar en sus obras la busqueda de
perfeccién de aquel.

La obra de Kandinsky es un mundo de frenética

expresién en el que formas y colores que chocan
y crepitan, lo caracterizan. Luego acepta los ele-
mentos geométricos de Malevitch y los
constructivistas ruses. Finalmente su obra es una
brillante variacién de temas que fueron sus favori-
10S.

Formas, lineas de grosor variabie, puntos, man-
chas que se interceptan, interpenetran, superpo-
nen con equilibrio de superficie, armonias 0 con-
trastes de tonos, ritmos simples, relaciones y con-
tinuidades sugeridas los identifican. Mondrian per-
sigue la simplificacion, la medida esencial y el
cubismo lo coloca en el camino a seguir.

Toma de éste el ritmo puro de la horizontal vy Ja
vertical y de alli va a la constante del angulo recto.
Todo el ienguaje de su pintura se fundamenta en
el dualismo de la oposicién rectangular de dos
rectas en contraste honizontal-vertical, solo con ello
debe construirse. £l Neo plasticismo habia nagido;
el uso de los tonos primarios pures, en casos neu-
tralizados con blanco, negro v gris, éstos como
acrormaticos distribuidos en la bisqueda de mante-
ner la maxima bidimensionalidad vy la linea obscura
determinando la ortogonalidad, constituyen su ob-
jetivo.

Entre el rigor de Maondrian y el cierte expresionismo
de Kandinsky hay mucho espacic para otras mani-
festaciones abstractas.

El ano 1912 tue singular, fue la gran transicién,
comienza le nueve sin que haya desaparecido lo
anterior. Robert Delaunay habia leide ya las obras
del fisico Eugene Chevreul sobre los contrastes
simultdneos donde aquéi encuentra la confirma-
cidon de sus conclusiones intuitivas, La teoria de
Chevreul a esta altura, ya habia influide sobre
Seurat.

La tarea de Delaunnay serd desmontar los colores
del prisma y recomponerlos sobre la tela en una
direccién flexible y, por lo tanto, voluntaria de la
superficie, buscando las leyes fundarmentales de la
pintura, sobre la base de los colores de la luz v del
uso de los circules congéntricos gue se dividen,
reiteran, entrelazan y expanden. Nunca abandona
la medida ni el color espectral. Sus obras son se-
renas y fuertes a la vez. Menos fluidez tienen las
de su esposa, Sonia Terk Delaunay,

Franck Kupka siempre fiel a la abstraccion, salvo
en sus ilustraciones que luego abandona y en sus
primeras pinturas pasa, de las esferas coloreadas a
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lo rectilineo con tonos mate y registro reducidy.
De alli pasa a las impresiones barrocas © de re-
cuerdo del Modern Style. Su obra podria dividirse
en dos categorias: las érficas donde la linea curva
-debe organizar la tela {Estudio de fondo rojo, 1919)
y aquella de la recta con marcada predileccién por
la posicion vertical de lineas y planos.

Picabia. tuego de haber sido entre 1912/13 ung
de los grandes de ese momento, aparece {uego,
en alguna ocasion, como sospechoso de traicién
al arte, realizo en ese periodo obras como «La
procesion de Sevillar, «New York», «El sueios,
«Bailarina y su escuela», etc. Sus maquinas retra-
10, sus composiciones con cobjetos anti-arte (pei-
nes, latas de sardinas, fosforos, etc) tienen el
aspirity dada.

Regresa a la figuracion del tipo de la més enganosa
y habra que esperar hasta 1945, cuando conmovide
como otros, por la finalizackdn de la guerra v la libe-
racién de Paris, retorna a la abstraccion sostenida,
con agresividad en el color, de composicién cambian-
te, llegando a las telas compuestas con puntos.
Era Paris la Capital de la pintura abstracta, pero
Kandinsky estaba en Munich encabezando el gry-
po «Jinete Azul» junto a Franz Marc y Augusto
Macke. En el grupc de seguidores del «Jinete Azuls
aparecen los nombres de los primeros pintores
rusos abstractos: Miguel Larionov y Natalia
Goncharova. Ellos son los representantes del
«rayonismo», de grandes trazeos paralelos,
semiparalelos o que se superponen, cambian de
direccién contrastandola o transitivamente. Las
tonos organizados en analogia u oposicion,

Su vida fue breve. En 1919, en Roma, durante I
exposicion de sus obras, se publicd e! Radiantisma,
ieoria sustentadora del Rayonismo.

En el entorno de Lanonov se encontraba Casimir
Malevitch. Por medio de una regla; hacer un cus-
drado perfecto sobre una hoja v oscurecer la suy-
perficie interior con lapiz da comienzo gl
Suprematismo.

Al cuadrado sigue el circulo, luego los planos rec-
tangulares que se cruzan. De esto pasa a cOmMpo-
siciones mas complejas. aparece el trapecio, al
tridngulo, la linea quebrada y curva. La delicadeza
en el tono v la gradacién. Sufrio la influencia de
Picasso y fue jefe del cubismo ruso del cual formea
parte Pevsner. Deja Rusia y pasa a integrar (3
Bauhaus. Si bien Malevitch fue el primero en

emplear las formas geomeétricas puras, y sin saber
de su existencia, Jan Arp en Zurich y Magnelli en
Florencia, también realizan sus composiciones abs-
tractas en base a formas geomeétricas.

Sofia Tauber en Zurich, realiza en igual momento
cbras con composicion rigurosamente vertical-hori-
zontal, con tonos puros y neutros, en las que se
observa un ndcleo de amarre formal descentraliza-
do.

En Holanda, Mondrian y Van Doesbrug, preparan la
revista De Stijl. En tanto Sofia Tauber, esposa de
Jan Arp, participa en «Circulo vy Cuadrado». Luego,
en celaboracién, ambos realizan «collages» bori-
zontales-verticales compuestos en base a papel.
Algo mas tarde Arp vuelca su preferencia a la linea
curva contribuyendo al arte abstracto-dads de 2u-
rich, a través de sus maderas. El arte abstracto, a
pesar de sufrir cierta opesicién, sigue su camino y
fue posible ver grandes exposiciones con obras de
Leger, Robert y Sonia Delaupay, Larionov, Arp,
Tauber, Mondnan, Van Doesburg, Vantorgerloo,
Moholy Nagy, Klee, Gris, Picasso, Gleizes, Lipchitz,
Metzinger, los puristas Ozenfant, Le Courbusier,
Max Ernst, André Masson y otros menos concci-
dos como Crotti, Dexel. Cahn, Kakabadze y mas
aun. Los trabajes eran abstractos, abstractos su-
rrealistas © semiabstractos, pere era una nueva via
cen toda su personalidad creadora.

Van Deesburg y otros publican un nimero de la
ravista «Arte Concreto», término que él adopta en
lugar de abstracto.

Otra variante importante de la abstraccién tuve vida
en Rusia. el Suprematismo, con Malevich, el
Constructivismo con Tatlin, el Neoobjetivismo con
Rotchenko y el Proun con Lissitzky.

Los nombres son muchoes. La abstraceion se da en
toda Europa y en los Estados Unidos. La Argentina
tiene grandes representantes dentro de esta for-
ma, desde Petorutti hasta los actuales.

Mas cercanamente, las manchas, la linea, ambas
relacionadas, ¢ la organizacion en base a manchas
y chorreados de pintura caracterizan a Hartung, de
Staél y los tachistas se llaman Mathieu, Riopelle,
Bogard ¥ muchos otros.

Academia. Representacion del modelo desnudo
del natural por lo general de cuerpo entero. Tam-
bién movimiento cuitural y artistico originado en
Europa en los siglos XVI y XVIII. En Francia princi-
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palmente el movimiento adquiere especial signifi-
cacion, dominande todo el panorama de la plastica
de entonces que orientd sus miras hacia el
redescubrimiento del arte llamado clasico, siendo
axponentes maximos en la pintura de ese pais
Nicolds Poussin, Charles Le Brun e Ingres.

Sus principios se asientan principalmente en la
composicion de tema mitolégico ¢ histérico, de
construccion geométrica, de neto corte simbolico
© alegdrico, de inspiracién literaria y de construc-
cién racional.

En Florencia también nacen nuevas sociedades aca-
démicas que exaltan los valores formales y de aso-
ciacion como motivo de inspiracién, ligandose la
practica del arte con la teoria de (a belleza formal,
buscando siemnpre en ta antigbedad, prinopairne-
te en Platon, el fundamento tedrico de su arte.
Apoyados en esta inspiracién clasica se escriben
extensos tratados tedricos donde se incluyen pre-
ceplos sobre la practica del arte, como el que en
1696 publicd el académico francés Henry de
Testelin, que se ocupaba de todos los aspectos de
las artes espaciales y donde la intelectualizacién de
la Naturaleza, la proporcion, la expresion, la com-
posicién, el claroscurc, estaban sujetos a precep-
tos fijos orientados a obtener un efecto didactico
s0hre sus lectores.

Alli se establecian precisiones sobre temas técni-
cos como las proporciones de la figura humana,
por ejemple, indicandose la cantidad de veces que
el large de un rostro entraba en el ancho de una
espalda o cuantos largos de rostro tiene una figura
de pie. Asi se establecian modulos sobre las pro-
porciones del hombre v la mujer, etc., en pos de
un ideal de belleza rescatado de la antigiiedad cla-
sica.

Todo ello no fue obstaculo para que se produjeran
magnificas obras plasticas como las de Ingres,
Poussin o Reynolds, ¢ en poesia las no menos
importantes de Bacon o Lessing.

Es interesante observar gue a pesar de estas es-
trictas reglas para encuadrar la creacion, un criticc
francés de la época —Roger de Piles— en su tra-
tado Abrége llega a cbservar que “sélo los genios
estan por encima de las leyes porque saben usar
adecuadamente de esta licencia...”

Academismo. Se llama asi 8 la manera “realista”
de arte oficial europeo de mitad del siglo XIX que
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tiene particularmente como modelo el arte antiguo
del periado llamado clasico, en reiterada imitacién
del modelo natural, cuyo celo en la reproduccion lo
lleva a extremar la fidelidad hasta revestir sus obras
de cierta actitud hieratica y antinatural.

Tuvo come exigencia ciertas metas de ejecucion,
el "oficio” como prueba de valor de la obra, los
temas anecdodticos o alegéricos y un necglasicismo
a ultranza.

La representacion de la anatomia humana tuvo valor
absoluto con rigor ¢asi cientifico, accionando en un
medio cuya reconstruccidn histérica adquiere, en
ciertos casos, contornos cercanos a lo escenogra-
fico y grandilocuente, con muy bajo interés plasti-
co.

En realided puede decirse gue 3 un oficio sin ideas,
sin irmaginacion creadora, de factura cuidadesa en
el detalle, un arte menor, vacio, destinadge a no
dejar huella valedera en la historia.

Acomodacién. {Fisiclogia - ptica). Se refiere a la
capacidad de variacion de la curvatura de las ientes
del ojo que deben adaptarse a la distancia hasta el
objeto visualizado, para que se produzca sobre la
retina una imagen clara y definida. (V.}
Estereoscopia.

Acorde. Arreglo de colores o valores para obtener
un resuftado arménico. Los hay binarigs, terciarios,
etcétera y se refieren a arreglos diferentes del relo)
cromatico obtenidos a diferentes intervalos (V.),
equidistantes entre si y arménicos. Temando por
gjemplo el circulo cromético de Ostwald v centran-
do distintas figuras gecométricas puras, triangulo,
cuadrado, pentageno, sobre el mismo, se podran
obtener arreglos armadnicos con los colores senala-
dos por los vértices de tales figuras.

Acromatico. Carente de color. Se refiere a los
valores de grises de las series lineales o escalas.
{v.) Que tiene sélo posibilidad de aclarar u oscure-
cer el color, como ocurre ¢on el blanco, negro y
grises; pero gue no cambia su naturateza.

Actitud. Ubicacién de una figura con respecto a
los ejes principales del campo (V.) de lo que resul-
ta que las formas idénticas colocadas en distintas
posiciones se perciban con distinta estructura por
cambios en su actitud. Este factor interviene tam-
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bién en las leyes de agrupamiento {V.), va que
permite relacionar con un campo dado formas de
similar actitud. Respecto de los problemas de una
misma forma con cambios de actitud y su relacion
con el formato de encierro, son muy ilustrativas las
experiencias de H. Kopffermann que demuestran
las modificaciones que sufre una misma forma
influida par medios o campos distintos; "El campo
o marco revaloriza las relaciones espaciales de la
forma en que en él se inscribe” (fig. 1}

Adelgazantes volitiles o aceites etéreos. Son
liquidos que se utilizan para diluir ios colores como
la trementina o o5 alcoholes minerales, es decir,
reducen la viscosidad o espesor de la pintura, del
barniz o la laca, pare adecuar la consistencia del
vehiculo a su aplicacién sobre una superficie. No
poseen cualidades de aglutinacion ni secado; si la
pintura seca mas rapido cuando se la adelgaza es
porque la pelicula o aglutinante se hace menos
espesa y en consecuencia seca mas rapido cuan-
do se la expone al aire. Contrariamente a los acei-
ies grasos, los etéregs no dejan manchas y se
vaporizan con facilidad, parcial o totaimente. El més
coman &5 la esencia de trementina ¢ aguarras
vegetal. Sus propiedades, en cuanto se refiere al
color son las siguientes:

Acetona. Solvente poderoso para la pintura y el
barniz; se la utiliza también como removedor.

Alcohol. {desnaturalizadol. Es solvente para lacas
y barnices alcohdlices. A veces se lo emplea mez-
clado con colores al agua a fin de hacerlos mds
volatiles para la pulverizacion. El recipiente que lo
contenga debe ser bien cerrado pues pierde su
capacidad debido a la absorcidn de humedad del
aire.

Alcohol amvlico. Vinculado al amil-acetato pero
disolvente mas deébil. Es adelgazante y solvenie de
pinturas de rapido secado.

Alcohol mineral. Suele ser sustituto de la
tremaentina, pero se evapora menos rapidamente
que ella.

Amil-acetato. Conocido coma aceite de banana,
similar al etil-acetato pero menos volatil e inflama-

ble. Es adelgazante de pinturas de rapido secado
comg las lacas. Si se fo combina con un aglutinan-
te como la piroxilina o la laca, forma una solucidn
de banana, muy usada para e} dorado.

Bencina. Aungue la trementina @5 mas convenien-
te para adeigazar la pintura al aceite, muchos pin-
tores la reemplazan con bencina pues seca mas
rapidamente.

Benzol Poderoso solvente para las resinas y cier-
tos productes como la goma.

Etil-acetato. Poderoso como solvente de lacas vy
para la remocién de las pinturas viejas y peliculas
de barniz. Alternente volatil e inflamable.

Toluol, No es tan voldtil como el benzol; ambos v
& xilol son hidrocarburos derivados del alquitran de
carbon. Sus nombres quimicos son: benzeno, to-
lueno y xileno. Se emplean con éxito en la decora-
cién con polves de bronce, Estos polvos primero
deben humedecerse con los hidrocarburos, luego
se anade —mezclando intimamente— el barniz para
obtener mas brillo,

Trementina. {alcoho! purc de goma). Ampliamen-
1e usade, se hace destilando la espesa savia
resinosa del pino y de otras coniferas semejantes;
adelgaza pinturas al aceite, esmaltes y barnices.
Orden relativo de evaporacién de los adelgazantes
indicados: 19 Acetona; 2% Benzol, 3% Etil-acetato;
49 Alcohol desnaturalizade; 5% Toluol; 69) Bencina;
7% Amil-acetado; 89 Trementina; 99 Alcohol amilico;
109 Alcohol mineral.

Adicion, (V) Mezcla aditiva.

Adicién. Suma de elementos que guardan alguna
relacion entre si. Se aplica en especial para definir
el acoplamiento y yuxtaposicion de células geomeé-
tricas v su crecimiento espacial mediante el desa-
rrollo de una razdn intrinseca dada.

Se puede presentar de mdliples maneras: a traveés
de las diagonales, los lados, los ejes, etc., median-
te figuras geométricas simples (circulo, cuadrado,
tridngule equilatero) o derivadas de elias, y yuxta-
poniendo célutas o partes de estas figuras dando
lugar a un desplazamiento en el plano o en el
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espacio, lo cual genera nuevas figuras a partir de
las originales. {V.) Sustraccién y tramas.

Adorno. (V.} Ornamento.
Adyacentes. {V.) Color adyacente.

Aglutinantes. Sustancias liquidas empleadas en
especial en la pintura al éleo, como vehiculo, con-
juntamente a la trementina {adelgazante volatill, con
el objeto de desieir los colores gue se solidifican
con el tiempo. A su composicion suele agregarse
resinas disueltas en aceites esenciales volatiies con
el objeto de fijar el color. El aglutinante mas comuan
es el aceite de linaza que proporciona a |0os ¢colores
un caracter menos denso y un acabado mas liso.
Hay otros tipos de aglutinantes como ser: el aceite
permanente o aceite fijo (aceite cocido), aceite de
nueces, de adormideras, etc,

Agrupamiento. Factor psicoidgico estructural es-
tudiado por la Escuela Gestéltica o de la Forma —
iv.) Psicologia de la forma— gue se refiere al com-
portamiente de fas partes con relacidén al todo
segan los principios de semejanza (V) y proximi-
dad (V..

Segun estos factores, las unidades proximas entre
si se agrupan espontaneamente en conjuntos
mayores que las contfienen, siendo éste el modo
mas elemental de agrupamiento. Este factor cede
ante e de similitud o semejanza y entré ambaos
factores simultaneos, predomina el de semejanza.
Los dos factores responden al principic o ley de
simplicidad {V.) que se manifiesta en ambos, redu-
ciendo las partes a su comportamiento mas simple
posible, agrupando las unidades por similitud de
ubicacion (proximidad} y de forma, tamano, color,
etcétera (semejanza) (figs. 36, 67 y 69).

Agua fuerte. (V) Grabado al agua fuerte.

Agudizacién. Tendencia a la simplicidad (V.} que
juntamente con la nivelacién se da en la percep-
cion espontanea de todo patrén estimulante gue
presente cierta ambigledad estructural. Censiste
en la exaltacién de los caracteres predominantes
de cada patrdn (V) v se presenta subdividiendo o
intensificando las diferencias entre las partes vy re-
forzando la gblicuidad;, demuestra la tendencia de

toda configuracién a obtener la forma mas simple
posible segun las condiciones dadas. {V.) Nivela-
cian.

Albergue. Concavidad, espacio arquitectonico fun-
cional destinado al hébitat.

Espacio interno, vacio, limitado, que la escultura
puede ofrecer en ciertas obras donde las formas
trascienden por su menumentalidad v su caracter
escultérco y pasan a adquirir condiciones de argui-
tectura. (V.) Arquitectura, arquitectonico y espa-
cio arquitectonico.

Alternancia. Cambios, iteraciones y progresiones
de unidades e intervalos que se empiean en ane
para enriquecer la atraccion ritmica de los conjun-
tos o series en un mayor nivel de complejidad.

Alternos. (V) Color alterno.

Alo relieve. Ordenamiento plastico esculpide ¢
modelado en que las figuras sobresalen por sobre
el nivel dei planc de sustentacién, algo mas de la
mitad de su espesor y que a diferencia de la obra
escultdrica tiene una sola faz, por lo que carece de
las multiples relaciones propias de un esguema
tridimensional. Es de radical importancia la consi-
deracién de la incidencia de luces y sombras para
obtener una buena definicion. Junto al bajo refieve
{V.) puede ser considerado ef pasaje entre fo bi y
io tridimensional. Hegel dice que es “el made de
representacion mediante el cual la escultura da un
paso significativo hacia la pintura...”, donde “las
figuras colocadas sobre un solo y mismo plano vy la
reunion de las tres dimensiones, que es el princi-
pic de {a escultura, comienza a borrarse insensible-
mente”. (V.} Relieve.

Ambigtiedad. Calidad de ambigue, Dicese de aque-
llas formas o figuras cuya estructura presenta al-
fernativarnente distintos aspectos formales, que
pueden ser leidos sin gue predomine definitiva-
mente ninguno de ellos. {(V.) Espacio ambiguo.
Esta propiedad suele generar tension {(V.} ante la
ambivalencia de la situacidn perceptual. La calidad
de ambiguo encierra un caracter dinamico en el
“salto” de un percepto a otro, por la inestabilidad
de sus formas o figuras.

La psicologia de la forma {Gestalt Psycologie) ha
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estudiado este fenémeno mediante ejemplos don-
de la fluctuacidn de los térmings contrapuestos
alternativamente ilustra sobre la dindmica que pue-
de presentar la representacién. (V) Figura
reversible y Reversibilidad.

Ambiguo. {V.} Espacio ambiguo.

Amplitud de onda. Se refiere a las ondufaciones
que tedricamente explican la propagacién y natura-
leza de la luz {segin Huyghens y Maxwell}, teoria
universalmente aceptada, de cuyas caracteristicas
la amplitud de onda es la maxima separacién entre
las posiciones opuestas de una ondulacion com-
pleta, es decir entre ia ‘cima’ y el fondo o conve-
xidad ¥ concavidad de este movimiente ondulatorio.
Se relaciona con el 'valor' (V.), es decir, con la
capacidad de reflexion de las superficies colorea-
das. La maycr amplitud de onda estd en propor-
cin directa con fa claridad de las escalas o mar-
chas del valor. (V) Longitud de onda.

Anéalogos. (V.} Color andlogo.

Anisotropia. Condicion del espacio que consiste
en las diferentes propiedades que poseen sus di-
versas direcciones, es decir que no es igual o
isotrépico en todos los sentidos. Esto es valido
tanto para el espacio como ‘armazén’ (V.) 0 campo
tridimensional (V) como para las estructuras o for-
mas en &l inclusas, cuyas direcciones son, desde
luego, referidas a las del campo o marco, o ante su
ausencia, a las del propio cuerpo humano. Es co-
nocida la sobreestimacién de la vertical entre las
otras direcciones, apreciada en casi todas las figu-
ras con excepcion del circulo v otras pocas figuras
simétricas. Este factor es comparabie también en
el movimiento percibido, donde es notorio que el
que 3¢ aferce en el sentido vertical parece 'maés
veloz' que el producide sobre la horizontal. Tam-
bién se comprueba en el ‘pesc compositivo’ que
ejercen 1os objetos o formas dentro del cuadiro: los
objetos ubicados en la mitad inferior del marco
tienen mayor ‘peso visual' que los que aparecen
sobre la mitad superior {en el ado izquierdo menos
que en el derechol. (V.) Peso compositive (fig.
37

Arbol del color. (V.) Sélido del color.

Aveas. (V] Ritmo de 4reas.

Armazén. 1) Término empleado por algunos psi-
cologos de la forma para referirse a las coordena-
das principaies del campo de la percepcion en el
que se proyectan las experiencias sensoriales.
Campo de referencias. Las direcciones principales
ihorizontal-vertical} v sus paralelas en la profundi-
dad, determinan la armazén para ia locatizacion
espacial; 2} también soporte de metal 0 madera ¢
ambos, usados para facilitar [a ejecucién de formas
en arcilta, yeso ¢ cemento en el arte escultdrico.
La madera al humedecerse aumenta de tamaino
por absorcion del agua, facilitando la adherencia
del material. Cuando se trata de metal es aconse-
jable cubrir el soporte con una mano de goma laca
para evitar su corrosion, .

Armonia. Principio estético intimamente relaciona-
do con la unidad de la abra an las artes espaciales,
en aspecial en lo relative a sus valores formales.
Incluye a su vez los principios de simetria {V.},
equilibria (V), y proporcién {V.}. La justa relacion de
estos principics, presente en el arreglo de los va-
lores formaies, procura un ‘especial deleite’. “Este
agrado —segun Stites—, no obstante, tiene que
significar algo mas que una pura sensacién de pla-
cer, debe basarse sobre una logica distribucion de
las partes.” Un concepto més actual aungue no
excluyente del anterior, pretende que estos princi-
pios resuitan estaticos y pone especial énfasis en
la articulacion de fuerzas orientadas en actitud di-
namica, jugando aquellos principios como parte de
un organismo ‘vivo', en funcién de un contenido y
no como una simple aseociacion de relaciones for-
males.

Arménico (V) Color arménico

Arquitectura. Arte de ordenar las superficies en
un espacio para habitacién humana, lugares de
reuniones publicas o monumentos conmemaorati-
vos. (V.) Espacfo arquitecténico.

Arquitecténico. En general se refiere a toda ex-
presion plastica de caracter sintético, despojada de
ornamentos o aditamentos decorativos, cuyo pro-
posito esta dirigido a una realidad esencial. El tér-
ming es tomado a la arquitectura por extension,
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para definir a todo arte desprovisto de “contenido
representativo’ y en especial para desvirtuar todo
el palabrerio romantico evocativo a que acostum-
braba echar mano cierta critica 'literaria’ del arte
plastico, y para destacar los valores 'puros’ de cier-
to arte moderno relative a esta condicién intrinseca
de abstraccion, inherente a la arquitectura.

Artefacto. Mecanismo,aparato, ingenio al que cier-
tas cofrientes estéticas contemporanes presentan
dotado de contenido artistice. En general toda obra
propia de la creacion humana.

Son representantes de estas corrientes, figuras
cama Le Parc (Argentina), Tinguely {Suiza), Munari
{ttalia), entre muchos otros, que coh sus elemen-
tos cinéticos, sus maquinas indtiles, incluyeron
estas innovaciones en el pancrama de la plastica
contemporanea.

En realidad, en el fondo, se trata de un cambio de
soporte, porque el juege de figura-fondo, contraste
de claros v oscuros, negative positivo, color, etcé-
tera, se sigue dando en {as mismas ¢ en oiras
dimensiones. Gyula Késice, creador del movimien-
to Madi, comienza en 1944 como cofundador de la
revista «Arturon, para después introducir el agua
como elementc novedeso en sus construcciones
de materias plasticas, metales (aluminio, acero).
Pero lo mds importante de estos creadores es que
comienzan por eliminar &l marco tradicional del
cuadro, para situar la obra directamente en el es-
pacic real.

En realidad, reanudan las innovaciones que hasta
1932 signaron a la Escuela Bauhaus, cuyos creado-
res, que luego se dispersaron por el mundo perse-
guidos por el nazismo, pregonarcn la unidad de
arte y técnica. Le Parc y Tinguel, entre otros, intro-
ducen el movimiento real y/o sugerido en sus obras,
con la ayuda de ingenios mecénicos y eléctricos,
produciendo movimiento real o inducido épticamen-
e,

Articulacién, (Gestalt). Se refiere a la propiedad
de ciertos patrones formales o conjuntos en los
cuales las partes presentan cierto grado de inde-
pendencia o diferenciacién. Esta diferenciacién tie-
ne un limite mas alld del cual la independencia de
las partes como formas amenaza con quebrar ia
unidad del conjunto.

Una gestalt articulada o que posee "buena articu-

lacion” es entonces aquella cuyas partes, no obs-
tante su relativa diferenciacion, preservan como
tales su subordinacién al todo.

Con los demas fendmenos estructurantes (V) la
articulacidn se inscribe en la percepcion de la for-
ma visual, contribuyendo a enriguecer el objeto de
la experiencia estética.

Asimetria. Ausencia de simetria (V.). En un senti-
do corriente equivale a asistematico e inarmonico.
Dada la importancia que el hombre asigno siempre
a la simetria y a su relacion con la befleza, la armo-
nia y el arte, asimetria, para el hombre comun,
estd ligada también a lo carente de belleza, orden,
regularidad, sistema, equilibrio, etc., pero general-
mente referide a ta simetria bilateral o central.
Ne obstante la asimetria de distribucién de un
conjunto pictdnco ¢ escultdrico, éste puede estar
perfectamente equilibrado v su centro de gravedad
o equilibrio no ser aparente. (V.) Equilibrio oculto.
Una buena disposicién no debe ser necesariamen-
te simétrica en el sentido corriente del término, es
decir, el de la simetria con centro o eje bilateral
evidentes. La unica exigencia vélida en este aspec-
to deberia ser que el conjunto esté perfectamente
equilibrado.

Las asimetrias respecto de ejes o centros en la
cbra de arte tienden a compensarse mediante
subsistemas de equilibric, por peso compositivo,
color, forma, distancia al eje, etc., oposiciones to-
das que buscan restaurar [a asimetria foermal o tonal
existentes.

Si bien el atractivo de {a simetria es innegable comgo
factor gestaltico o bien como elemento organiza-
dor de la composicién, el artista de todas las epo-
cas transgredié sus estrictas leyes buscando dar
nueva vida a sus obras y dotarlas de un sentido
mas original del equilibric.

Tomando la acepcion de que simétrico es sindnimo
de armonioso, bien ordenado y que guarda acuerdo
entre las partes y el todo, serd simétrico aquel
conjunto bien equilibrade aunque presente aparien-
cia asimétrica formal o tonal, siendo asimétrico el
que, por el contrario, luce desequilibrado, no lo-
grando compensar las fuerzas opuestas.

Asociacion. Se refiere a los valores reconocidos
generalmente en el objeto artistico, propics de las
evocacionegs de naturaleza variada que éste pueda
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sugerir, aparte de su significaciéon estética y per-
ceptual.

Esta asociacién puede acudir ai uso de simbolos
convencionales y en este caso la obra se 'cargard’
de su significado asociativo.

La asociacion puede proceder también de un pro-
ceso inconscients de la inteligencia que lleva a
derivar efectos objetivos de causas apenas re-
cordadas {Stites) v puede estimular, por medio de
la ilustracién v la palabra, los sentimientos huma-
nos relativos a les fines que se propone alcanzar.
En este Oltime caso puede servir como ejemplo el
arte al servicio de la iglesia o del Estado o bien la
ilustracién de ciertos temas, propia del arte publi-
citario. .

Atencién. Seleccion de un chjeto en el acto aten-
to; captacion del mismo por la ¢onciencia que lo
aisla del ‘fondo’ en el campc mental. Puede ser
espontanea, pasiva, instintiva, automatica o refleja-
da, o hien voluntaria o activa {B. Szekely}. En la
percepcidn (V.) el campo de la atencién tiene una
extensién limitada por los valores del cambic. Una
configuracidn que no alcanza a mantener los valo-
res de la atencién, no puede llegar a constituir una
forma plastica.

Asi un sonide isécrono ¢ un ritmo (V.) visual mong-
tono, agota en cono lapso las energias de la aten-

cién, llegando a carecer de interés: variedad en la
unidad es la base cinética de la organizacion plas-
tica que mantiene las energias de la atencion.

Atmésfera. (V.) Perspectiva atmosférica.

Atraccién. Fuerza psicoldgica real que se manifiesta
en aquellas zonas del campo visual en las cuales los
factores de la tension {V.) aparecen configurando
centros, unidades o vectores que ejercen para el ojo
cierta calidad de atraccion.

Se relaciona con las cuslidades de los objetos o ele-
mentos del arte para captar el interés del observador.
La atraccién que puede presentar una obra de arte
estd intimamente relacionada con su organizacidn
interna donde tamano, configuracién, contraste,
textura, direccibn, movimniento, etc. vy ios valores
de asociacion y reprasentacion {V.) en interaccion
reciproca se equilibran en la atraccién, creande
fuerzas en tensién (V.) dindmica.

Atributos del color. (V) Dimensiones del tono,
Atributos polares. (V.) Series polares.
Avance, (V) Color, avance del.

Axial. {V.) Simetria.



Bajo relieve. Ordenamiento plastice que a diferen-
cia del alto relieve (V) es trabajado modelando o
tallando las figuras sin superar el nivel del plano de
sustentacion, es decir que la composicion resulta
como cavada sobre dicho plano. {V.} Relieve.

Balance. {V.} Equilibrio.

Barroco. Arte expresionista que se dio entre Ilos
siglos XVI y XVIIl, caracteristicamente dindmico,
dramadtico v sensual; de fuerte poder intuitivo v rica
fantasia creadora. Puede definirse como el polo
opuesto del ideal clésico. por la tendencia de éste
a lo estatico. Es un arte regido y orientado por el
movimiento. Corresponde particularmente en Euro-
pa a las razas de! Norte ¢ de Germania. La compo-
sicién barroca corresponde a las formas ‘abiertas’,
donde el planc y los limites de la téla sen ignorados;
el espacio aparece fluido e interpenetrado; las for-
mas trabadas unas con otras en una vision de con-
junto. Segun H. Wolffiin, lo barroco se identifica
con lo pictérice, descartando lo lineal (V) Modos,
lo cerrado de la forma tactil de contornos v super-
ficies. Interpreta lo visibie en totalidad; pasa de la
superficie a ta profundidad, desechando el plano
en favor del escorzo, la superposicion y &l efecto
espacial atmosférico. Va de las formas mditiples
aisladas a la unidad del conjunto, de lo haptico a lo
visual, @s decir de la representacion de objetos
tornados separadamente, asequibles al facto, a una
visién global de les mismos.

El erdenamiento, el color, la tuz, no estan al ser-
vicio de las formas de manera absoluta: adquie-
ren autonomia y valen por si mismas. W.
Worringer dice por su parte gue “sentimes como
barroca toda forma estilistica que nos muestra
una vida orgéanica bajo una presién demasiado
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fuerte. Su patetismo trascendental lo diferencia
claramente de ia paz armoniosa y ¢t equilibric de!
estilo cidsico”.

Base. {V.} Imprimacion,

Bidimensional. (V) Espacio bidimensional.
Binario. (V) Acorde,

Birrefraccion. (V) Refraccion doble.

Brillo. Color mezclado con blanco. Es por lo tanto
una pérdida de saturacién (V) diferente de la que
se obtiene al mezclar el color con negro. G. Kepes
hace al brille sindnimo de valor (V). Sensacidén de
mayor o menor ciaridad que reflejan las superficies
coloreadas. Se origina en la sensibilidad retiniana
ante los estimulos luminosos fuertes o debiles,
segun sus diversas longitudes de onda (V).
También percepcién gue se da en los limites de
figuras contrastantes en valor, apareciende como
un hale en el borde de la figura del primer plano.
Esto es efecto del contraste simultaneo. Debe te-
nerse en cuenta gue este efecto se da en un sis-
terna de representacion que pretende equivaler a
Ia realidad, es decir, que se da en un contexto que
alude a la realidad fisica y sugiere representarla.
El sistema de valores empleado es equivalente
a la realidad, no es real sino que o equivale en
el ptano. Este sistema se da en valores o tonos
de gran contraste entre si. en un entorno ade-
cuado y en supefficies muy limitadas. La luz s
aqui protagonista. No se trata de sombreado para
destacar el volumen sino de un empleo inteli-
gente de los recursos pictdricos (V. Luz simbd-
tica). (Fig. 4)
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Buena continuacion. (V) Continuidad.
Buena curva. (V.) Destino comiin,
Buena forma. Organizacion psicologica formal en

la que los fenomenos estructurantes participan de
los atributos ‘pregnantes’, segun las condiciones

dadas. Asi, bueno para Koffka, abarca “regulari-
dad, simetria, cerramiento, unidad, sencillez, maxi-
ma simplicidad. .".

Condicion de una ferma dada por la cual adguiere
preponderancia en el campo de la percepcion, por
la participacion de los factores enunciados. (V)
Pregnancia.

n



Calcografia. Es el arte de estampar en hueco a
través de laminas grabadas. Su denominacién pro-
viene de calcos, cobre ¢ bronce.

Estampacién del grabado en taller para reproduc-
cién. Los grabadores que no poseen prensa o
tarculo suelen enviar sus grabados a estos talleres
calcograficos donde profesionales especializados
proceden al estampado. Es usual en Europa. En
nuaestro medio los mismos artistas generalmente
efectdan sus propis tiradas. Se emplea para ello Ja
prensa manual, gue consiste en un aparato con
dos cilindros de acero que presionan la plancha,
asentada sobre una platina de acero; los cilindros
se hacen girar por medio de un aspa o manija en
forma de tal, imprimiendo et dibujo sobre el papel
previamente humedecido. La presion puede ser
regutada a voluntad segin sea necesario. Su for-
mato se mantiene invariable desde el siglo XVII.

Célido, (V) Color calido.

Campg. Ambito de toda composicion. Medio en
que se desenvuelven las fuerzas dpticas externas
en relacion entre si y con los limites del dmbito
que pueden ser cerrados, abiertos, esculidricos,
arquitectonicos, stcétera, y cuyas leyes se infieren
de esta relacion.

Campo del cuadro. Espacio de dos dimensiones
en el que se desarrolla la obra pictérica. Segdn el
concepto desarrollade por la moderna teoria del
arte {para los fundamentos visuales), la obra queda
sujeta a las leyes y tensignes intrinsecas del cam-
po en una relacion de fuerza y medio. Todos los
procesos de esta naturaleza adquieren significacion
segun el medio en que se hallan inscriptos. (V)
Tensidn y Mapa estructural.
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Campo Fisico. Extension o espacio real 0 imagina-
rio en el cual cabe 0 por donde corre ¢ se dilata
alguna cosa material o inmaterial. Conjunto de
puntos en una superficie, plano o en el espacic
donde reina un estade fisico especial, por ejemplo
el campo de fuerzas que produce una masa por su
atracciéon. La fuerza producida sobre la unidad de
masa se liama intensidad de campo. La superficie
tormada por el conjunto de puntos para los cuales
la intensidad del campo es la misma, se llama
superficie equipotencial. Igual se definen los cam-
pos eléctricos © magnéticos.

Ce acuerdo con el concepto de campo propio de
la fisica, ios investigadores de los fundamentos
visuales sostienen que las formas, también llama-
das fuerzas espaciales, generan sus propios cam-
pos de influencia, provocando interacciones que
cargan el campo total de tension, lo que puede
equipararse a la actividad energética. Esta dinami-
ca es propia de la mayoria de las corrientes actua-
les, aunque se halla implicita en inndmeras obras
de arte de todas las épocas.

Campo homogéneo. Se refiere al dmbito que
carece de diferencias que permitan establecer
pautas. Campo absolutamente carente de tensio-
nes en el que todas las direcciones son
dinamicamente iguales (ejemplos: {a niebla, el cielo
sin nubes, etcétera). (V.) Contraste.

Campo tridimensional. Se dice del campo ilimits-
do de la experiencia diaria en el cual las coordena-
das espaciales estan referidas a los ejes del propio
cuerpo humano. V.) Espacio tridimensional.

Campo visual. Ambito donde se desarrolla la per-
cepcion visual,



CANON-PROPORCION - CERRAMIENTO

Canon-proporcion. Método que fue utilizade por
egipcios y griegos antigues para 5us representacio-
nes. También composicion de contrapunto en la
musica, que se usaba en el canto medieval, en el
que las voces repiten el canto precedente. Division
del tiempo de la percepcion en unidades de megi-
da. £n las artes pidsticas, durante e Renacimiento,
se renovd el interés por esta medida de la propor-
cién, utilizando el pie como unidad de medida para
la representacién de la figura humana,

Vitrubio fija el canon de una figura humana ideal,
en seis pies, mientras que ¢! famoso arquitecto
Alberti, establecio una tabla de proporciones to-
mando la cabeza como referencia. Leonardo Da
Vinct retoma las ideas de Alberti dividiendo la cabe-
za en otros canones internos como por ejemplo, la
distancia gue va del nacimiento de la frente hasta
el mentén, centrando la figura humana en el om-
bligo, come Vitrubio. A su vez Durero, al regresar
de Italia, deploraba que artistas venecianos no
quisieron instruiric sobre las proporcicnes secretas
de la figura hurmana, que le hubigran permitido
construir figuras humanas perfectamente propor-
cionadas. Durero registra en dibujos v grabados,
en su libro de Symetria Pastium (1532), todas es-
tas teorias {V.} Proporcign.

Caricter emblemético. Trata de representaciones
cuyns componentes sighices alcanzan por su alia
caracterizacion valor simbélice, el cual aiuds, con-
nota o expresa caracter religioso, misierioso, so-
cial, epopéyico, militar, de poder, de paz, etc. y
que por ello trascienden su simple trazade.

La representacion grafica puede estar acompafnada
de un lema, verso o concepto escrito que comple-
mente su cardcter simbélico.

Se habla de pintura emblematica con referencia a
ciertas corrientes signicas cuya constante les da
caracter emblematico. {V.) Signe, simbolo.

Caracteristicas estructurales, Propiedades de la
estructura formal que pueden ser expresadas en
base a distancias, angulos, direcciones, simetria y
numero de lados.

Cada una de las distintas relaciones gue se esta-
blecen entre los componentes formales. R. Arnheim
denomina aai a las propiedades de la estructura
formal que hacen a la simplicidad del conjunto, su
facil determinacion y percepcion (V.} como forma,

y advierte que ne deben ser confundidas con los
elementos {V.) cuyo numero puede variar sin que
se alteren sus caracteristicas estructurales. El ni-
mero de caracteristicas estructurales de una for-
ma hace a su mayer ¢ menor simplicidad {V.} y
pregnancia {V.). Por ejemplo, un cuadrado compa-
rado con un trianguio tiene menor numero de ca-
racteristicas estructurales que éste. En el prime-
ro, sus lados son paralelos entre si, sus anguios
son iguales, los ejes se corresponden ¢on las
direcciones principales del espacio, guarda sime-
tria estructural. En cambio, en un tridngulo la sim-
plicidad o el numero de "tipos independientes’
es mayor, ya que sus lados no son paralelos ni
simétricos, sus angulos nc se corresonden con
un factor de pregnancia y simplicidad como es ¢l
angulo recto, etc.

Carton. Boceto previo realizade en general sobre
pape! o cartén en el que se fija el plan de trabajo
¥ la estructura definitiva del cuadro. Se usa ordina-
riamente en la técnica del fresco o en tapiceria,
aunqgue los antiguos maestros lo utilizaban para la
ajecucidon de sus cuadros.

Catametria. (V) Simetria.

Célula. Elemento formal que repetido ritmicamen-
te integra una trama V.}.

Representa al individuo de una serie isométrica —
{V.} Simetria— cuyas posibilidades ritmicas sim-
ples o combinadas en inndmeros cambios han sido
utilizadas por varias tendencias pictoricas contem-
poraneas (constructivistas, sistemas seriales, es-
tructuras de repeticién, op. art, etc.).

Cenestesia. Se refiere en general a las sensacio-
nes organicas relativas al toroe de sensacién del
individuo, independientemente de sentido alguno
en particular.

Estade de agrado ¢ desagrade de la vida vegetativa.
Centrifugo. (V.) Movimiento centrifugo.
Centripeto. (V) Movimiento centripeto.
Cercania. (V.) Proximidad.

Cerramiento. (V.) Conclusion.
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CINCOGRAFIA - CINETICA VISUAL

Cincografia. Grabado sobre plancha de cinc. Sue-
le ser sustituto de la piedra litografica. Tiene la
veniaja de su poco Pesc y MEenof espacio Con
relacion a la piedra. Se prepara la plancha con
una solucion de alumbre. Luego se dibuja del
mismo mode que en litogratia. (V.) La prepara-
cién previa a la impresién lleva generalmente
una solucion de goma ardbiga y acido fosforico.
Luego se deja actuar la preparacion, se remue-
ve la misma con una esponia humeda, se deja
secar, se engoma, se disuelve el lapiz con
trementina, se le pasa asfalto liquidc para que
adhiera la tinta, se lava con agua la chapa v
finalmente se pasa el rodillo entintado mientras
se encuentra hiomeda y se imprime comeo én
litografia.

Esta técnica utiliza un cliché metalico original, gra-
bado con acide para permitir una impresién en
relieve. Deriva de los procedimientos de reproduc-
¢ién quimica-grafica pero, se dibuja a mano, direc-
tamente sobre la plancha de metal. Dicho dibujo
se reakza a lapiz graso litografico, eveniualmente
cen tinta china ¢ a pluma o pincel, con tinta
litogréfica grasa ¢ con una solucién de betin en
benzol. La técnica permite el degradé. La plancha
puede ser de cobre pero, mas corrientemente, es
de cinc. Se vuelve mate la superficie por medio
de una solucién saturada de alumbre adicionada
con acide nitrico. E} dibyjo se transferica tras la
inversion con papel carbon ¢ se dibujara directa-
mente sobre la plancha.

Cinesia, Cinesis, Clnético. Relacionado con el
movimiento. V.) Quinestesia.

Cinética. Arte del movimiento que puede ser real
{fisico} ¢ psicolégtco (ilusorio). Sus propuestas abar-
can desde la simple aplicacién de las fuerzas de la
Naturaleza hasta el uso de motores eléctricos vy
complejos cibernéticos. como impulsores de sus
construcciones y artefactos (V).

Se trata de un arte exclusivo de nuestro siglo. Es
en realidad un arte del movimiento. Las primeras
experiencias que, como dijéramos, datan de co-
mienzos de siglo con las experiencias de Naum
Gabo, qguizds el primero en utilizar motores eléctri-
cos para impulsar sus construcciones. Frank Malina
y Nicolds Schoffer, son dos artistas que también
emplean este efecto dinamico en les artefactos de
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su invencion para producir efectos cinétices. Otro
precursor fue Lazlo Moholy Nagy quien elaboro sus
«maquinas de pintars, entre 1920 y 1930,

Se encuentran entre otros, figuras internacionales
como Pablo Palatnik, Julio Le Parc, Marta Botto,
Gregorio Vardanega vy otros, pero por sobre todo
resulta un verdadero precurser en obras de esta
caracteristica, el hungaro Victor Vasarely, quien crea
un «arte éplico» utilizando elementos cuya dispo-
sicion en el plang dan un intenso efecto cinatico.
Ivaral, Rossi, integran entre otros un grupo Jlamado
de «recherches visuelles», disueltc en 1968, co-
fundado por Le Parc, a partir de las investigaciones
de Vasarely.

El grupo de Le Parc sostiene la posibilidad de crear
mltiples de la obra original, es decir que ésta ya
n¢ es el dnica ejemplar, sino que puede ser repro-
ducido por el artista.

La forma en estas obras es permanentemente
recreada en la visién del espectador. Ya no es una
forma fija sino que se recrea en cada ocasion en
que se la coniempla, dadas sus caracieristicas
cinéticas (V) Artefacto. (V) Mavimiento.

Cinética visual: Es movimiento virtual (V.), resulta
de la interrelacidn de la fuerza intrinseca de lineas,
formas y manchas. El ritmo (V.) es el aspecto
fundamental de esta interrelacion.

Lineas parafelas relacionadas con diferentes inter-
valos son el eiemplc mas simple de cambio de
ritmo y cinética visual. El ritme puede ser regular
o bien un patrén de movimiento-contra movimiento
{péndulo} con tension {V.) de fuerzas equilibradas.
Iguat principic de energia contrapuesta puede ex-
tenderse a través de todo e campo visual (V) y
se encuentra en el libre movimiento de curvas,
espirales, rotacién basada en circulos con variedad
de centrgs concéntricos, movimientos lingales con
las cuatro direcciones principales, etc. El cambio
sugerido, productc del movimiento, permite pen-
sar que el dibujante se mueve alrededor del obje-
to. En estos casos ef compromise se da con un
diagrama de fuerzas que se perciben en la relacidn
de secuencias (V.) cambiantes del movimiento. Los
factores caracteristicos de la cinética son: Tensio-
nes y contratensiones (Atraccién y repulsion); In-
tervalo sugerido ¢ reat entre tensiones {regular ¢
variable); Tensiones entre contornos o perfiles que
establezcan secuencias significativas; Ritmo; Limi-



CIRCULO DE COLOR - CLASICO

te del movimiento {origen y retorno a &l}; Serie
legible entre las partes para sugerir el todo; Tran-
sicidn de posicidn tvertical a horizontal o vicever-
sa); eje, nlcleo o pivote de movimiento de gire, o
traslacién; Post imagen de forma (Fig. 5a, b, o).

Circulo de color. Ordenacion convencional y siste-
matica del color basada generalmente en los tres
llamados fundamentales, rojo, amarilio y azul, sus
opuestos, adyacentes y derivados, sus marchas de
ia ciaridad a ia oscuridad y sus escalas de satura-
cion, con el objeto del andlisis y estudio de las
mezclas pigmentarias y sus aplicaciones.

Existen muchos intentos para clasificar v dar a los
atributos —{V.} Dimensiones del tono— del color
un sistemna de validez universal que guarde condi-
ciones de objetividad. La mayoria proviene de in-
vestigadores fisicos gque enfocaron el problema
encuadrando al principio las dimensiones del tono
en figuras geométricas bidimensionales y poste-
riormente en sdlidos o cuerpos geométrices del
color por ser mas adecuados, para dar cabida a las
tres posibilidades del color: tinte, valor y satura-
cidn. Estos circulos cromaticos constituyen junta-
mente con los rombos, cuadrilateros, pentagonos,
etc., ‘las figuras del color’, que en su mayor parte
son seccicnes de los sodlidos ¢ cuerpos del color
V.}; las zonas centrales contienen los valores
acromiaticos; los valores del color medianamente
saturados se hallan en las zonas intermedias, mien-
tras que los cotores a plera saturacion ocupan la
periferia de la figura.

Newton, Young, Goethe, Maxwell, Helmholtz,
Rosenstiehl, Chevreul, entre otros, son los pringi-
pales investigadores cientificos aungue existen
cbservaciones asistematicas provenientes de los
filosotos de la antigiiedad griega: Platon, Aristdte-
les y otros; pero es G. Ostwald (1853-1932) quien
propene un circuio cromatico adoptado por la ma-
yoria de las academias, institutos y tetricos del
arte, por su faci! manejoc y exhaustivo estudia de
los fundamentos del color (figs. 6 v 7).

Claroscuro. Distribucion de los valores tonales en

la organizacién de una obra de arte. Debe diferen-.

ciarse de luz y sombra (V.). Toda obra presenta una
relacidn de valores tonales claros v oscuros; la
organizacién de tos mismos hard que la represen-
tacién sea bi o tridimensional.

La historia del arte muestra dos grandes tenden-
cias en la organizacion de estos valores. La prime-
ra se sustenta en la distribucion arbitraria de claros
y oscuros, segan las propias leyes del cuadro, en
un puro juego de relaciones tonales planas. Son
ejemplios de este modo de ordenamiento la inmen-
sa mayoria de los primitivos, 1a pintura oriental y en
general toda la pintura moderna a partir de los
cubistas. La otra tendencia se inclina por la bis-
queda de la tercera dimensién, por medio de gra-
daciones arbitrarias de ios valores sin tener en
cuenta una distribucion acorde a la luz real, o bien
partiendo de un foco luminoso en los objetos para
obtener un gradiente de claros y oscurps gque
moduie los valores con una finalidad de sugerencia
realista mas marcada. En Rembrandt, por ejemplo,
la técnica de los contrastes de claro y oscuro se
expresa frecuentemente per medio de la centrali-
zacién de la luz pictdrica de un objeto que absorbe
el maximo de claridad en un campo oscuro, e im-
pregna de media luz a los demads objetes del cua-
dro. Wolfflin define a este estilo como ‘pictérico’
para diferenciarlo del estilo que se llama ‘lineal’ en
el cual los objetos aparecen definidos esencialmen-
te por sus contornos. A. Pope encuadra a los pinto-
res claroscuristas dentro de una clasificacion gene-
ral a la que llama modo veneciano ¢ pictérico de
fines del Renacimiento. (V.} Modos. (figs. 10y 27).

Clasico. Perteneciente al arte v a la literatura de la
antigua Grecia y Roma. Trabajo de ante vy literatura
de alto orden v reconocida excetencia. Para Hegel
“la independencia ideal y la grandeza caracterizan
a lo clasico. En el ideal clasico, fa individualidad
queda en acuerdo inmediate con la idea que cons-
tituye su fondo v la base de su existencia espiri-
tual, v al mismo tiempo con la forma sensible vy
corporal que 0 manifiesta...”

Se identifica con lo estatico, el equilibric simétrico,
los valores tactdes, la forma cerrada, determinada
por lo lineal, ‘permanente y etectivo’. Los clargs y
oscuros se subordinan a las formas; es un arte en
el que predomina el ordenamiento vertical-horizon-
tal, como tributo a la necesidad de claridad y pre-
cisién. Las figuras aparecen aisladas con la misma
finalidad de concisidn formal. El color responde al
mismo concepto de inalterabihdad ante los acci-
dentes del medio, o tecténico vy simétrico gobier-
na la representacion; frontalidad y perfil para las
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CLAVES

figuras hurmanas, en cierto modo cehidas a arqueti-
pos, son caracteristicas de su representacion.
Hegel considera a la escultura como “ideal del arte
clasico”... “cuyas formas deben salir de la imagi-
nacion del artista puras de toda alianza, separadas
de toda accidentalidad moral o fisica. No debe
revelarse ninguna predileccidon particular por las
particularidades de ia pasién, del placer, de los
deseos por los caprichos vy la fantasia...” y afade:
“lo ordenado al artista, al menos en sus mas altas
representaciones, es el representar Gnicamente el
espiritu bajo una forma corporal, con 105 rasgos
simplemente generales de la estructura y del orga-
nismo del cuerpo humanc”... “su invencién se li-
mita en parte a saber establecer un acuerdo entre
o exterior y lo interior, en parte a dar al personaje
el justo grado de individualidad en el cual se inclina
ain a lo universal™ ... "la escultura debe hacer lo
que los dioses hacen en su propio dominio: crear
conforme a ideas eternas dejando a la criatura el
cuidado de acabar su libertad y su personalidad en
el mundo real”... "el ideal plastico ¢cupa el justo
medio de la felicidad divina y de la libre necesidad,
donde ni la abstraccidn de la generalidad ni la arbi-
trariedad de la particularidad tienen ya valor vy sig-
nificacion. Este sentido de! verdadero cardcter plas-
tico, de la unidn de lo bumano vy lo divino, fue
principal caracteristica de Grecia™ .

Segun R. Huyghe “el espiritu de ls composicion
clasica se caracteriza por las afirmaciones esteti-
cas que acentian en la obra el sentido de la
perennidad y que pasaran por alto todo cuanto, por
el contraric, podria dar la sensacién de una movi-
lidad, de una eveolucion posible, es decir una trans-
formacién: se apoyan ante tedo en la forma y pros-
criben cuanto amenaza turbarla, devolveria a la
indeterminacion de {a que ha sido extraida por el
esfuerza de la inteligencia ..."

Claves. 1) Plan de valores extrafdos de las escalas
convencionales de grises cuyo arreglo, segan el
efecto que se desea obtener, toca los sectores
altos, medios ¢ bajos de la escala, de donde recibe
su denominacién. Pueden ser mas 0 menos con-
trastadas, amplias o reducidas, de acuerdo a cdmo
se seleccionen ios valores v ofrecen ricas posibili-
dades en cuanto a interés por atraccién vy clima de
apovo al tema de la obra. Se ordenan a intervalos
ritmicos con un valor {V.} predominante y dos su-
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bordinados. Las claves mayores toman como indi
ces los valores de maximo contraste en fa escala,
as decir los opuestos en o claro v o oscuro: 7—
9—1, 5—9—1, y 2—9—1.

Los vatores en primer 1é€rming son 10s que denormi-
nan la clave y le otorgan su significacion. Por ejem-
plo, para la ‘clave mayor alta’, ¢l valor 7, para la
‘intermedia’, &l B v para la ‘baja’, el 2. Esto indica
también predominio en cantidad, es decir, exten-
sidn, debiendo entenderse esta relacion en las cla-
ves alta y media unida al valor de menor contraste,
7v 9 5y 9 venlabaa 2yl Enlas claves
menores los valores 8—5 vy 2 encabezan las claves
dandoles su significacién en extension. En cuanto
a tas relaciones se establecen en los términos de
menor diferencia entre los valores de la escala. Por
ejemplo ‘'menor alta": 8—9—5, donde 8 y 8 dan la
pauta, es decir son 10s valores proximoes de mayor
expansién luminesa en la escala, compensados por
el 5 en menor extension. Esta clave toma sélo la
mitad superior de la escala. La clave ‘menor inter-
media’, posee valores cuyas distancias en la escala
se dan con intervalos regulares, 5 en mayor exten-
sién compensado por areas de valores 7y 3. Toma,
como es notorio, como indice el valor 5 que la
denomina, eligiendo un valor de ta mitad superior
y otro de ia inferior,

La clave ‘'menor baja’, nominada per el vaior 2 de
la escala, se asocta con el valor T en areas de
limitada expansidn luminosa v obtiene su acento
contrastanta con manchas de valor 5. Se reduce a
actuar sobre la mitad inferior de la escala.

En cuanto a la clave menor intermedia tiene dos
variantes que se sustentan en los valores altos y
bajos de la escala aungue con predominio de los
valores medios. Ellas son la menor intermedia alta
(5—8/9) v menor intermedia baja (5—1/2}, es degir
areas de valores medios con acentos de valores
extremos de la escala.

2) En general, cualquier arregle sisternatico de las
tres dimensiones o atributos del color a saber: valor,
matiz y saturacion.

Scott expone ‘claves de intensidad’ partiendo de
una escala concéntrica de 4 pasos, basada en el
circulo de color de Ostwald cuyo anillo maximo
“representa Ia intensidad total v e! punto o circulo
central el gris neutro”. También denomina ‘claves
de matiz' {reconcciendo un orden intrinseco en la
posicion de los matices en &l circulo cromético) a
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CLAVILUX - COLOR APARENTE

los distintos esquernas de utilizacion del color o
‘paletas’ {V} designando asi a los arreglos de ana-
logos, complementarios. (V) Color andlogo (V.),
triadas (V.), etc.

Clavilux. Instrumento para proyectar moviles de
patrones de color sobre una panta¥la.

Climax. Culminacién o centro de interés; punto
méximo de una gradacion. (V) Gradiente.

“Close-up”. Término inglés que se refiere al uso
en cine de los primeros planos muy proximos, como
recurs¢ de énfasis espacial en el plano de la ima-
gen. Dice Kepes que el close-tp "rompe la tradi-
cional continuidad de la unidad espactal heredada
de la pintura y el teatro, extendiendo el espacio
plang en una dimension amplificada”™ (fig. 8).

Color. Sensacion coriginada en la accién de las
radiaciones cromaticas de los cuerpos o sustan-
cias reflejantes sobre los receptores fisiologicos
y los centros cerebrales de la vision. Puede ha-
ber otros variados estimulos tales como drogas,
presion o electricidad. Existen varias teorias cien-
tificas que explican el fenémeno color, desde un
enfoque fisico o quimico. La de Young—Helm-
hoitz por ejemple, es una teoria fisico—fisiologi-
ca. Se basa en la supuesta cofrespoendencia en-
tre las células receptoras de la retina y 1as radia-
ciones crométicas rojo, verde y vicleta cuyo con-
junto daria el blanco. De estas sensaciones fun-
damentales por mezcla o interferencia se deriva-
rian los demas colores.

Las células retinianas, estarian provistas de 3 sus-
tancias fotoquimicas, correspondiendo a estas cé-
lulas tres especies de céjulas perceptivas en los
centros cerebrales superiores.

Hering, en cambio, sostiene la existencia de 3 sus-
tancias retinianas fotoguimicas, sometidas a los
procesos de asimilacién {anabolisme) v
desasimilacion (catabolismo) que se produgcirian
segun la naturaleza de !as radiaciones captadas por
el ojo. La desasimilacién o segregacién motiva blan-
co, 1ojo ¥ amarillo; la asimilacidn {0 consumo} ne
gro, varde y azul.

Segun la teoria ondulatoria de 1a luz, percibimos las
distintas longitudes de onda como diferencias de
colores. (V) Longitud de onda,

Color adyacente. Dicese de! color que se halla
dispuesto en el circulo cromético en relacion de
inmediata vecindad a ambos lados de cada color.
{Por ejemplo rojo con sus adyacentes naranja y
violeta). Esta ubicacidon del color es propia de un
orden fisico determinado por fa longitud de onda
{V.} del espectro {V.} que tiene correlacion en el
campeo perceptual. Que exista este orden es un
factor primordial de la unidad tonal; cualquier alte-
racion de esta distribucién es percibida como tal,
del mismo modo que sucederia con una trasposi-
cién en las escalas de grises. (figs. 6, 7 y 35 al.

Color agrio. Se refiere a las combinaciones en las
que se superponen o yuxtaponen colores no armeg-
nicos, contrastados también en intensidad, produ-
ciendo un efectc de choque a veces intolerable.
No obstante estas combinaciones bien controladas
en extension e intensidad son empleadas para
obtener efectos de notable fuerza vy vibracidon por
contraste. (V) Sintaxis de color.

Se refiere también a la posibie transformacién que
sufren ciertos colores cuando ordenados de acuer-
do con ciertas tonatidades trasmiten un Jdespertar
de otras modalidades perceptivas que y3 no son
solo visuales, (V.) Tendencia a la transformacion.

Color alterno. Se refiere al color ubicado en orden
de alternancia en ef circulo cromatico. También color
adyacente {figs. 6, 7 v 35 a).

Color analogo. Se dice de los colores que guar-
dan semejanza entre si. Los colores andlogos o
son fundamentalmente en su matiz basico, es decir
gue se trata de colores que contienen un matiz
comun, con variacicnes de valor o intensidad; las
analogias pueden ser solamente de intensidad (sa-
turacion} ¢ de valor (tigs. 6, 7 v 35 a).

Se refiere también al arreglo limitado dei circulo
Cromatico que toma sectores a intervalos breves y
que abarca n¢ mas de un tercio del circulo
cromatice. Son andlogos. por ejemplo, el naranja,
rojo anaranjado y amarillo anaranjado.

Color aparente. El que resuita de observar un
cuerpo coloreado a través de medios no entera-
mente transparentes (vidrios coloreados, masas de
aire considerables, etcétera) o bajo la accion de
otras luces disimiles de la juz natural directa.
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COLOR ARMONICO - COLOR COMPLEMENTARIO

Color arménico. Acorde o relacién simultdnea entre
colores del mismo tono o gama cromdtica (figs. 2
y 3).

Color, avance del. Relativo al fenémeno psico-
fisioidgico por el cual los valores claros parecen
‘avanzar’ hacia el espectador, en relacién con los
oscuras, coma asimismo los primeros parecen
ocupar mayor area que los ultimos. El efecto es
también muy notorio con respecio a los colores:
los llamados ‘calidos’. V.) Color cdlido, semejan
avanzar mientras que los ‘frios’ (V) Color frio
parecen mas distantes.

Su fundamento cientifico se encuentra en las dis-
tintas longitudes de onda (V) de la iuz gue son
percibidas como colores, ias que act(an sobre el
ojo produciendo un movimiento de acomodacion
{V.) de la curvatura del cristalino. Asi cuande el ¢jo
enfoca una longitud de onda del espectro del or-
den de los 686 a 759 milimicrones (rojo), la curva-
tura del cristalino aumenta; mientras que disminu-
ye aplastdndose para una longitud de 396 a 486
milimicrones [vicleta azuado). Este fenémeno de
avance y retroceso resulta incrementado cuando
se agregan condiciones de contraste simultaneo
{V.} entre calidos vy frios.

Color binario. Aquellos colores formados a partir
de la mezcla de dos primarios ¢ fundamentales.
Acorde obtenido de este modo en la busqueda de
armonias cromaticas. En el circulo de 24 colores
de Ostwald, son aquellos que se encuentran a
distancias de 50 grados. (V.} Circulo de color.

Color calido. Se refiere a las radiaciones del es-
pectro luminoso que presentan las maximas fon-
gitudes de onda {rojo, naranja, amarillo} que pro-
ducen una reaccion subjetiva percibida como tem-
peratura. {V.) Temperatura del color. Recientes
experimentos hablan de las cualidades de
excitabilidad que producen los colores de longitud
de onda larga., actividad que decrece hacia los
colores que se sitUan en et sectaor correspondien-
te a la longitud de onda corta delf espectro. —(V }
Longitud de onda (V.) Colores frios—, pero pa-
rece ignorarse la natutraleza especifica de este fe-
némeno, de qué manera y por qué razén influye
sobre el sistema nervioso.

Arnheim esboza una teoria sobre el efecto de ca-
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lido y frio diciendo que no son los tintes ‘puros’
los que preducen {a sensacidn de temperatura,
sino el cotor que se desvia ligeramente de aqué-
lles. Asi un azul rojizo parecerd 'calido’ y un rojo
azuiado 'fric’. "La mezcla de esos colores
parejamente equilibrados no manifestaria clara-
mente, el efecto”... “El verde, mezcla de amarillo
y azul se aproximaria al frio, mientras que las
equilibradas combinacicnes del rojo con el azul
para dar el parpura y con ef amarillo para obtener
naranja, tenderian a la neutralidad o a la ambigie-
dad”. Igualmente los diferentes valores de clari-
dad tendrian influencia sobre la apreciacion de la
temperatura del color,

Color cidnico. Perteneciente o relative al azul. Su
denominacidn deriva del cianogeno {Quimica)l, radi-
cal compuesto de nitrégeno y carbono que entra
en la composicion del azul de Prusia.

Color complemaentario. 1) Se llama asi a las radia-
ciones cromaticas que juntas restituyen la luz blan-
ca. Estos pares complementarios son -—segun
Helmholtz— rojo—verde azuladofamarille verdoso—
violeta/naranja—azul verdoso/, con variantes segun
los diversos investigaderes. Arnheim por ejemplo
da: amarillo—violeta azuladofrojo—verde azulado/
azul—naranja. Otras variantes mas disimiles se
preducen segun los autores inciuyan ¢ ne al verde
como color fundamental; 2) Se dice de los
pigmentos que se oponen diametralmente en el
circulo cromatico o de los colores que son la res-
puesta psico-fisioldgica a otros estimulos sensoria-
les de color. {V.} Complemento psicolégico. 3}
Celores pigmentarios diferentes entre si cuya
mezcla los anula reciprocamente al neutratizarios
alcanzando el gris. La aplicacion de dichas compro-
baciones a la practica de la pintura permite contro-
lar las posibitidades de contraste, base de nuestra
estructura visual integrada por coincidencias y dife-
rencias. Arnheim considera al respecto algunas
observaciones destacables:

a) Que todo par de complementarios incluye los
tres fundamentales, siempre gue no se considere
al verde como tal. {V.) Color primario.

b Que en todo par de complementarios sus com-
ponentes nunca son mutuamente excluyentes,



COLOR DE PELICULA - COLOR ESPACIAL

salvo los casos en que uno de ellos es un funda-
mental puro.

¢} En ninguno de los pares los dos colores son
mezclas de los mismos fundamentales.

d) Si se consideran sélo los tres primarios, los tres
estan contenidos en todos l0s pares.

& Si se considera al verde como fundamental, al-
gunos pares contienen los 4 fundamentales y otros
3, pero no menos de 3.

Color de pelicula. Se llama color de pelicula al que
aparece en los objetos con lumingsidad propia, por
la qual dichas calates na s8 ven sabee la sypedficis
del objeto, sinc a una distancia indefinida del ob-
servador, al tiempo que los limites de aquél resul-
tan como consecuencia imprecisos. Dice Arnheim
al respecto que “la luz parece onginarse también a
una distancia indefinida del observador, dentrc del
objete”. Arnheim se refiere al color de pelicula al
comentar algunas obras de Rermbrandt, en las que
es apreciable una ‘vibrante luminoesidad difusa’, la
que parece deberse a diferencias contrastantes con
el resto del campo. Dicho efecto, colocar un objeto
claro en un campo oscuro, es mas notable cuando
‘la claridad no se percibe como un efecto de ilumi-
nacion’.

En trabajos de Seurat, en ciertas pinturas de
Caravaggio, se puede observar esta sutil presencia
de! color de pelicula o color film, donde los bordes
entre la luminosidad y el ohjeto parecen borrarse,
mostrandose difuscs, imprecisos, pero a la vez
lumingsos por efectos de la luminosidad que, como
dijéramos, «parece originarse dentro del objetor,
como independiente de la fuente de luz represen-
tadz 0 reemplazando a ésta.

Dos tonos cualesquiera, por ejemplo, superpues-
108, pueden producir mezclas variadas de un tercer
tono, dependiendo éste de! predominio en canti-
dad de cada uno de los dos iniciales. La zona de
superposicién aparece entonces como transparen-
te. Las mezclas simples {rojo y azuk; azul y amarillo}
no presentan verdadero interés para el efecto de
transparencia como et uso de colores no puros,
como rosado y ocre, por ejemplo. En realidad,
cuando un color se ve como apareciendo por de-
bajo o por encima de otro induce a un equivoco y

con ello, creando la ilusidn de espacio, tenemas la
sensacidon de que un color se encuentra a cierta
distancia delante del otro. Esta distancia, cercania
o equidistancia entre los tonos, se reconoce a tra-
ves de los bordes de los colores originales v de la
mezcla. Los bordes blandos, suaves, revelan cer-
cania; los duros indican distancia.

Asi el color de pelicula se ve como un color inde-
pendiente de aquel de la superficie del objeto, como
una capa fina sobre su superficie. La cualidad de
transparencia crea la posibilidad de multiples pers-
pectivas espaciales (V) Transparencia.

Color de superficie. Uno de los modoes principales
de aparicion o formas de presentacion de los colo-
res en la percepcidn. iunta a los llamadaos colares
planos (V.) y colores espaciales (V.). En la genera-
lidad de los obijetos de nuestro medio, los colores
aparecen ¢asi siempre como de superficie. Rubin
atribuye color de superficie a los colores que cu-
bren la figura, mientras que tendrian calidad de
plancs los que pertenecen al fondo. {V.) Figura y
Fondo.

Color discordante. Repulsion, efecto de choque
de dos colores entre si; se dice de los colores
distintos a los de la tonalidad que no alcanzan nunca
la oposicidn o la adyacencia. Arnheim analiza en
Arte y percepcidn visual varias sintaxis de mez-
clas de colores, entre las que incluye disonancias
o repulsas mutuas, sosteniendo gue el efecto de
chogue es un recurso neble (al que los artistas han
acudido en muy distintas épocas), llamandclo ‘con-
tradiccidon estructural’ por oposicion a la simititud
estructural o armonia. (V.) Armonia y Sintaxis del
color.

Color dominante. Color que en una composicion
ejerce una atraccion definida por contraste (V.), area
mayar, intensidad V.}, temperatuta (V.), etc.; tam-
bien color clave.

Tinte ¢ matiz que participa de buena parte de los
tonos de una cobra; también tonalidad dominante.
{V.} Tonalidad.

Color espacial. Modo de aparicion del color que
se da en las tres dimensiones propias del espacio
fisico real, como es el caso de la nisbla. (\V.) Color
de superficie y color plano.
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COLOR EXIGIDO - COLOR PROPIO

Color exigido. Goethe llamaba asi o color necesa-
rio, a los colores comunmente conocidos como
complementarios. (V.} Color complemantario.

Color franco. Color con alto grade de pureza y
saturacién. Chevreul habla de ‘colores francos’ al
referirse a su sélido del color que consta de doce
colores ‘francos’, 72 gamas y 1440 tonos.

Para Villalobos, cualquier color en que predomine
un solo tinte, tanto como es posible dado su valor
luminico. Un rosado o celeste puede ser franco
aun cuando no es purc ni saturado.

Color frio. A diferencia de los lamados célidos, los
colores frios se sitgan en el sector del espectro
correspondiente a las longitudes de onda minimas,
proximas at ultravioleta tvioleta, indigo, azul), iden-
tificandose en ta percepcidn visual con sensacio-
nes de temperatura, opuestas a las de los colores
célidos V.) . V) Temperatura del color.

Color fundamental. (V) Color primario.

Color inducido. Es la sensacion de color que ad-
quiere una superficie neutra al estar rodeada de un
color real. El color inducido se halla siempre dentro
del campo complementario al del color real que o
circunda:; por gjermplo, una zona gris que adquiere
opticamente una tonalidad rojiza, lo debera a vecin-
dades azules y verdes. Los colores inducidos son
siempre mas sutiles que los colores frances. —(\V.)
Color franco—. Es el resultade de la imagen suce-
siva del color o post-imagen. {V.} Contraste simul-
téneo y Complemento psicolégico (fig. 9},

Color Invariable. (V) Color primario.

Color isocromo, Dicese de los que tienen igual
grado de cromacidad.

Color isomérico. Los que tienen distintas propie-
dades quimicas o fisicas, pero parecen idénticos.
Se denominan también colores metarmearicos.

Color isotinte. Dicese de aquellos en gue predo-
mina un mismo tinte.

Color isovalente. Dicese de aquellos gue tienen
igual valor luminico.
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Color local. Para la psicologia de la percepcidn el
color local es la sensacidn que provoca el estimulo
celor en un campo normal, es decir, un color ais-
lado colocado sobre fondo blance o gris medio,
con un ambito de iluminacién de intensidad "nor-
mal’ de luz blanca.

Se llama asi en el arte al color propio del objsto
representado, exceptuando las variantes de lumi-
nosidad o induccion. {V.) Tono local.

Color luz. Se refiere a las iongitudes de onda. —
v.) Longitudes de onda— Gue se perciben como
sensaciones de color, cuya suma ¢ mezcla aditiva,
—(V} Mezcla aditiva— reconstituye la luz blanca.
v.) Luz.

Color metamérico. (V.) Color isomérico.
Color neutro. (V) Neutralizacién.
Color opuesto (V) Color complementario.

Calor pardo. Se llama asi genéricamente a
pigmentos como las tierras, tierras sombras, tierra
de Siena, pardo de Casell, tierra de Colonia, sepia
asfalto, etc.

Color plano. Seqin Katz, el que, a diferencia de
los colores de superficie, aparece localizado con
MENQr precision y muestra menor consistencia,
como por ejemple el color del cielo.

Color polar. (V.| Color primario.

Color primario. Cualguiera de las sensaciones de
color de los matices fundamentales {rojo, amarillo,
azull, perceptualmente irreductibles, de las que
derivan los demas colores.

A partir de Newton se consideran a estas tres
sensaciones de color como primarias ¢ fundamen-
tales, aungue otros investigadores incluyen el ver-
de como ¢olor primario.

En la practica se considera primarios a la triada (V)
expuesta mas arriba, ya que tanto por mezcla adi-
tiva como sustractiva, es posible obtener verde a
partir del amarillo v el azul. También se los llama
colores polares.

Color propio. (V.) Color local y Tono local.



COLOR PURO - COLORACION

Color puro. Se dice de los pigmentos que no
poseen en su constitucién mezcla de grises, aun-
que en la practica es dificil obtener colores exen-
tos de negro ¢ blanco. Sensacion visual explicada
en la experiencia de Plateau {1829} que consiste
en la obtencidn de colores pures mediante discos
giratorios €n los que se ha pintado previamente
zonas opuestas de colores adlateres equidistantes
de uno fundamental en el circulo cromatico. Por
ejemplo, en el circulo de Ostwald con relacion al
amarillo 00, los equidistantes verde vegetal 88 y
anaranjado 13. La rotacion adecuada del circulo a
velocidad constante produce por la mezcla optica
de estos dos tonos, el fundamental amarillo Q0;
Plateau pretende demostrar con elio la 'diferencia
esencial’ existentie entre los pigmentos v las sen-
saciones cromaticas, scbre todo en cuanto a los
colores simples —gue aqui resuitan compusestos—
y verificar la justeza de los pares armonicos cuya
fusion, de ser asi, restituye en el disco giratorio un
gris neutro de pareja intensidad.

Color en su maxima saturacion.

Color puro simple. El gue emite exclusivamente
radiaciones de un tinte simple. :

Color puro doble. El que emite radiaciones mezcladas
de dos tintes simples, es decir un secundaric. En el
caso de materias opacas cuyos colores son vistos por
la reflexidén de la luz que reciben, la pureza es relativa.

Color saturado. Celor de alta intensidad cromatica.
V). Intensidad y saturacién. Aquel que da una
sensacion de color pero sin mezcla de blanco; sélo
se da en ios colores espectrales; las materias co-
lorantes no la poseen.

Color simbélico. Cualidad subjetiva por la que se
atribuye a un color un significado, por el que se
quiere expresar cualidades particulares, atributos o
ceracteristicas de naturaleza religiosa, mistica, po-
litica, cultural, patridtica, musical. poética, etc. Son
en su mayor parte arbitrarias ¢ convencionales y
responden en general a factores de ascciacién, li-
terarios, atavicos, tradicionates, evocativos © sim-
plemente procedentes del inconsciente.

Color terciario. Segun Lambert, es aquel formado
a partir de la mezcla de los tres colores primarios

o fundamentales. En la practica es el color obteni-
do de la mezcla de un primario con un secundario,
el que no es complemento de aguel, pues la fu-
si6n de los tres primarios produciria un neutro.

Color timbrico. Cualidad de pureza en la satura-
cién ¢ cromo de un celor. Color a méaxima satura-
cion.

Por analegia con la misica {timbre), una onda so-
nora de una misma y sola longitud proporciona un
tono completarmente puro, cuya simplicidad equi-
valdria a una curva gréfica de seno regular. Prac-
ticamente los sonidos son impuros en la genera-
lidad de los casos, ya que estan compuestos por
méas de una longitud de onda; sus mezclas dan
curvas complejas de representacion.
Anglogamente, un color completamente puro {tim-
brico) seria el resultado de una sola longitud de
anda. A mayer similitud de las ondas componen-
tes de un color, mayor saturacién del mismo; la
mezcla de ondas desemejantes, como los comple-
mentarios, da grises acromaticos,

Segun G. Dorffles, es timbrico el emplec de los
colores practicado por algunas escuelas y corrien-
tes de este siglo a partir del fauvismo, que luego
se generaliza especialmente en el arte llamado abs-
tracto. Contrapuesto a color ‘formal’.

Color transitivo. Se dice de los colores que, den-
tro de la tonalidad dominante, actdan a manera de
transicion hacia un cclor determinade o estable-
ctendo una secuencia como intervalo hacia el mis-
mo, lo que permite establecer un orden de suce-
sién de matices que gradda € cambio progresiva-
mente, por ejemnplo, de uno a otro extremo de dos
tintes fundamentales.

Color xantico. Relativo a los pigmentos amarillos
por extensidn y en particular al amaritlo indio o
amarillo de euxantina {jantina), euxantanato de
magnesio, laca de color natural orgdnico. Se obtie-
ne de la orina de las vacas que se alimentan con
hojas de mango {Doerner). El color de este origen
no se encuentra actualmente en el comercio.

Coloracion. Color 0 colores predominantes en un
trabajo de arte.

Esquema de colores de escaso intervalo de mati-
ces que abarca un sector limitado de analegos en
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COLORES A LA CASEINA - COLORES AL AGUA

&l circulo cromdtico, ¢ tonos de un fundamental
com(n, que domina e! total. {V.} Tonalidad.

Colores a la caseina. Se hacen con pigmentos
mezclados con caseina, compuesto proteico gue
constituye el principal ingrediente solido de la le-
che. Solvente: agua. Seca directamente y posee
una cualidad de pureza muy decorativa gue la hace
adecuada para murales vy trabajo de interior. Una
vez que la pelicula de pintura ha estado varics
meses en contacto con superficies que contienen
cal, se hace imprescindible mojarta. Es lavable.

Es un procedimiento usado durante miles de anos.

Colores a la piroxilina. Su principio basico es el
empleo de este aglutinante (V.) moderne, la
piroxilina, que tiene la propiedad de 1a) a la vez de
la de adelgazante y fijador. Es descubrimientc de la
casa industrial Dupont; tiene por base la
nitrocelulosa, acido nitrico vy algodoén y ceiulosa de
la llamada “Azul’. De consistencia oleosa, permite
el empleo de colores en polvo de los usados para
la pintura 'al fresco’ (V.} asi como del blanco de
zinc v de tianio,

Se le puede dar mas cuerpo al color por medic de!
agregado de celita (tierra procedente de infusorios
o de huesos de ballena) que no modifican ernpero
la mezcla original si bien le restan brillo al acabado.
Su adelgazante es el thinner.

Puede aplicarse a pincel o a pistola de aire compri-
mido. Para dar aan mayor cuerpo gque con la celita
se puede agregar celotex (bagaze comprimide). Un
solvente vy retardador del secado puede ser el
triquexilo de fosfato, tanto como el Carbito!. Si solo
se desea retardar el secado puede utilizarse
Isofarina.

Para la obtencion de diversas texiuras en el aca-
bado, el grano fino de marmol da superficies as-
peras, porosas y absorbentes, de calidades inte-
resantes.

La misma piroxilina natural o con el agregado de
pigmentos, puede aplicarse como base ©
imprimacion (V.) de cualquier superficie —madera,
tela, cartén— para pintar luego con 6leg, pirexiling,
temple, etc.

PRI L

Colores a la témpera. Se hacen con pigmenios v
una emulsion.
Solvente: agua ¢ trementina, 5egin el aglutinante.
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Es un procedimiento antiguo; lo usaban ya los
egpeios unos 3.000 afos a.C. Existen numerosas
férmulas para su fabricacién, entre las que se in-
cluyen emulsiones hechas con pigmento mezclado
con huevo, aceite y agua. Suele usarse todo el
huevo o parte de él (clara) con un aceite pesado ¢
una cornbinacidon de huevo, aceite de linaza, barniz
damar con agua destilada, etc.

Ofrecen la ventaja de los colores al agua ya que
secan con rapidez. Es apropiade para la pintura de
caballete, ilustraciones, etcétera. La densidad de
apticacion es serngjante a la del dleo, pero debe
evitarse el grosor de la materia para evitar el res-
quebrajamiento.

Colores a la vinilita. {Acetato de vinilo): Sus-
tancia neutra & inerte, es un material de muy
recignte uso en la técnica pictérica, no ohstante
datar su descubrimiento de las ultimas décadas
del sigle pasado. Se presenta en forma cristaling
vy debe ser disuelta en acetona para su usc mez-
clado con pigmentos. La féormula para obtener |2
mezcla liguida es de 350 g de vinilita {acetato de
vinilo) por cada litro de acetona. Sirve de
adelgazante el alcoho! metilico 0 de madera vy el
alcohel simple, aungue conviene agregarle un
solvente llamade Carbitol o alcohol butilico. La
vinilita para efectuar la mezcla debe reducirse a
pclvo, para ser luego mezclada con tos diversos
colores en polvo. El secado ofrece una superfi-
cle elastica y resistente, conocida como celofan,
altarmente inmune a la humedad; puede ser plan-
chado por medio del calor para obtener un aca-
bado liso y brillante. Se le puede dar mayor cuer-
po con celita (tierra neutra procedente de
infusorios o huesos de ballena).

El acetato de vinilo, diluido por medio de 1a aceto-
na, puede ser usada también como fijador para
dibujos al carbodn ¢ al lapiz, con excelentes resulta-
dos, pues no altera en absoluto los trabajos.

Colores al agua. Se hacen con pigmentos mezcla-
dos intimamente con gomas. Solubles en agua,
Acuarela. Solvente: agua. Se aplican habitualmente
en lavados, sobre papel. No sélo son transparen-
tes sino provocan sensacién de frescura. Se colo-
can sin base con pinceladas simples, las que per-
manecen, puss si se insiste mucho se destruye su
frescura y luminosidad. Carecen de brillo. Las pri-



COLORES AL ENCAUSTO - COLOR AL SILICATO DE ETILO

meros en usar la acuareta fueron los chinos, quie-
nes la aplicaban sobre telas de seda.

En Occidente, los artistas ingleses Turner y Girtin
popularizaron y perfeccionarcen ¢! uso de fa acuarela.

Colores al encausto, En este caso se mezclan
los pigmentos con cera derretida y se aplican al
cuadro cuando aquéila adn se halla caliente y li-
quida. Es una técnica antigua; es preciso entibiar
el cuadro asi como la paleta y los pinceles. En la
actualidad, si se utiliza esta técnica, se calientan
las espatulas 0 herramientas con procedimientos
eléctricos, para asi extender los colores, los que
acaban quemandose.

Para uso interior, suele emplearse aceite de al-
mendras para hacer rés maleables los colores. Al
aire libre se afade a veces resina o algin baisamo.

Colores al fresco. Pigmentos secos mezclados con
cal y agua para su aplicacién. Solvente: agua. Ei
fresco verdadero o ‘buono’ es el arte de pintar una
superficie revocada a la cal humeda. S6lo se pre-
para la cantidad de revoque gue €l artista puede
cubrir en un periodo determinade, pues pasado
cierto tiempo la superficie s& seca y no absorbe
los colores. Al secar, el revoque actia como aglu-
tinante. Los colores elegidos deben ser resisten-
tes a la cal. Es una técnica antigua; data de fines
de la era anterior a Cristo. Algunos colores resis-
tentes a la cal son: amarillo de antimonia, amarillo
de cadmio, amarillo de oxido de hierro, amarillo
ocre, rojo claro, rojo veneciano, rojo de oxido de
hierro, anaranjado de oxido de hierro, azut cerdleo,
azul ultramar, azul cobalto, azul menastral, verde
de malaquita, verde veronés o c¢romo, verde
monastral, verde tierra, verde cobalto, verde
celaddn, violeta cetadén, violeta de &xido de hierro,
siena natural, sombra oscuro o pardo oscuro, siena
tostado 0 quemado, sombra tostado, castano de
dxido de hierro, negro marfil, negro azulado (pro-
ducto de las heces de uval,

Colores al éleo. Se hacen con pigmentos (V.)
mezclados intimamente con algun dleo, como aceite
de linaza. Solvente: trementina o alcoholes minera-
les. El proceso del 6leo se atribuye a Hubert Jan
Van Eyck, de Bélgica, entre 1300 y 1400, aunque
es posible que anteriormente algunos pintores lo
hayan aplicado con procedimiente semejante. El

dlec se aplica generalmente sobre bastidores de
tela, previamente encolada para impedir la absor-
cion de la materia. También puede aplicarse sobre
madera, superficies de yeso o cartén preparados.
En la aplicacién de este material, 1a superficie pue-
de resultar mas o0 menos lustrosa, dependiendo de
ia cantidad de aceite utilizado en la mezcla, o de
que ésta contenga barniz. En el éleo es perceptible
la pincelada. Se aplica con pincel o espétula; algu-
nas tendencias actuales lo han aplicado sin herra-
mientas, apretando el pomo vy dejando caer el
material sobre la tela; también disparando sobre
bolsitas de color con un rifle de aire comprimido,
etc. Cabe aclarar que sl dleo aplicado en capas
muy espesas se resguebraja con facilidad y puede
desprenderse.

Colores al pastel. Se hacen con pigmentos que
se mezclan hasta formar una pasta y se modelan
formando barritas como de tiza,

Se usan secos, aplicandolos a superficias con
mordiente aspero, ya que al emplearse en su fabri-
cacién muy poco o ningdn material aglutinante, el
mordiente hace adherir la materia. Rosalba Carrie-
re perfecciond los pasteles en 1720 v desde en-
tences se difundié su uso, sus componentes per-
miten el empleo de técnicas mixtas en la elabora-
cién del cuadro.

Los trabajos al pastel se preservan aplicando fijador
cen un atomizador. La palabra ‘pastel” se aplica a
una amplia gama de tonos clares o suaves.

Color al silicato de etilo. Especial para pintura
mural, con apreciables ventajas sobre el verdade-
ro fresco por su resistencia a los agentes atmos-
féricos y climéticos al aire libre, conservando no
obstante todas las cualidades de ese tipo de pin-
tura. Su férmula quimica es el ortosilicate de
tetraetilo éster de silicio. Es soluble en hidrocar-
buros, aceite de linaza, & insoluble en nitrocelulosa,
acetato de celulosa y goma laca. Tiene aspecto
liquide incolore y olor suave. Las pinturas en las
que forma parte el silicato de etilo son muy resis-
tentes al calor y a los vapores de compuestos
quimicos y No oscurecen con la accion del tiem-
pe. Las pinturas a la vinilita mezcladas con silicato
de etilo adhieren mucho mejor sobre superficies
de vidrio vy ceramica.

El muralista mexicano José C. Orozco ha realizado
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con 6ptimos resultados pinturas de esta base para
su fresce del teatro al aire libre de la Escuela Normal
de México. Segun este pintor todes 105 pigmentos
pueden usarse con este componente, no obstante
la adherencia es mucho mejor en las mezclas gri-
ses hechas con blance de zinc y de titanio, negro
y un celor.

Los resultados son buenos sobre supetficies de
concreto, tratadas previamente con una imprimacion
de agua vy acido nitrico en proporcién 1 a 20, aun-
que puede pintarse sin tratamiento de base algu-
na. Sobre paredes de piedra es aconseiable realizar
varios revoques previos en capas como en &l fres-
co, mejorados con el agregade de cemento blan-
€O, granito, etc., 0 piedras volcanicas ferruginosas
llamadas en México Tezontle.

La mezcla dptima para pintar es: once partes de
silicate de etilo, tres de alcchol de etilo, una de
agua de alumbre, y &cido nitrico en unas gotas con
el fin de precipitar la cristalizacién, a razén de una
gota por cada 5@ cm3 de preparacidn. Ef agua con
alumbre debe ser filtrada. €&l alumbre debera
proporcionarse a razdn de 200 g por litro de agus.
El vehiculo asi formado se mezcla con los
pigmentos en polvo comunes para el fresco. Los
resultados son similares a este procedimiento.

Colores consonantes. En las mezclas sustractivas
de la construccién tedrica de Ostwald, se dice de
ios colores gue tienen longitudes de onda (V.}
comunes entre si, lo gue produce semicromos (V)
intensificados; por ejemplo los pigmentos rojo,
amarillo v azul tienen mas semicromaos consonan-
1es que los naranjas, violetas y verdes.

Collage. (Encolada). Técnica por la cual se agregan
al cuadro zonas ‘encoladas’ con texturas impresas,
papel de diario, letras de imprenta, arena, grafito,
etc. {cubismol.

En algunos artistas el 'collage’ llega a constituir la
técnica dominante incluyendo escasas zonas pinta-
das o marginando su uso ("merz bilder” de
Schwitters ¢ collages de Max Emnst}.

Compés aureo. Instrumento auxiliar gue sirve para
la divisién arménica del cuadro. Se trata de un com-
pas de reduccion al que se le efectuard una
marcacion definitiva correspondiente a ia proporcion
1,618... (V.) Ndmero de oro. El instrumento se abre
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simulténeamente en sus dos extremos, teniendo el
punto de unidén de sus brazos fuera de centro de taf
manera gue las distintas aberturas de sus dobles
brazos corresponden a las medidas mayor y menor
proporcionales entre si. Esta relacidn se da con
cualquier abertura. Existen otros tipos de compases
aureos con ligeras variantes, basados en el mismo
principic de razon mayor y menaor,

Compatibilidad. (V) Pigmentos.
Compensacion. (V.) Equifibrio.
Complementarios. (V) Color complementario.

Complemento aproximado. Se dice de las claves
de matices {V.} que toman como complementarios
a los tonos adyacentes de los verdaderos comple-
mentarios; por ejemplo naranja arnarillento—azul
violeta; rojo violdceo—amarillo verdoso (fig. 35 a} .

Complemento dividido. Se denomina asi al in-
tervalo de complementarios en el ¢ircule cromatico
ue abarca los sectores adyacentes a ambos ls-
dos del verdadero complemento del color eleg-
do, por ejemplo: rojo—amarillo verdoso—azul ver-
doso ifig. 35 a).

Complemento doble. Se trata del intervalo com-
plementario que elige un par de tonos opuestos
dos a dos en el circulo cromatico ifig. 35 al.

Complemento psicolégico. La imagen comple-
mentaria resultante de nuestra constitucion psico-
fisiclogica como respuesta ante sstimulos senso-
riales de determinada radiacién cromatica. Los
complementos psicoldgicos son: para el rojo el azul
verdoso, para el verde el violeta rojizo; para el
amarillo el azul {V.) Post-imagen {fig. 9).

Composicion. Organizacion estructural voluntaria
de unidades visuales en un campo dado, de acuer-
do con leyes perceptuales, con vistas a un results-
do integrado y arménico.

Los elementos o sus equivalentes perceptuales
—las unidades dpticas— reciben en la compost
cion una distribucidn que tiene en cuenta su valor
individual como parte, perc subordinada al total,
Asi en el cuadro, las direcciones principales (V.} del
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espacio aparecen representadas por sus bordes
exteriores y las lineas de fuerza o tension (V.} del
campo circunscripto. (V.) Mapa estructural. Estos
dictan las leyes del campo compasitivo, a las que
se cihen formas, lineas, colores y espacios, en una
relacién dinamica que los transforma en fuerzas
perceptuales.

En las artes visuales el concepto composicion se
aplica al campo del disefio, la escultura, la arquitec-
tura, el cine y el teatro; es revalorizado por las
exigencias intrinsecas a cada arte.

Composicién herildica. {V.) Herdldica.

Concavidad. Espacio hueco, vacio. De gran impor-
tancia por la aplicacion deliberada que de &l han
hacho los escultores contemporaneos (Archipenko,
Moare, Lipchitz} integrando los espacios vacios con
los salientes, protuberancias o convexidades. De
este uso 5& deriva una nueva ¢concepcién del espa-
cio escultorico en el que el espacio vacio o fondo
indiferenciado pasa a formar parte de la cbra, cons-
tituyendo una expresién que integra su valor en un
juego altamente dinamico de figura-fonde en el
espacio real y virtual. {V.) Figura-fondo. Se pasa
asi de la escultura tradicional —unidades
autocontenidas y desvinculadas del espacio exte-
fior— a expresiones en las que éste aparece invo-
ticrade vy activo, como una fuerza corporizada que
equilibra las convexidades {V.). En pintura se habla
también de espacios céncaves al referirse a la pin-
tura barroca v a los ‘interiores’ holandeses del siglo
XV

En la arquitectura el espacio céncavo aparece inte-
grade desde mucho antes —medioevo, barroco—
en razén del uso funcional que este arte hace de
dicho factor.

Conceptos fundamentales, H. Wolfflin ensaya con
estos famosos conceptos fundamentales una ci-
da interpretacion de los puntos esenciales que de-
finen la transicion de lo clasico a lo barroco, gene-
ralizando las dos grandes corrientes bésicas de toda
la historia de! arte occidental.

Se encuentran divididos en partes que marcan las
caracteristicas principales de ambos estilos v con-
sisten en: 1) "La evolucién de lo lineal a lo pictd-
fico”, es decir de la aprehensién de los cuerpos
segun el cardcter tactif a una interpretacion de la

rmera apariencia optica. 2) La evolucidn de lo su-
perficial a lo profundo. El arte clasico ordena su
espacio en planos © capas yuxtapuestas. El barro-
co acentua la relacidén entre figuras y fondos. La
superposicidon V.) v el escorzo (V.), ademas de otros
efectos espaciales, son sus caracteristicas princi-
pales. 3) B! paso de la forma cerrada (V) a la abier-
ta (V) Forma abierta, como consecuencia del aban-
dono de lo lineat en bensficio de lo pictérico. 4) La
evolucién de jo multiple a lo unitario, de las formas
tectonicas del conjunto cldsico que siguen siendo
autdbnomas no obstante participar del total, a las
partes concentradas en un motivo, a la subordina-
cidn de los elementos bajo 1a hegemonia de uno.
5) Como consecuencia, el pasaje de la claridad
absoluta de las formas clasicas a la claridad relativa
de lo barroco. En el primero, las cosas pueden ser
tomadas separadamente y son asequibles al tacto;
en el segundo, las cosas se representan segan
aparecen a los sentidos, 'vistas en globo’, segun
sus cualidades pictéricas.

Concepto perceptual. Rudolf Arnheim llama asi al
hecho hipotético de que en la formacién de
perceptos o en la captacion de las caracteristicas
estruciurantes de la forma, intervienen los mismos
mecanismos mentales gue en la formacion de los
conceptos llamados “intelectuales”.

En este sentido sostiene "que la configuracién
del estimulo parece intervenir en el proceso per-
ceptual solo en la medida en que evoque en el
cerebro una estructura especifica de categorias
sensoriales generales, que ‘reemplazan’ al est-
mulo de un modo parecido al que, en una descrip-
cién cientifica, una trama de conceptos generales
se da como el equivalente de un fendmeno de la
realidad” .

Y agrega: "La percepcién logra a nivel de los sen-
tidos lo que en el reino de la razén se llama enten-
dimiento”. "Ver es comprender”.

Conclusién. También cierre o cerramiento. Ley
establecida por la escuela de Psicologia de la Forma
{V.}. Tendencia de una configuracién {V.} incomple-
ta a apareces perceptualmente completa. Es la base
de formas y espacios virtuales. La ley de simplici-
dad (V.) gue gobierna las relaciones perceptuales
se manifiesta en este factor conduciendo unidades
incompletas hacia la estabilidad, ya que una su-
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perficie cerrada aparece como mas formada y es-
table que una abierta y sin limitaciones.

Configuracion. Se denomina asi a todo conjunto
organizado que no puede ser alterado en sus ele-
mentos sin perder significacion, siendo por ello
“algo mas que la suma de sus partes”.

La escuela Psicologica de la Gestalt —(V.) Psicolo-
gia de la forma— sostiene ademas que las con-
figuraciones no pueden ser descompuestas en
partes o elementos pues no sblo “son algo mas
que sU sUmMa sino que son anteriores a ellas v las
determinan”; las configuraciones astan regidas por
las leyes llamadas ‘de la forma' (V.1

La configuracién presupone un cierto nivel de of-
ganizacién en el percepto. Es decir que un objeto
del que no resulta un cierto grado de organizacion
se considera como no ‘configurado’.

Este término para la psicologia de la Gastalt es
sindnimo de Forma (V) cuya acepcién castellana
estd mas generalizada, tal vez porque Configura-
cién puede llegar a implicar una idea de composi-
cién de elementos lo que resulta contrario al con-
cepto psicolegico de forma sostenido por la escue-
fa alemana.

Connotaclén. Se dice de las cualidades, caracte-
res ¢ atributos gque son designados por un términe
dado, es decir que constituyen un aspecto de su
significado. Por oposicibn a denotacion {V.) que se
refiere a los objetos o clase de fenémenos desig-
nados por el término que indica o denuncia. Que
atude a un significade u objeto por medio de un
detalle ¢ componente de!l mismo. En algunos cua-
dros de F. Leger se hallan ejemplos de lo gue
podrian ser connotacicnes visuales: el pintor por
un detalle & un objeto designa o significa al conjun-
to.

Cono del color. {V ) Sdlido del color.

Consonancia. Por analogia con la mdsica, relacion
de afinidad o semejanza formal o tonal que entra
en juego simultdneo en una composicién. (V.)
Colores consonantes.

Constancia. Se llama asi a la persistencia en los

objetos de sus caracteristicas estructurales {V.}
basicas, no obstante las distorsiones retinianas;
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principio psicolégico formulado por Condillac vy
adoptado por ta Psicologia de la Forma {V.), mer-
ced al cual la percepcion mantiene ‘constantes’
ciertos datos estructurales de los objetos {tamano,
colar, forma, etc).

Segin Guiltaurne “los objetos gue se individualizan
en e campo de la percepcidon presentan una cons-
tancia notabie de sus propiedades” ... "pese a estar
las excitacicnes fisicas sometidas a fluctuaciones
continuas” ... “Qcurre en la percepcidén una
disociacidon que hace aparecer en slla aspectos
variables y aspectos constantes”... Es decir que
“aungue varie la forma (retiniana) de un objeto
segun su orientacion respecto de la direccién de la
mirada, & objeto —no obstante— es visto con una
forma constante...”

Parece ser que en ios casos descriptos no obstan-
te las variantes, el 0jo 'toma en cuenta’ las diferen-
clas, percibiendo gue se mantiene constante lo es-
tructural del objete en si y aceptando fas fluctua-
ciones de orientacion, lluminacidn, tamafo, efc.,
sdlo como cambios circunstanciales que no modi-
fican las condiciones locaies del objeto.

En virtud de este fendmeno, por gjemplo, es que
podemos percibir cada imagen de ios gradientes
{V.) de tamafno, come los sucesivos pascs de ale-
jamiento de un mismo objeto que permanece cons-
tantemente el mismo a medida que se desplaza
respecto del cbservador, hacia la profundidad per
ceptual,

Contenido. Cualidad significativa implicita en la
estructura de una ohra de arte, por la cual sus
formas trascienden la mera representacion, alcan-
zando valores expresivos de distinta naturaleza. La
misma puede ser simbdolica, mistica, ética, poética,
de asociacion, emocional, ete. Es decir que junto a
los valores formales puros se dan los psicolégicos
que son significatives de nuestros interases y con-
notaciones humanas, conscientes vy subconscien-
tes y también los filosdficos que dependen del
talento y profundidad del artista y su capacidad de
proyectarse mas alla de los valores comunes hasta
obtener valores universales.

Una pintura, por ejemplo, expone imagenes visua-
les por medio de la organizacion de formas y colo-
res, pero es capaz de sugerir otras imagenes y
conceptos que trascienden el signo (V) v se din-
gen a fa mente a través de la experiencia y la
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educacién. Sobre este punto es posible decir que
una obra tiene ciertos significados definidos es-
tablecidos por las convenciones, en lo gue intervie-
ne desde luego el ‘equipo mental’ de quien la ob-
serva, es decir sus conacimientos, experiencia de!
mundo v cultura (V.) Significacion y expresion.

Continuidad. Factor gestéltico que se observa en
las unidades visuales, en especial en las constitui-
das linealmente o en los bordes de las formas o
figuras, por el cual éstos tienden a prolongarse
dindmicamente en la direccién de su movimiento
percibido. Asi una recta tanto como una curva o
una linea ondulada, se "contindan cinéticarente
en la repsticion de su tendencia original, es decir,
como una recta, una curva ¢ una linea ondulada”.
Esta tendencia espontanea es una manifestacién de
la ley de simplicidad {V.} que contribuye a dotar a la
imagen perceptual de la mayor coherencia posible.
Este factor es también observable en las gradacio-
nes V) de matices o valores (V) en las que la
percepcion visual es atraida por fa progresidon hacia
los puntos extremos de la escala {V.). Max
Wenrtheimer llamé a este factor, buena continuacion.

Contorno. Limite a partir del cual una forma ad-
quiere separacion del fonde o campo gue ia rodea.
El rea rodeada por el contorno da ia impresion de
tener mas densidad y solidez y concentrar en si un
color mas brillante, no obstante se trate solamente
de un sector circunscripto de un fondo comin;
éste parece ‘pasar por detras’ del area limitada o
figura.

E. Rubin ha dedicade especial atencion a la funcién
del contorne de las formas en sus importantes con-
rhuciones a la Psicologia de la Forma (V.), al inves-
tigar entre otros, el fendmeno figura-fondo (V.).

Contraccion. Se refiere a cierta reaccion psicologi-
¢a ante 03 colores de longitud de onda corta (azu-
les, viclaceos, verdes oscuros} por la cual parece
seguirse ante éstos un movimiento concéntrico
‘hacia €l color’, a la inversa de lo que sucede con
los colores de longitud e onda larga —(V.) Longi-
tud de onda—que provocan expansion (V.).{V.}
Tension.

Contraluz. Efecto que se obtiene de colocar las
figuras de un cuadro o dibujo en tonalidades oscu-

ras recortadas sobre una fuente de luz pictérica. El
efecto puede ser obtenido obviamente también
medianie contrastes de colores.

Es considerado como un recurso “efectista” dado
el mal uso ¢ abuso que de él han hecho pintores
o dibujantes de escasa ¢ ninguna significacion.

A pesar de ello, maestros como Durere, Rembrandt,
(Goya, entre muchos otros, han utilizado con sabi-
duria ¥ mesura este recurso poniéndolo al servigio
de fines artisticos y no como mero “trompe I'ogil”
{V.}) ya sea para destacar el interés en un centro
pictérice o bien para enriquecer el significado rmis-
mo del terma con alto vaior simbdlico. (V.) Luz sim-
bolica.

Al respecto, cuando se aprecia una obra de ese
caracter deben tambieén considerarse para una acer-
tada valoracién los aspectos culturales de la época
en que ests inscripta aquélla; independientemente
de esto ultimo, el contraluz logra en general cierto
efecto siniestro 0 cuando menos misterioso en el
espectador, posiblemente por la falta de detalles
en las superficies de las figuras iluminadas desde
atras, {a clave de valor empleada. su cardcter nega-
tivo v la ausencia casi total de modelado en aqué-
llas.

Para un emplec acertado del recurso, ademas de
lo expresado debe considerarse su insercion co-
rrecta en &l plan general de la obra, integréndolo
COmMoO un elemento que no se constituya en un
¢nico foco de atraccion sino usandolo noblemente
para reafirmar o vigorizar el contenido (V.).

Contraposto. Relacion de equilibrio compositivo
donde se alcanza el justo térming por la accién
opuesta de ambos extramos, en el que uno de
ellos es predominante v el otro subordinado (verti-
cal-horizontal}, {claro-oscuro}, {luz v sombra), (colo-
res complementarios), {calido-frio), {curvo- recto) son
algunos de los componentes opuestos que, equi-
librados, se integran en la composicion artistica.
También intercambio {V.).

El término proviene de la pintura italiana de los
siglos XV y XV, en especial de los florentinos.

Contraste. Combinacion de cualidades opuestas,
relacionadas; oposicion, variedad. Diferencia esen-
cial de luminosidad (V.} en el campe de la percep-
cion que hace posible la visién, lo que seria im-
posible en un campo totalmente homogéneo (V).
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El contraste puede ser de factores tonales —{V ) Di-
maensiones del color— o de factores formales (V.}.
Las diferencias en la percepcién visual se originan,
pues, en dos factores: las cualidades de las fuen-
tes de luz y el reflejo de la luz sobre fas superficies
de los objetos en el campo visual (V) {fig. 10).

Contraste de tintas. (V.} Cofor complementario.

Contraste simultineo o sucesivo. Consecuencia
de la relatividad de los tonos. Es un efecto 6ptico
por el cual ios colores reciben la influencia de sus
vecinos y cada uno imparte al otro algo de su
complementaric. Cuando dos colores diferentes se
yuxtaponen, el contraste intensifica i diferencia
entre ambos; pueden ser diferencias de valor, ¢o-
lor, temperatura ¢ intensidad.

El contraste se hace mas evidente en el objeto
que asume la condicidn de figura {V.}; no obstante,
en una composicidn el etecto del contraste es
reciproco y alcanza a todos los componentes; cada
color es revalorizado por sus adyacencias.

En 10 que hace al valor, el fendmeno del contraste
simultaneo actua como en el caso de los comple-
mentarios —({V.) Color complementario—: Cada
uno tiende a intensificar su propia diferencia. Asi el
valor claro lo parecerd aun mas y, en el mismo
sentido, se acrecentara el oscuro.

Es también apreciable en el caso de up mismo
valor colocade simultdaneamente sobre un fondo
claro v sobre otro mas oscuro: las diferencias
contrastantes seran inversamente exaltadas segin
la oposicion que le preste el fondo.

En lo concerniente al matiz, el contraste radica en
tas diferencias de temperatura del color {V.) Colores
cdlidos y colores frios.

Enfrentados dos colores opuestos en temperatura,
ambos se intensificaran reciprocamente en esa
dimensidn, en et sentido de la temperatura que les
es propia (fig. 11 a y bl.

La induccién complementaria es también un fené-
meno de contraste. Asi un mismo gris serd indu-
cide complementariamente segin el color que lo
rodee en cada caso {V.) Color inducido. V) (fig. 9)
En lo que hace a la intensidad (V.), el contraste
simultdneo entre matices anadlogos —{V.) Color
anglogo— de intensidad varia, resultard exaltando
los mas intenscs y disminuyendo aparentemente
los menos intensos,
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Volviendo al contraste de complementarios y com-
plementos aproximados, pueste que los respect.-
vas colores inducen al complementario que les es
propic. el resultade serd un aumento reciproco de
la intensidad de ambos contrastantes, producién-
dose en los casos de maxima vibracion, una zona
blanca entre ambos, mediante el acrecentamiento
de la saturacién (V.} de cada uno de elios.

Convergencia. Concurrencia de lineas, formas y
espacios en un punto comun que en el sistema
perspéctico lineal representa el infinito. (V.} Punto
de fuga, Perspectiva, y otros.

Por medio de este artificio, el sistema perspéctico
produce en el planc una fuerte sensacion de espa-
cio tridimensional, creando ademas la unificacién
del mismo.

También movimiente sinérgico de ambos 6jos que
permite localizar un cbjeto en el espacic por medio
de una imagen simple en el lugar de encuentro
de ambos ejes visuales principales. {V.) Este-
reoscopia.

Convexidad. Opuestc a concavidad. La forma vy el
espacio convexo corresponden en la escultura tra-
dicional a la figura, mientras que lo ¢dncavo pasa
a ser fondo o espacio indiferenciado.
Corresponde a los vatores de ‘avance’ (V.) en opo-
sicion a los codncavos que se asocian con el ‘retro-
ceso’ (V).

En realidad en la composicion, tanto escultérica
come pictdrica, la falta de equilibrio entre ambes
tactores conduce al aislamiento de la figura en la
primera de ellas 0 a la 'fractura’ del cuadro en la
segunda.

Correalidad. Segin Max Bense se designa como
Correalidad al ser estético de la cbra de arte. "La
correalidad —dice— es el correlato ontolégico —
(V) Ontologia— de la condicién estética que se
caracteriza por el concepto de belleza. "El término
estatico ‘beileza’ estd determinado en el plang
tedrico del ser por el concepto ontoldgico de
correalidad...”

Cristalino. (V.} Inorgdnico.

Cromitico. Lo que tiene color.
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CROMA, CROMO - CUBO ESCENICO

Croma, Cromo. Grado de intensidad, concentra-
cidn, saturacion o pureza de un color. Sinénimo
de color ¢ luz coloreada. También se dice ‘cromo’
al arte de litografiar con varios colores
{crumolitografia) vy a la estampa producto de este
arte. (V.) Litografia.

Crucetas. Pequefas cruces de madera, de igual
tamano en sus brazos, sostenidas por alambres y
atadas a los ejes de la armazon {V.), que se colo-
can para sostener diversas zonas de una forma. Es
propio de la escultura,

Cuarta dimensién. (V.) Espaclo—tiempo. .

Cubo escénico. Espacio pictérico convencional
basado en un sistema de referencias que condu-
cen la percepcién visual hacia una profundidad
sugerida. Se define a partir de los siguientes datos:

a) El marce ¢ borde (especialmente entre el Rena-
cimiento v el Impresionismo} limita la composicién
pero no el espacio representado, que a partir de
aquéi se extiende en profundidad y lateralmente.
El marco obra a manera de ventana; bl El borde
inferior dei marco constituye el primer paso para
penetrar en la profundidad espacial {V.) Anisotropia;
¢l Todas las figuras inscriptas en este espacic se
atelan hacia arriba y hacia la linea del horizonte —
presente 0 tacita— lo que a su vez constituye el
limite natural del planc de sustentacidn; d) La su-
perposicion; e} La disminucion de tamaiio y de
detalle en los objetos distantes, f) El empleo de las
diagonales (V.) Movimiento diagonal; g) E! con-
traste; h} La perspectiva atmosférica o el
agrisamiento de los colores en profundidad; i) El
puntc de fuga {la distorsién y fa convergencial en
los sistemas perspécticos; j) Los colores entrantes
y salientes, elc.
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Decoracién. V) Drnamento.
Deformacion. {V.) Distorsion.
Denotacion. {V.) Connotacidn.

Desleido. Relativo al amasado o preparacidn de
los colores hechos a mano, que consiste en la
mezcla de los pigmentoes (V) molides, con lo
aglutinantes (V.. o :

Destlno comun. Ley establecida por los psicdlo-
gos de la Forma que se infiere de la tendencia
manifiesta en las partes de ciertos patrones linea-
fes o figuras que, en funcién de la ley de continui-
dad (V.), aparecen unidas o forman unidades facil-
mente. Asi pues, partes que 'pertenecen’ a distin-
tos objetes se ven junias, en tanto otros patrones
gue ‘dpticaments’ se hallan en contacto aparecen
separados. Ello evidencia la tendencia de todo
percepto a constituir la forma “mas simple posible
segun las condiciones dadas”. (V.) Simplicidad,
Buena curva y Patrdn. Loy

Diagonal de alejamiento. (V.) Movimiento dia-
gonal.

Diagrama. 1) Esqueleto estructural de apoyo para
ordenar una obra; puede ser sobre redes ¢ {ramas,
diagonales, ejes estructuraltes, mediatrices, que
sirven para tal fin.

2} Figura o construccion sirnbdlica de tres dimen-
siones que se emplea para representar las rela-
ciones de todos los colores posibles de visualizar,
con respecto a sus atributos fundamentales de
brillo, valor, color v saturacion. {V.) Sdlide del
color,
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Difraccion. Dispersién de tos rayos de un haz de
luz que se produce cuando el mismo atraviesa ori-
ficios y ranuras de muy pequefic tamaho, ¢ cuan-
do incide los bordes de un cuerpo opaco.

Diluyentes. {V.) Adelgazantes volitiles o Aceites
atéreos.

Dimensiones. Se refiere a las cualidades y atribu-
tos que integran una unidad, por ejemplo, matiz,
saturacién y valor que permiten diferenciar las
sensaciones de color, direccion, veiccidad, clase y
forma, —se refieren al movimiente—. (V.} Dimen-
siones del color. Dimensiones del movimiento
y Dimensiones del tono.

Dimensiones del color. En fisica, analisis espec-
tro fotométrico o medida fisica del color o Ja luz;
esto es, especificamente, la dimensién de longitud
y amplitugd de onda, etc.

En psicologia, tinte, valor y saturacién son las cua-
lidades o atributos del color gque permiten medirlo
en grados de diferencia de la sensacién, Para el
estudio de los fundamentos visuales se clasifican
las diferencias de color del campo de la visién,
subdividides en las siguientes dimensiones: a}
Luminosas, acromaticas y cromaticas; las primeras
se refieren sélo a la luminosidad; las segundas, a
los atributos de lumingsidad, matiz v saturacion,
b) Pigmentarias acromaticas —gue se refieren sdlo
al valor— y cromaticas que incluyen valor, matiz y
saturacidn.

Dimensiones del movimiento. Relativo a Ia direc-
¢ién, velocidad, clase y forma del movimiento per-
cibido cuya presentacion esta requlada por las ca-
racteristicas de tiempe y cambio.



DIMENSIONES DEL MOVIMIENTO - DISCORDANCIAS

Clase. Se refiere a la figura o forma de presenta-
cibn del movimiento; en espiral, lineal continue,
periddico, alternado, giratorio, etc.

Forma. Se relaciona con la combinacidn, accidon
conjunta sinérgica ¢ ritmica, individual, alterna, etc.
de los distintos esquemas de movimiento lo que
permite organizaciones formales simples o com-
plejas.

Direccidn. mplica que el movimiento puede perci-
birse ¢ gjercerse continuamente ¢ bien contener
cambios. Estos pueden presentarse a intervalos
regulares, opuesios o variados.

Velocidad, Esta dimensibn esta afectada igualmen-
te por la duracion y la diversidad. El movimiento
puede ser, obviamente, rapido o lento, constante
en cualquiera de estas caracteristicas o presentar
un ritmo creciente progresivo, alternade y/e con
cambios inesperados v desiguales.

Dimensiones del tono. También atributos o facto-
res del tono. Se denomina asi a los factores tinte
V), valor (V.) y saturacion (V.) o intensidad que en
conjunto integran el tono V.) (fig. 12},

Dinamica. Perteneciente ¢ relativo a la fuerza cuan-
do produce movimiento. Energia activa y propulsora.
Contrario de estatico.

Lineas de fuerza generadora de movimiento percibi-
do en los esquernas, formas, objetos, diagramas,
disenas, etc. y en general toda tensidn (V} dindmica
observable en las estructuras inméviles fisicamente.
Maovimiento percibido. (V.} Movimiento. Ei movi-
miento s percibido en el sentido de las direccio-
nes principales del objeto y son estas tensiones
dinamicas dirigidas, las que acentuan la locomo-
cion, trasiado ¢ desplazamiento perceptual. Asi
comgo hay direcciones ‘privilegiadas’ para el movi-
miento percibido o dindmica de formas u objelos,
hay formas, texturas, posiciones, actitudes, etc. que
resultan altamente dinamicas: formas de cufia o de
flecha, direcciones o posiciones oblicuas, superfi-
cies borrosas o sombreadas, etc., sin que ninguna
de elias tenga obligada relacidn con un hecho dina-
mico real de la experiencia cotidiana. Se relaciona
intrinsecamente con el equilibric dindmico vy la ten-
sién (V) dirigida. >

Direccién. Factor formal. Posiciéon dada por la
tensién (V.) hacia un destino. Extremo de con-
traste u oposicion. Se vincula intrinsecamente
con el movimiento {V.} ya que fa direccién es
direccion del movimiento. Es, con el intervalo y
la actitud, factor determinante de ia posicidon de
la forma en el espacio {(V.) y con la velocidad (V ),
propiedad especifica del movimiento. Las figuras
y formas manifiestan movimiento (V) o tension
{V.) en la direccién de sus ejes, vértices ¢ con-
tornos. La direccion de formas y figuras {V.) se
relaciona con las direcciones principales del es-
Pacio 0 Campo y SUs propios ejes estructurales.
Si bien hay formas o figuras que no tienen mo-
vimiento direccional (el circulo, por ejemplol,
resultan inducidas por las tensiones y lineas de
fuerza del campo. Una elipse, un rectangulo, una
figura lineal, ejercen una direccién dinamica se-
gun sus eies longitudinales, lo cual no obstants,
es revalorizado por 1os demas factores formales
{V.) en la composicion {V.}, no escapando a la red
de tensiones del formato.

La direccién es factor determinante del equilibric
{V.}; se relaciona con ¢l peso —i{V.) Peso
compositivo— v la ubicacion (V.} Posicién.

El movimientc (V.) puede percibirse en ambas di-
recciones del eje de ia forma, pero generalmente
no consideramos séle formas aisladas. Casi siem-
pre se dan factores gue deciden la direccién en
uno u otro sentido. Por ejemplo, el movimiento de
una forma adherida al marco de encierro, estara
determinado por su extremo libre.

También deben considerarse las direcciones inhe-
rentes al tema, por ejemplo, la tensién (V.) deriva-
da de la mirada o el entrecruzamiento de las 'linegas
de vision' de los personajes produce movimientos
direccionales determinantes del equilibrio (V.}.

Direcciones principales. Coordenadas fundamen-
tales —horizontal vertical— a las que se refiere el
equilibrio visual. Se dice de las direcciones poten-
ciales del campo ambital o medio tridimensional,
estructurado de acuerdo a los ejes espaciales arri-
ba-abajo, derecha-izquierda, adelante-atras. Estas di-
recciones principates del campo tienen raices psico-
fisicas en nuestro organismo —érganc del equili-
brio— vy resultan asi proyectadas en la experiencia
del espacio (V.).
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DISCORDANTES - DIVISION AUREA

Discontinuo. No continuo. Interrurmpido. intermi-
tente. Posibilita la formacion de ritmos a través de
la continuidad de elementos que, interrumpidos en
un clerto punto, vuelven a aparecer un poce mas
alla e indican acentos sobre la superficie. La con-
tradiccidn a la tendencia espontanea de la lectura
continua —(V.) Continuidad—, de las unidades
plasticas, puede ‘interferr’ saludablemente en un
desarrollo ‘'melédico’, creando incitantes ritmicos
de alto valor dinamico por 13 alternancia (V.) de lo
continuo-discontinuo.

Discordancias. Falta de relacién éntre colores vy
formas. Disconformidad. Contrariedad. Diversidad.
Son notas de color opuestas al acento de la armo-
nia v a la unidad total; aungue se integran en cierio
modo a la unidad de la composicién, siempre
mantienen la oposicion al resto. .
Provocan variedad dentro de la tonalidad (V.) gene-
ral y si el acorde es muy influido por exceso de
armonizacion, obran a manera de factores
equilibrantes del color; para que resulten verdade-
ras discordancias por las zonas que ocupan y el
grado de saturacién deben entrar en acorde con la
relacion general de color. La discordancia es un
motive Cromatico menor y su importancia en ex-
tension (tamano) v fuerza de atraccion debe estar
supeditada al motive mayaor.

Discordantes. (V.} Color discordante.

Disefio. Bosquejo de alguna cosa, trazo, delineacion
de una figura o un objeto. Trabajo de creacion que
atiende a la “funcion” y a la ‘expresion’. Scon at
referirse al disefio, dice que la ‘expresion” en la
creacion de un instrumento cientffico con un fin
preciso, es equivalente al ‘significado en la forma’ v
al referirse a la necesidad humana’, implicita en )
acto de creacion, necesidad que puede ser ‘perso-
nal’ o "social’, la califica como ‘causa primera’, im-
pulso del acto de disefnar, imprescindible por otra
parte para la "evaluacion’ del chjeto creado. Desco-
nociendo esta causa primera, s6lo podremos ‘valg-
rar’ el objeto, pero no evaluarlo, Scott reconoce
una ‘causa formal’ que entiende exclusivamente
el proceso mismo del disefio —boceto preliminar,
eleccion del material, elaboracion de! artefacto—
proceso a través del cual, de manera consciente e
intuitiva a la vez, se revaloriza la causa formal,
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Habria también una ‘causa material’ que es la con-
crecion de la idea en el material elegido, su cono-
cimiento y funcién para el fin propuesto; y una
‘caysa técnica’ gue, como se desprende es la
eleccién de la técnica’ apropiada al material, que
incluye las herramientas y procedimientos.,

La interrelacién y la presencia sin superposiciones
de estas causas en ef proceso del diseho —finafi-
dad, funcidn y forma expresiva— a través del
material por medio de una técnica adecuada, son
las bases fundamentales de una buena realizacion.
A ello deben sumarse las razones econdmicas que
resuitan un importante factor en los procesos de
industriatizacién y produccion masiva de un diseno,
que inciden notablemente en las causas expuestas
en nuestra moderna sociedad.

Disonancia. {V.) Discordanciay Color discordan-
fe.

Disparidad. Diferencia de ambas imagenes
retinianas entre si para la visién binocular (V.). Es
condicién para la percepcion del relieve.iV.)
Estereoscopia.

Dispersion. Se llama asi a la separacién de los
rayos coloreados de un haz de luz solar (de un arco
voltaico, o de un pico de Auer que se desvian
luego de atravesar un prisma de cristal 0 cuarzo.
Esta separacidn de los rayos por la diferente ampli-
tud de onda (V) de cada color se origina en el
fenémeno llamado de refraccién (V.). (V.) Espectro

Distorsion. Deformacién, torsidén a que aparece
sometida una forma, figura o cuerpo organizados.
En el estudio de la percepcidn visual, se entiende
come distorsién el giro o desviacion, contraccién
0 sscorzamiento de una figura de superficie para
producir su crientacidon 'en profundidad’ percep-
tual, en el plano de la imagen. Estas figuras care-
cen de una estructura visual en si mismas, ya que
se las entiende como desviaciones de otra figura
reguiar, pero en ia profundidad del espacio suge-
rido. De cualquier modo. ya se origine en la per-
cepcidon ¢ sea influenciada por asociaciones con-
vencionales o el conocimiento {los ojos oblicuos
pueden parecer distorsicnados a los occidenta-
les), una distorsion implica siempre una compara-
cion con el objeto ‘patron’ sin la deformacién, una



DOMINANTE

‘comparacion entre 10 que es, con |6 que tendria
que ser’. {Amheim).

Esta percepcidon en profundidad se da en funcién
de la ley de simplicidad que ‘resuelve’ por la terce-
ra dimensién, ta complejidad estructural de la figu-
ra distorsionada, refiriéndola a la figura ‘normativa’,
de forma mds simple que la primera. En la pintura
contemporanea se acude en ocasicnes al uso de-
liberado de la distorsién en sus diversas formas,
como recurso dindmico de énfasis. (V.) Pldstico v
Muttivisién (Figs. 13 y 48).

Divina proporcién. (V) Numero de oro.

Division éurea. (V.) Nimero de oro.
Dominante. Preponderante, principal, enfatico.
Estructura que emerge como figura contra un fon-
do o campo dado. Implica la presencia de subordi-
nacion del resto del campo o elementos compo-
nentes. En toda composicion existen partes predo-
minantes y subordinadas de cuya relacién organi-
ca, mediante el ritmo, |3 proporcién vy el equilibrio,
se infiere la unidad de la obra. Son ejemplos, los
ejes principales de las figuras, formas y campos;
los celores dominantes en los esquemas de color
(V.) Color dominante; ias formas o figuras esta-
bles en una distribucién cadtica, etc.
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Efecto de resplandor. En las pinturas o dibujos en
los cuales la Huminacion es un factor destacado de
organizacion, es posible observar en zonas el efec-
1o de resplandor luminico. Este se fundamenta en
el corto pasaje que se otorga a la mediatinta (V.).
Al persistir el efecto de contraste, dada la marcada
vecindad entre la zona clara y oscura, la pequena
zana intermedia parece contener luz resplandecien-
do. Ejemplos de este efecto se encuentran en la
obra de Rembrandt. (Figura 14)

Eidético. Derivado del griego, “eidos”: forma, fi-
gura. Se refiere a la tendencia a convertir en ima-
genes todos los procesos mentales que se cbser-
van en los pueblcs primitivos y en los ninos. Este
tendmeno puede calificarse como una condicion
de ‘reproduccion’ mental del objeto observado que
es dable inmediatamente de la percepcién real o
bien luego de transcurrido cierto tiempo, inclusive
anos, siendo su fidelidad, no obstante, en muchos
casos, casi fotografica.

No es de origen patolégico y se presenta en indi-
viduos normales y sanos. Herbert Read atribuye
esta caracteristica al arte de las cavernas del paleo-
litico que seria impulsado por una necesidad ritual
y vital, por el "deseo de captar ei objeto scbhre el
cual habrian de ejercerse los poderes méagicos...”.
En un sentido filosofico y mas concretamente en
la fenomenologia de Husserl, se habla dei eidos
como de ‘un nuevo tipo de objeto’. “Asf como lo
dado de la contemplacion individual o empirica es
un objeto individual, l¢ dado en la contemplacion
del efdos es una pura esencia”. Max Bense dice
al respecto: "Bien se ve que el eidos no exige
ninguna adecuacién contemplativa, pues no posee
ninguna tematica de la realidad y sélo consiste en
la forma del signo”. “El mundo dei eidos, del ‘ar-
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quetipo’, pertenece al mundoe de los signos y por
eso no contradice las particularidades estéticas ni
ia elaboracién estética. En el plano metafisico del
nuevo ser la infinita variabilidad del ser en io exis-
tente puede percibirse artisticamente soéio en una
forma que, como un eidos, como una idea, esté
libre de todos los elementos contingentes de la
existencia e interese exclusivamente desde el punto
de visia de su incesanie mutabilidad ...” vy agrega
“en el arte abstracto (V.} se ha llegado cada vez
mas a hacer desaparecer fa naturaleza de los con-
tenidos v en lugar de ésta pasa a primer planc la
naturaleza de los medios, es decir de los colores v
las formas. Esta circunstancia permitié desembara-
zar al arte de una tematica de ia realidad, pero la
destruccion y la reduccion de los objetos, en modo
alguno podria destruir sin mas la tematica del ser.
La dnica cualidad que se muestra dentro de la
esfera del arte moderno y que alcanzo la extrermna
representacion posible, es la cualidad del ser mis-
me..."

Einfithlung. (V) Endopatia.

Ejes. Lineas imaginarias que se tienden en el sen-
tido de las direcciones y/o posiciones dominantes
de un cuerpo, forma vy figura u objeto cualquiera,
con el fin de determinar su arientacion {V.) v que
se originan psicofisiolégicamente en la actividad
sensoperceptual y kinestésica.

Son ejes fundarmentales la vertical v horizontal en
funcidn de las coordenadas principales del espa-
cio. Estos ejes estan referidos al campo ambital ¢
armazén {V.} con respecto al cual se establecen la
ofientacidén, posicidn y direccion.

No se circunscriben a la percepcién visual sing que
se dan también en las demas esferas sensoriales.



ELEMENTOS - ENDOPATIA

Elementos. Partes no estructurantes de una con-
figuracion o 1otalidad. Componentes simples de un
todo complejo.

Difieren de las caracteristicas estructurales {V.} en
que el nimero de elementos aumentado o dismi-
nuido, no altera la estructura detl total.

Principio fisico © quimico que entra en la composi-
cion de ios cuerpos.

Medios propios de ta plistica tales coma linea, valor,
color, etc. (V.) Medios.

Emocién. 1) Vivencia, estado mental caracteriza-
do por una tendencia hacia alguna actividad de-
terminada y un sentimiento que la distingue. 2)
Basicamente, emocidn define a {a afliccion, te-
mor, enojo, alegria, etc. y sus variantes, suma-
mente complejas de definir, cuyas infinitas com-
binaciones solemos resumir como estados de
animo. 3) Dentro de la escala de wvaloracicnes
que como esquema elemental tiene por poles el
agrado (placer) y e) desagrado (desplacer), el
primero de ellos se experimenta como de valor
alto v €l sequndo de valor bajo. Desde este enfo-
que puede decirse que emociones y sentimientos
"constituyen nuestras valoraciones subjetivas,
involuntarias e inmediatas, de nuestras experien-
cias”, Ambos valores pueden coexistir en una
misma experiencia.

Estas valoraciones no obstante pueden tener ex-
cepciones de caracter moral, religioso o artistico;
en este Oliimo campo, el desagrade tiens, espe-
cialmente en teatro y novela (aunque tamién en
la pintura vy fa mosica experimental contempora-
neas), una aplicacion frecuente que por sus pro-
pésitos artisticos recibe una valoracion alta. 4)
Significade afectivo que puede contener una obra
de arte. (V.} Contenido. 5) Las estructuras
percibidas pueden incluir un significado emeocio-
nal inherente a la estructura en si misma. (V)
Contenido.

Empaste. Aplicacion aspera, rugasa de un pigmento
sobre la tela u otra superficie. Se realiza habituai-
mente por medic de una espatula y hace que la
pintura sobresalga en relieve.

Empatia. {V.} Endopatia.

Emulsiones. Son los aglutinantes {V.) basados en

componentes oleaginosos con agua, cuya mezcla
ofrece un aspecto lechoso pero que luego de apli-
cado vy secado deja una capa transparente.
Las emuisiones se utilizan desde hace siglos como
aglutinantes de la pintura al tempie {V.}.
Ctros emulsionantes naturales son el huevo, la
leche, el'jugo de higos, etc.
Los componentes de fas emulsiones pueden in-
cluir solo liquidos asi como también sdlidos v liqui-
dos, pero las emulsiones utilizadas en la pintura al
temple son esencialmente liquidos.
En el caso en gue las emulsiones son de agua y
aceite se hace necesario integrar !a mezcla con
estabilizadores para evitar su disgregacion, pos la
tendencia natural de ambos elementos a separar-
se. La clara de huevo, ta goma arabiga, la caseina,
son algunos de los emulgentes o estabilizadores
naturales, pero existen en el comercio sustancias
que cumplen esta funcidn,
Las emulsicnes denominan la técnica utilizada. Asi
se habla de temple al huevo, a la caseina, a la
goma arabiga, etc.

A
Endopatia. Participacion en una situacién o hecho
objetivo mediante la comprensidn afectiva del mis-
mo. Proveccidn sentimental del sujeto observador
ante un objeto estético.
Definicién original de Teodoro Lipps para denomi-
nar a la corriente estética que tiene por principio el
subjetivismo @ proyeccion simpética del observa-
dor. Segin este autor el goce estético es "autogoce
objetivado’ (Einfihiung) propic de lo organico (V.}
y como tal esta concepcidn estética se opone 2 la
votuntad de abstraccién que se asienta en lo inor-
ganico {V.) y en general en el acatamiento a leyes
y necesidades abstractas.
“El sentimiento de felicidad —dice al respecto W.
Worringer-—que produce en nosotros la reproduc-
cion de la vida organicamente hermosa, aquello
que el hombre modemno designa como belleza, es
una satisfaccién de esa interna necesidad de
autoactividad que es para T. Lipps la premisa del
proceso de proyeccion sentimentai.” En las for-
mas de una obra de arte nos gozamos a nesotros
mismos. "El valor de una linea, de una forma,
consiste para nosotros en el valor de la vida que
contiene también para nosotros”... “lo que le da
su belleza, es sélo nuestro sentimiente vital que
oscuramente introducimos en ella”.
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Energia ondulatoria. (V) Luz.
Energia radiante. {V.} Luz.

Enfasis. Dominante. Fuerza. interés que se pone
en la realizacién de alguna cosa. Con énfasis: con
exaltacion; dar mavyor trascendencia a algo de lo
gue realmente tiene. Destacar un significado. Po-
ner en el primer plano de la atencidn un elemento
determinado en funcién de la significacion de la
obra de arte. El principio de pregnancia fundamen-
1a el énfasis. )

Engrama. Impresiones fisicas de la imaginacién
perceptiva. Se refiere generalmente a las sensacio-
nes engrabadas en el cerebro como "sello’ de la
rmeamoria. : - : -

Entonacidon. Armonizacién, acorde de los tonos
entre si. Llevar fos colores a una tonalidad ajusta-
da, a una relacién de termperatura, color, valor,
saturacion, en la cual aquéllos se subordinan a
algunos de estos factores dominantes {figs..2 v
3)

Entropia. (fisica). Ley del desgaste caldrico, por la
cual todo organismo sometide a un procese de
trabajo pierde calorias, presentando una declina-
cidn irreversible de energia activa.

Aplicada por algunos investigadores a la tendencia
natural al equilibrio, éste representaria un estado
en el cual todas las ‘asimetrias’ existentes se el-
minarian.

La necesidad psicologica de equilibrio, manifiasta
an el individuo humano, seria expticada por este
principio, suponiéndose que el estimulo altera el
equilibrio psicolégico provecando en el cerebro una
reaccion espontanea para absorber la intromisién,
La preferencia por la armonia de los colores seria
una demostracion de este principio —quée Arnheim
objeta como contrario a la expresion, ya que apa-
rece como unilateral y estatico—, sefialando ade-
mas que el mismo se muestra exaltado segun el
‘qusto de la época’; observacidn a nuestro Juicio
valida si se tienen en cuenta las numerosas obras
de arte que demuestran lo contrario al principio de
entropia, no sélo en la plastica. sino en el campo
de la musica y otras artes.

En resumen dice “no se trata de lo que junto queda
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bien, sino del problema de cémo dar forma ade-
cuada al contenido apuntado. La necesidad de que
todo se integre en un conjunto unificado es sélo
un aspecto de este problema...”.

Equilibrio. Fuerzas opuestas en unidad. Semejan-
za en el énfasis V.} de los elementos. Distribucién
de partes por la cual ef tode ha llegado a una situa-
¢ién de reposo. No obstante, la idea de equilibrio
implica fuerza y direccién, por lo tanto también mo-
vimiento (V.).

Segin la fisica, el equilibric es el estado de un
cuerpo en el cual las fuerzas que operan en él, se
compensan mutuameante.

Esta nocién recibe cabida también en el arte me-
diante la percepcidn. Asi como en el campo de la
fisica se habla de fuerzas, sjes, puntos de equili-
brio, fulcro, centro de gravedad. etc., asi en el
arte los distintes factores psicolégicos determi-
nantes del equilibric reciben similar denominaciéon
y concepto.

Sin embargo, ello no implica que ijan las mismas
leyes: fa imagen fotografica de una figura humana
en accién, puede aparecer falta de equilibrio no
obstante hallarse en la realidad en una posicion
estable; por el contrario, un objeto escultérico pue-
de necesitar de un artificio para sostenerse en equi-
libric fisico v sin embargo aparecer visuaimente
astable.

Es obvio entonces que los valores perceptuales no
guardan necesaria correspondencia con los facto-
res propios al equilibric fisico.

El equilibrio perceptual es un factor formal de pri-
mera magnitud y parece originarse en la distribu-
cion compensada de (as fuerzas fisiologicas del érea
cortical correspondiente.

En la pintura, el equilibric esta referido a los bordes
o marco del cuadro. De acuerdo a éste se crea un
campo visual imitado, sujeto a las reglas del llama-
do mapa estructural (V).

En la escultura o en cualquier trabajo de arte caren-
te de marco, el eje ¢ centro estd referido a la
propia obra y sus relaciones con el campe ambien-
1al gue la contiene. En una compasicidn equilibra-
da se manifiesta una intima coherencia entre el
todo v las partes, tanto que parece imposible alte-
rar, aungue sea ligeramente, la ubicacién de uno
de sus componentes.

El equilibrio se relaciona principalmente con ef peso
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compositivo V., la direcadn (V) v ia amisotropia
fV.}y con las leyes y postulados de la armonia [V}
estélica.

Dice Arnheim &l respecto: “una composicidn des-
equiibrada luce arbitrara y transitona y por consi-
guente es invalda™.

"Los elementos exhiben una tendencia a despla-
zarse o a alterar su forma de modo que se esta-
blezca un orden mas adecuado a la estructura 1o-
tal... En tales condiciones, el enunciado artistico
se vuelve incomprensibie.”

Ei equilibric puede ser axial, refendo a los ejes
vertical-horizontal, presentes o implicitos —{V.)
reflexion; radial, es decir, alrededor de un punto
por rotacion (V) Simetria; oculto, donde no se
equilbra con respecto a gjes n1 puntos explicitos,
sing controlando atracciones con un sentido dina-
mico que se relaciona con el movimiento (V) y la
tenson V) (igs. 16 a, b, ¢ v 171,

Equilibrio estatico. Se dice dei equiibno absoluto
en el que la ntegracién de las partes carece de
tension dmamica por generar fuerzas e inducir
campos (V) de igual calidad optica y potencial, (V)
Simetria y Tension. - .- .

Escalas. Diagrama graduado de valores, colores,
niensidades o texturas en orden creciente o de-
creciente, NUMENCco y geometrico, con el objeto de
organizar los intervalos {V.} y ejercitar su control.
La escala mas usada es la de Ross-Pope por su
simphcidad v facll manejo. (V.) NMotacién del color,
Gradiente (fig. 15).

Escorzo. Proyeccidn perspéctica mediante la cual
es posible representar sobre el plano bidimensional
un objeto o figura de tres dimensiones, en profun-
didad perceptual, cuyas partes aparezcan super-
puestas oblicuamente con relacién al observador.
£l escorzo es entendido como desviacidn de un
objeto frontalmente simétrico v como tal no posee
estruciura propia.

Para que una figura sea considerada un escorzo es
necesano que. 1) El angulo de enfoque sea prefe-
rentemente oblicuo, mostrando las partes mas
caracteristuicas de la figura. 2} No debe parecer mas
simple que la figura de la cual ‘proviene’ 3} Su
estructura no debe ser propia sino denvada. 4] Las
partes no deben desaparecer totalmente detras de

las otras ni exhibir ‘cortes’ que atenten contra la
continwidad del total de la figura. Su razén psico-
légica como en la superposicion, reside en el
completamiento perceptual de toda forma mncom-
pleta de acuerdo con la forrma méas simple de la
proyeccion. (V) Conclusion y Simplicidad (iig
18 ay bl.

Esfera del color. (V) Solido del color

Espacio. 1 } Dimension, extensién, relacion entre
los objetos.

2) Contunente de los mismos. .

3} Birecaidn en todos los sentidos.

4) Sugerencia de profundidad ¢ volurmen plastco
en una superfice bidimensional.

5) Fenémeno psicolagico a través del cual la figura
se separa del fondo, permitiendo gue éste ‘pase’
de manera ininterrumpida por detras de aguélla, lo
que es percibido como distancia indefinida entre
ambos términos

6) Experiencia paerceptual a través de las posicio-
nes, direcciones, distancias, tamanes, rmovimien-
tos y formas de los cuerpos en relacion. Estos
factores se definen siempre con respecto a ejes
© puntos de referencia en lo que hace a la distan-
cia, posicidon, maovimiento y direccidn; a unidades,
en cuanto al tamano y a la relacidn de partes en
cuanto a la forma. La percepcion del espacio impli-
ca para el ser vivo, accén en el espacio, & cuya
valoracion concurren la determinacion de los gjes
y coordenadas potenciales (vertical-henizontal; arr-
ba-abajo; derecha-izquierda; adelante-atrasi, por
medio de los sentidos de la vista, €f tacto, el oido,
el érgano del equitibrio vy la sensibilidad
propioceptiva,

El sentido wvisual proporciona las méas importantes
nociohes sobre las propiedades del espacio; para
el mismo, la visién binocular es la que permite
realmente tener nocién de ia profundidad plastica
del espacio por medio de fa fusién de ambas imé-
genes monoculares. La profundidad del campo vi-
sual respecto de los objetos en el espacio esia
dada por los procesos de acomodacion V), dispa-
ndad {V.) y convergencia (V). El resultado de la
accidén conjunta de estos tres procesos de fa facul-
tad visual se llama visidn estereoscopica —{V.)
Estereoscopia—, pero la percepoidn del espacio
no depende sodlo de las condiciones fisiologicas
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sino también de las psicologicas. Asi una serie de
fenémenos visuales sobre el plano de la imagen,
tales como figura-fondo {V.), superposicion (V.},
distorsién (V.), anisotropia [V}, colores entrantes y
salientes —(V.) Color, avance del—, gradientes
{V.) de tamaiio v de luminosidad, tension {V.} entre
figuras,contraste (V.}, direccion (V.}, orientacién (V.},
posicion {V.}, son considerados entre otros facto-
res como determinantes de percepcion espacial.

Espacio ambiguo. Fenémeno de la percepcion vi-
sual por el cual un Mismo signo ¢ esquema da dos
o mas posibilidades de interpretacion espacial sin
que predomine netamente una de ellas; este fend-
meno ha sido especialmente descripto por E. Rubin
como parte de sus investigaciones sobre figura-
fondo. La percepcién ambigua para un mismo pa-
rén (V.} puede experimentarse en forma sucesiva
en conjuntos limites de gran inestabilidad; también
puede ser inmediata come en los casos de trans-
parencia o superposicién (V) reciproca. Algunos
autores como R. G. Scott ¢ G. Kepes llaman a este
doble caracter perceptual, espacio equivoco. Este
principic es utilizado por algunos artistas y también
por corrientes contemporaneas en la bisqueda de
un NUEvVO espacio, Como recurso para exaltar la
relatividad de los valores de la representacién tra-
dicional {figs 9 y 66}.

Espacio anisétropo. (V.) Anisotropia.

Espacio arquitectonico. Espacio habitable tridi-
mensional que incluye al hombre. Espacic interior
de un edificio. El desarrollc del espacio arquiteg-
tonico va desde los volGmenes o masas aisladas
{celdas) hasta el espacio interpenetrado contem-
poraneo, en el que interior y exterier se relacio-
nan constantemente, articulando las fuerzas es-
paciales puestas en juega, en lo cual la nocidn de
espacio-tismpo (V.) cobra un papel fundamental.
En este caso se ha agregado al espacio una cua-
lidad temgoral.

Espacio bidimensional. Espacic de representacion
sobre el plang de la imagen. Superficie limitada de
dos dimensiones. Disefio sobre una superficie pla-
na sin sugerencias de prefundidad. En general, se
relaciona ¢on tedo espacic de representacion gue
elude la ilusién de profundidad come recurse de
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énfasis {V.) plastico v en particular con la pintura
contemporanga que parte del respeto al plano de
soporte y evita la ilusidén facil de la perspectiva del
cuadro-ventana (fig. 19).

Espacio de representacion. Se origina en Ja utili-
zacién de los sisternas, indicaciones o conceptos
de espacio a cuyo través reciben representacion
los acontecimientos espaciotemporales schre el
planc de la imagen.

Espacio equivoco. (V) Espacio ambiguo.

Espacio escultérico. Espacio plastico
tndimensional propio del desarrollo de este arte.
Organizacion que se da en el espacio fisico como
refacion de volimenes. Estos pueden ser convexos
—{V.} Convexidad—, cerrades y autocontinentes
como la escultura tradicional o concavos —{V.)
Concavidad— e interpenetrados por el espacio
mismo, come en el arte contempceraneo, donde
ambos términos, concavidad-convexidad, asumen
alternativamente el papel de figura o aparecen
compensados en la distribucidn. El espacio cir-
cundante toma ast un papel ‘activo’ revelando las
fuerzas perceptuales {V.) puestas en juego. En ios
‘moviles’ (Calder} de la escultura actual se mani-
fiesta una nueva posibilidad del espacio escultdrico
mediante piezas articuladas, sostenidas en equili-
brio dinamico —{V.) Equilibio—, incluyendo el mo-
vimiento como materia sensible de la obra de arte
v.} Movimiento.

Espacio suclideo o euclidiano. Espacio matemé-
tico tridimensional en el cual se imponen determi-
nadas condiciones para definir el concepto de dis-
tancia entre dos puntos bajo el nombre de axio-
mas euclideos de la distancia. Estos axiomas son
en ciertc modo los mds simples que la mente
humana puede concebir. pues existe una suerte
de ‘inercia mental’ en el individuo para condicionar
la realidad del espacio exterior de acuerdo a elios,
de 1o gue surge a la vez el ceoncepto de
tridimensionalidad propio de la pintura a partir del
Renacimiento. Esta organizacion geométrica del
espacio de representacion plastica, fundada en el
conocimiento reflexivo de las leyes de Euclides v
en la interdependencia de todas las estructuras
universales, halld concrecion en el sistema de re-
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duccion perspéctico de los cbjetos mediante el
cdiculo proporcional de las distancias y la vision
monocular, creando en el cuadro una suerte de
reduccién del universg en el que se representan
‘en escala’ ideal las leyes fisicas y Opticas.

Espacio horizontal-vertical. Espacio de elevacion
y extension sobre el plano de la imagen como
posibilidad elemental de sus dimensiones de aito ¥
ancho; es propio de la representacion primitiva e
infantil, aungue tendencias contemporaneas redu-
cen su representacion a este espacio con diversos
propositos.

Espacio negativo. Espacio vacio alrededor de una
figura. Fondo. (V.} Figura-fondo. Segin los estu-
dios sobre el fenémeno figura-fondo, llevados a
cabo por E. Rubin y sus continuadores, el espacic
negative o fondo tiene calidad de sustancia, en
tanto la figura adquiere la de cosa. Por el principio
de organizacion perceptual de figura-fondo, toda
articulaciéon espacial supone una distribucion en
20nas positivas y negativas, correspondiendo en
ese orden a la figura v el fondo.

En las artes contemporaneas el espacic negativo
ha sido incorporade a la obfa como un principic
activo, posibilitando una nueva direccidén de la ex-
presién al crear espacios interpenetrados donde
lenos y vacios, figuras y fondos se relativizan, ofre-
ciendo un interés semejante.

Espacio pictérico. Espacio propio de la represen-
tacion sobre el plano, en el cual el uso de los di-
versos sistemas, conceptos e indicaciones de es-
pacic (V) promueve la imagen visual. El espacic
pictérico puede ser bidimensional o sugerir profun-
didad mediante fas diversas técnicas o sistemas
proyectivos y perspecticos, o bien valiéndose de
las diferencias de tamafio, gradientes {V.} de luz,
color, superposicion (V.) escorzo (V.}, movimiento
diagonal {V.}, etc. También puede tener connota-
ciones V.} tactiles (V.} por sugerencia visual o por
ia técnica de apiicacién de la materia pictorica o
agregados a ella (arena, grafito, etc.).

Espacio piramidal. Artificio creado por Arnheim
para explicar el espacio de percepcién, por el cual
reduce el mundo a una pirdmide que abarca en un
axtremo -—Ia base—, las representaciones planas,

tal como se proyectan en la superficie retiniana sin
las compensaciones por constancia {V.}, v en el
vértice los objetos manteniendo sus propiedades
fisicas, es decir, sin deformaciones proyectivas,
donde las paralelas por eiemplo contintan siéndolo
aun en el infinito. Esta aparente paradoja explica ja
constancia de forma y tamano de los objetos en la
percepcion, ya que vemos de dos maneras a la
vez: con las deformaciones y distorsiones propias
de la imagen retiniana y al mismo tiempo conser-
vande las propiedades fisicas de los objetos. Dice
Arnheim al respecto: "El mundo visual que habita-
mos pertenece a esta clase de espacio pues las
distorsiones nunca se compensan totalmente; es
de una estructura menos simple gque un mundo
cubico pero no tan complejo como para gue el ojo
no pueda dominarlo. Unos pocos principios sim-
ples gobiernan coherentemente su conjunto v asi
como el matematico que quiere referirse al espa-
cio ng-euclidiane no tiene que traducirlo primero al
espacio euclidiano, la percepcion visual se orienta
cofrecta y directarmente en el espacio piramidal sin
que el intelecto tenga necesidad de traducir sus
descubrimientos a lo que éstos significarian en un
mundo homogéneo. En el plano frontal, el espacio
es aproximadamente euclidiano; ¥ si la distancia no
€S mayor gue unos pocos metros, la forma y el
tamano se ven en realidad inalterables. De estas
areas ha tomado nuestro razonamiento su concep-
cion simplificada del espacio visual. Pero, aun en el
resto del mundo piramidal, las relaciones de forma
y tamano con e marce se perciben tan directa-
mente que al observador ingenuo le resulta poco
menas que impositle “ver en perspectiva’, porque
ver en perspectiva significa percibis el mundo he-
terogenso com¢e un mundo homogéneo
distorsicnado, en el cual el efecto de profundidad
se muestra con fa misma especie de sinuosidad
que observamos cuando en un plano frontal se ve
una cosa retorcida.”

Espacio positivo. (V.) Figura v Figura-fondo.
Espacio concerniente a la figura; espacio convexo
de la escultura. (V.) Espacio negativo.

Espacio-tiempo. Concepto derivade de la teoria
de la relatividad del fisico Albert Einstein por el
cual se incorpora el tiempo a la estructura del
espacio. Esta nocién pasa de la fisica a la con-
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cepcian del munde contemporaneo y a fa concien-
cia del hombre actual e influye tanto en las cien-
cias como en la filosofia y en el arte. Es, segin
Leopold Infeld “la totatidad de los sucesos posi-
bles {lo cual} constituye el mundo cuatri-
dimensional”. En el arte y en especial en la pintu-
ra, la nocién de "espacic-tiempo’ esta implicita en
‘la tensién dindmica generada por las estructuras
fisicamente estaticas, perc perceptualmente movi-
les. Poseen esta condicién todas las situaciones
perceptuales donde esté incluida una actitud de
cambio, sea producte de fases sucesivas de un
mismo tema u objeto, como se da en los efectes
estroboscopicos sobre el plano bidimensional, a lo
que Arnheim Hama ‘el equivalente inmdvil del
movimiente estroboscopico real”: en la tendencia
al completamiento o cierre. en la combinacion de
dos ¢ més actitudes diferentes en un mismo dise-
fo, como en los pintores cubistas; en las oposicio-
nes o contrasies simultdneos, expansiones, con-
tracciones, distorsiones, diferentes direcciones y
posiciones, etcétera, en fin, en toda representa-
cién donde perceptual, psicolégica o emocionalmen-
te se esté frente a una simultaneidad de aconteci-
mientos que se desarrollen en el espacico y se
sucedan en el tiempo.

M. Nagy dice que el término no debe inducir a error
va que “los problemas de espacic tiempo en las
artes no se basan en la teoria de la relatividad de A
Einstein...”, sin gquerer por ello “disminuir la impor-
tancia de la influencia ejercida por la tecria en las
artes”. “La terminologia de espacio-tiempo y relfati-
vidad de Einstein ha sido absorbida por nuestro len-
guaje diario, y sea que la usemos en forma correcta
0 no, los términos "espacio-tiemnpo’, ‘movimisnto’ y
‘velocidad’ o 'visidn en movimiente’, designan una
nueva existencia dinamica vy cinética libre de la ar-
mazén fija, estatica del pasade.” (V) {Fig. 46).

Espacio tridimensional. Espacio propio de la ex-
perfiencia cotidiana, en el cual ancho, alto y profun-
didad son las dimensiones determinantes. (V)
Espacio euclideano.

Espectro. Recibe este nombre el conocide fend-
meno gue se produce al atravesar un haz de luz
solar un volumen prismatice transparente y des-
componerse en una cinta luminosa compuesta de
colores sucesivos que pueden reconocerse en este
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orden; rojo, anaranjado, amarillo, verde, azul, indigo
v violeta. Realmente el niamero de colores que
forman el espectro es infinito ya que cada color
presenta en el analisis una gran variedad de tintes.
Los rojos vy anaranjados correspenden a las radia-
ciones menos modificables por el prisma. fas cua-
les en razon de su amplitud de onda (V.)'y menor
frecuencia de vibraciones son también las menos
refrangibles, sucediende lo contrario con las radia-
ciones indigo v vicleta, que son las de menor lon-
gitud v amplitud de onda (V.). Mas alla de la sec-
cion espectral perceptible por el ojo, las radiacio-
nes se extienden hacia el infrarrojo {mayor fongitud
de ondal con propiedades térmicas; pasando al
extremo violeta, tas radiaciones poseen propieda-
des quimicas y radiactivas. Estas propiedades de
ambos extremos espectrales son solamente apre-
ciables por medio de instrumentos y materiales
sensibles. Fisiologicamente cada color espectral
puede clasificarse como un color simple y puro,
diferenciable de su adyacente en grados. Este fe-
némeno fue descubiarto por Isaac Newton.

Espectro solar. Banda coloreads producida por la
dispersion de los rayos componentes de la luz blan-
ca en orden correspondiente a su distinta
refrangibilidad. (V.} Espectro. (V.| Dispersion.

Estereocromia. Pigmentos minerales mezclados
con agua de potasa (silicato de potasa). Se llama
también pintura mineral de Keim. Deriva del griego
‘stereos’: sdlido, firme, duro y ‘chroma’, color. Los
pigmentos secos a menudo se mezclan con teche
antes de combinarlos con la potasa a la que se
agrega también agua destilada. La pintura se hace
principalmente scbre superficies de mezcias de
albahiteria, secas y se coloca en capas vidriosas;
estas superficies deben ser previamente cubiertas
con vidrio soluble. Luego que la pintura se ha se-
cado se aplica un fijador a base de vidrio soluble
(potasic de amoniaco) que se extiende cuidadosa-
mente vy s deja secar antes de repetir la operacion
para asequrar la permanencia. A veces $e usan en
esta técnica colores a la caseina. Dan buenos re-
sultados los siguientes pigmentos: rojo de cadmic
claro; rojo de cadmio mediano; rojo inglés; azul
ultramar; azul cobalto; violeta cobaito; anaranjado
de cadmio; cere dorado; ocre tostado; verde tierra;
verde cobalto; &xide de cromo; sombra natural;
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sombra tostada; siena natural; siena tostada; negro
marfil; blanco de zinc. éxido hidratado de cromo.

Estereoscopia. Profundidad perceptual del campo
visual basada principalmente en la sinergia 0 con-
vergencia [V.) de ambos ajos por la cual dos ima-
genes pertenecientes a un mismo objeto, ligera-
mente disimiles, ofrecen la impresion de ser una
misma imagen de buto. Permite la justa localiza-
¢ién en el espacio del objeto observado. En este
aspecto se conjugan dos funciones: la sensorial &p-
tica v la mecanica motriz. En este proceso participan
la disparidad (V.) v la acomodacién (V) (fig. 20 a}.
Esta visidn sinérgica permite una vista frontal de
un mismo objeto mas un aspecto parcial de cada
lado del mismo.

Como lo dijéramos, al tratarse de la concurrencia
de dos imagenes disimiles de ambas retinas, tiene
vigencia solo en aqusllas partes del campo que se
proyectan al mismo tiempe en armbos o0jos, siendo
el sector mejor percibido el centro del objeto.

La percepcion de la profundidad dada por la accion
binocular sinérgica es principalmente efectiva en la
distancias relativamente cortas. Con el alejamiento
de los objetas decrece su efecto va que ambas
imagenes pierden con la disparidad al situarse en
forma paralela, adquiriendeo iguat identidad.

Estereoscopio. Aparato de dptica consistente en
dos lentes prismaticos a través de los cuales se
enfocan dos imdgenes ligeramente disimiles de un
mismo objeto, correspondientes al entogque de cada
ojo, cuya fusion en el acto de ver exalta el efecto
de profundidad propic de la visidn estereoscopica
normal, dande una “aparente’ percepcion de relie-
ve y espacio real (fig. 20 bl

Estereotipo. Rigidez convencional. Falta de flexibi-
lidad conceptual. Se aplica al arte que se apoya en
convenciones establecidas y que carece de creati-
vidad. También, repeticion de un mismo sight o
patedn grafico con un proposito determinado que
puede ser decorativo, ritmico o bien obedecer a
tendencias gque utilizan serias de slementos repe-
tidos como apoyo de su modalidad expresiva.

Estilizar. Reducir 1os rasgos de un objeto o mode-
lo a un denominadar comun, por lo general adap-
tandolo a formas geometrizadas.

Apartarse de lo individual yendo a las caracteristi-
cas fundarmentales de la forma de un objeto o tema.
Abstraer de la apariencia real para crear un orden
unificador que sormeta ja multiplicidad a una ley
estructural dominante.

Estilo. Principio organizador. Forma, expresion,
cualidad, relaciones o elementas que se mantie-
nen constantes a través de las manifestaciones del
arte, de un individuo, grupo, sociedad o cuitura.
Cualidad inherente a la obra de arte que permite su
ubicacion histérica en el espacio y en el tiempo.
Rasgos comunes entre culturas o individuos de la
misma o de distintas épocas. Sistema de formas
significativas que lo son de la personalidad de un
artista, grupo, cultura o civilizacién por cuyo inter-
medio se manifiesta la interioridad del pensamien-
to y el sentir colectivos.

- Caracter de la totalidad de una cultura a través del

cual se hace visible su unidad. En el campo de la
critica estética e} términc —aplicade en especial a
artistas individuates— se& entiende como cualidad
de su hacer artistico; asi se suele decir del pintor
o escultor que ‘tiene estilo” para significar que tie-
ne valor de realizacion.

Estimulo. (Psicologia) Energia que excita desde
el exterior un determinadc sentido. En general,
objeto o suceso exiernc ¢ internc que provoca o
modifica una vivencia ¢ altera la actividad de un
organismo vivo. Se dividen en adecuados e inade-
cuades. Los primeros son los propios del sentido
0 raceptor que excitan (por ejemplo, la luz para el
aparato visual) v los segundos los impropios a un
sentido {la presién y la electricidad, por ejernplo,
para el ojo) aungue éste reaccione ante dichos
excitantes.

La Escuela Gestaltica o de la Forma as una de
ias ramas de la psicologia que estudid las reaccio-
nes del individuo ante los estimulos. Orgamzada
por Wertheimer, psicologo aleman, este gripo de
estudios reveld que nuestras percepciones se of-
ganizan en esquemas perceplivos. Una percepcidn
por ef solo hecho de serls, no se percibe como
sensacionés cadticas sino como un todd organiza-
do, como dna sgestalt» {configuracién). Da como
ejemplo que la percepcién de una bandera no se
percibe como simples manchas de colores sino
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como una totalidad, ademds de su significado ¢
connotacion (V. Percepcion,

Estroboscdpico, efecto o fendomeno. (V.) Movi-
miento estroboscdpico.

Estructura. Distribucién, organizacién, correspon-
dencia, orden en que estd compuesta una obra.
Forma. Construccidén de un cuerpo ¢ de un Suce-
s0. Caracter de la unidad o de la organizacion de
los conjuntos, interrelacion de las paries con el
total. Organizacion, configuracién, coherencia que
reciben los objetos en la percepcion.

Contextura intrinseca de los materiales y objetos,
resultado de su naturaleza y de la accién de! me-
dio. ldentidad que recibe la forma en la percep-
¢idn, Jo Que permite su diferenciacion y distincion.
En psicologia de la forma, la acepcidn de estructu-
ra es sindnimo del término aleman " Gestalt”—(\.)
forma—, que alude a la intrinseca correspondencia
de los componentes o partes de un conjunto entre
si y con el total.

La estructura de un cuadro o de una escultura, por
ejempto, se asienta en los ejes o lineas principaies
de la composicidn, segun su orientacién, direccién
y sus relaciones {tig. 21 a).

Estructura, forma, organizacion, derivan tanto de
lo psicolégico como de lo biolégico. Asi los he-
chos perceptuales son formas, cuyas unidades
adquieren individualidad y limitacion en el campo
espacic-temporal de percepcién o de representa-
cién.

Un organismo, tanto biclogico como perceptual, es
una individualidad separable del medio, aunque en
relacién intrinseca con éste, recibiendo sus influen-
cias y aportando las propias.

Semejante a un sistema cuyas partes dependen
del todo, éste determina sus caracteristicas en
relacion dindmica para que todos sus procesos se
desarrollen en equilibrio.

Estructura es, por lo tanto, un concepto dindmi-
¢o que se integra por las fuerzas perceptuales
an interaccion constante. Orientacién, direccidn,
peso, distancia, agrupamiento, en suma, todos
los factores formales se influyen reciprocamen-
te para alcanzar la estructura del hecho per-
ceptual.

La estructura puede ser gestaltica o agestaltica, es
decir unificada, compuesta ¢ divisible para el pri-
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mer concepto, completadndose con la organizacion
nucleada y ortogonal, o bien dispersa, continua y
amontonada, para el segundo.

En su equivalencia a forma la estructura también
debe considerarse como la forma totalizada por
partes o subestructuras cuyo resultado es alge mas
que la mera suma de sus partes. En cierto sentido
toda estructura es trascendente; si bien es cierto
que las partes no desaparecen del todo en ella,
sus valores cambian y son relativos en funcion de
la totalidad gue ellos configuran.

Estructura complejs. La ley de parsimonia ¢
principio de ecenomia dice que una hip6tesis es
mas simple que otra cuande el nimero de tipos
independientes es en una menor que en la otra.
En la organizacion visual “tipos independientes”
equivale a caracteristicas estructurales (V.).
Existen ejemplos de artistas gue alcanzan estruc-
turas complejas perg sin perder la simplicidad del
conjunto. En realidad, complefidad es aqui sinoni-
mo de riqueza, pero simplicidad de ningdn modo
guiere decir elemental.

También podemos haliar ejemplos en artistas que,
empleando elementos muy simples (cuadrados,
circulos o rectangulos), obtienen obras que de nin-
gun modo pueden ser calificadas de elementales.
La combinacién con que ordenan estos elemen-
tos. {a sutil trama en que los relacionan, hacen que
el grade de tensién dinamica {V.) gue generan sea
altamente interesante al ojo, en su compleja es-
tructuracién intrinseca.

Ello ocurre cuandg la distribucién de elementos se
organiza evitango apovarse en las zonas que
astructuran el campo visual, ejes de simetria, cen-
tro del campo, diagonales mayores, etc. A través
de desplazamienios de estos ejes y centros se
logran sutiles tensiones, direcciones virtuales de
completamiento y cierre. El equilibrio general de
propofciones, distancias y direcciones alcanza una
estructura total que posee unidad por cuanto a
travées de las ajusiadas relaciones de las partes se
ohtiene fa simplicidad del conjuntoc. Cbras de Piet
Mondrian ¢ de Ben Nicholson presentan elemen-
tos muy simples combinados de una manera es-
tructural compleja.

Estructura inducida. Tension (V) percibida en un
campo por la simple influencia de fas lineas de
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fuerza —(V.) fuerzas perceptusles— que lo con-
figuran. Tension dirigida hacia un punto o centro
de atraccidon sin que éste sea particularizado es-
peciaimente. Una muestra de estructura inducida
puede ser la desviacion desde un fenémeno de
pregnancia (V.);, dada una distribucién ritmica —
por ejempio— toda variacion que se produzca sera
percibida con referencia al orden establecido {fig.
21 b]‘ . e .

Estructura simple. Se denomina asi a aquefia cuyas
partes estan organizadas del modo mas simple
posible. La mas regular, simétrica, arménica, equi-
iibrada, es decir la “mejor” posible segln las con-
diciones dadas.

Tambign es aquella gue posee el menor nimero
de caracteristicas estructurales {V.) y no de ele-
mentos (V.}. Un ejemplo elemental setia ef resul-
tado de compasar un cuadrado y un tridngulo irce-
gular. Mientras que el cuadrado sélo tiene dos
direcciones, vertical y horizontal, en el tridngulo
se empiean tres. Los lados del cuadrade
equidistan del centro, los del trianguito, no. Asi
también los lados del cuadrado son de igual
medida, no asi en el friangulo irregular. Ademés
el cuadrado es simétrico y el tridngulo, no. Si
bien el tridngulo posee menos etementos, et
nimero de sus caracteristicas estructurales es
mayor. En el caso del ejemplo, simplicidad v
compleiidad son antdnimos ya que se trata de
figuras con muy pocos elementos y que cfrecen
por Jo tanto muy pocas relaciones. Pero en la
obra de arte madura la simplicidad es sindnimo
de alta sintesis. Alli donde el artista logra reducir
sus medios & un denominador comun, sin perder
rigueza expresiva, habré alcanzado un nuevo gra-
do de simplicidad. Aqui "todas Ias cosas parecen
tener semejanza entre si. El cielo, el mar, el suelo,
los arboles y las figuras humanas parecen estar
hechas de una misma sustancia, con lo gue no
se falsea nada sino por el contrasio se lo recrea
todo mediante la subordinacion al poder unifica-
dor de} gran artista...” (R. Arnheim).

Una estructura simple observa en la combinacion
de fos elementos que la integran {os rasgos de
simplicidad que ofrece el campo plastico, ejes,
diagonales, fulcro, simetria, distancias, direccio-
nes, posibilitan organizar en unidad e inteli-
gillemente formas en si mismas, complejas. Ru-

bens, Rembrangdt, Ticiano y otros muchos, serian
ejemplos de ello. SR

Expansidn. (V.) Contraccién y Tension.

Experiencia, Factor de la. Factor psicoldgico de
significacion al que la Escuela de la Forma canside-
ra de menor importancia ante las demas leyves
formales. Esta doctrina no niega el valer de la
educacion y la experiencia, pero rechaza gue sean
las cosas familiares las que se individualizan en {a
percepeian. Antes que la significacién det objeto lo
distinga del resto del campo, sosliene gue Jas for-
mas se presentan como tales al observados, si-
guiendo ciertas {eyes estructurales, independiente-
menie de su significado.

Hay opinicnes en contrasio gue atribuyen al signi-
ficado —producto de la experiencia— valor primor-
dial an el reconocimiento de los objetas, llegando
a afirmar que e! "significado es lo primero que
llega a nuestra conciencia”,

Expresién. Cualidad que trasciende la presencia
formal de una obra de arte. La expresién hace
referencia a un hecho sentido, vivido, a una expe-
riencia activa. La estructura de una obra de arte es
factor desencadenante de fuerzas capaces de pro-
ducir un hecho significativo.

También gesto, actitud mimica, rasgos de la apa-
riencia externa, compottamiento, caracteristicas
significativas que transmiten el pensamiento, per-
sonalidad o finalidad de la actitud individual.
Significacion, lenguaje o forma de comunicacion,
La exprasion propia de fa estructura, desprovista
de otras asoctaciones, estad basada en 1a tensién
dirigida, intensidad, forma y movimiento percibido
que se desprenden de aquélla, siendo portadora
de fuerzas que se hacen comprensibles a los sen-
tidos. Ello es verificable en especial en las formas
abstractas, sin necesidad de ser referidas a obje-
tos de la naturaleza.

Wertheimer sostenia que fa “percepcion de la
expresion es demasiade inmediata y convincente
para que pueda ser explicada meramente como
preducto de un aprendizaje”. En la expresion cor-
poral, por ejemplto, parece haber una convencidn
en aceptar ciertos gestos, actitudes o representa-
ciones, como correspondientes a ia exprasion de
un particutar estado de animo o sentimiento que
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se infiere de los movimientos mismos. El lenguaje
que usa el artista se vale de estas ‘estructuras
expresivas’ formales para trasmitir sus intenciones
¥ COMUNICArse.

Una persona triste o deprimida, por ejerplo, mostrard
en sus actitudes lentitud, ‘blandura v falta de energia’,
lo que puede comunicarse mediante movimientos 'cast
siempre curvos, lentos y con poca tension’.

Los experimentos de los psicologos gestaitistas,
en especial los de W. Kohler con los chimpancés,
parecen demostrar que inclusive ciertos animales
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interpretan correctamente [0S movimientos expre
sivos humanos; esto sucede de manera espont;
nea y sin aprendizaje previo.

Extension helicoidal (V) Simetria.

Extension refleja. {V.) Simetria.

Extension rotatoria. (V.) Simetria.

Extension traslatoria. {V.) Simetria.



E

Factores del tono. (V.) Dimensiones del tono.
Factores formales. [V.) Leyes de la forma,
Factores gestilticos. (V) Leyes de I3 forma.

Factura, Modo o disposicidon de la pincelada o del
toque de cincel, distintivo de su autor. Aspecto de
superficie que resulta de ello. Tratamiento particu-
far de la materia por el cuat el artista registra en fa
abra su impronta personal.

Fenomenclogia. Sistematizacion, investigacion
metodologica de los fendmenos de la experiencia
pnmaria. Sistema filosédfico de Husserl. En general
se entiende por fenomenologia la descripcion exen-
ta de convenciones y prevenciones de la experien-
cia consciente, incluyendo las percepciones,

Fenomeno de la constancia. (V.) Constancia
Fenémeno de pregnancia. {V.}) Pregnancia.

Fenomenos estructurantes. Término por el cual
S. Hesselgren generaliza la mayoria de los fendme-
nos pregnantes —(V.) Pregnancia—, extendiéndo-
se hacia otras relaciones de polaridad. proporcidn
(V.J, tamafo (V.}, articulacion, etc., que en realidad
estan estrechamente vinculados a los fendmenos
pregnantes o son consecuencia de éstos. Este autor
los analiza desde el punto de vista estético formal
para la creacion del medio ambiente en Ia arguitec-
tura, en cuanto a la forma visual y haptica, auditiva,
de iluminacidn, color, textura, etc.

Figura. Impresiones captadas por un sentido de-
terminado y que son percibidas constituyendo una

unidad u objeto. Contorno, drea, limite, espacio limi-
tado por lineas o planos. Entidad diferenite del fondo
¢ campo exterior a sus limites. En un sentido gene-
ra), tambign forma. Que represents o significa,

Figura-fondo. Ley de la Psiceologia de la Forma
V.), formulada por E. Rubin gue establece la ten~
dencia a subdividir ta totalidad de un campo de
percepcin en zonas mas articuladas {figuras) y otras
fluidas v desorganizadas que constituyen el fondo.
Sequn esta ley, toda superficie rodeada tiende a
convertirse en figura, en tano que la restante ac-
tuard como fondo. E. Rubin fijd ademas otras cua-
lidades principales gue determinan el fendmeno;
tedo objeto sensible existe contra un fondo; la fi-
gura tiene calidad de cosa. el fondo calidad de
sustancia; nunca los limités son comunes a ambos
campos; siempre pertenecen a la figura; se tiene la
impresion de que el fondo ‘pasa’ por detras de la
figura; ia figura es por lo general el campo de menor
tamano, el color es méas denso y compacto en la
figura que en ef fondo; también aquélla presenta
mayor estabilidad, clandad y precisién, aparecien-
do siempre mas cerca del espectador. Todo lo
relativo a Ia figura se recuerda mejor (figs 10-22-
23-24-25-26-66}.

Figura reversible. Condicién de ciertos patrones
—{\) Patron— fisicos que presentan ambigledad
estructural, por lo que se perciben alternativamen-
te las zonas correspondientes a figura y fondo, inter-
cambiando sus atributos respectivos, de mane:a
espontdnea. Experiencia perceptual propia de es-
tos patrones por la cual la misma figura se ve en
dos perspectivas sucesivas incompatibles {fig. 66).

Figuras dei color. ( V) Circudo de color.
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FISIOPLASTICO - FORMA

Fisioplastico. Se refiere al arte gue busca en la
reproduccién de las apariencias de la Naturaleza el
placer implicito en el reconogimiento de los obje-
tos familiares. También representativo, realista,
naturalista, concreto, son singnimos del arte
fisioplastico. Asi pueden comprenderse como ejem-
plos del mismo, los cuadros de Velazquez titulados
La Rendicién de Breda, Bisontes de Altamira,
ete. (V) Ideopliéstico (tig. 27}.

Fluorescencia. Propiedad que tienen algunos cuer-
pos de transformar la luz que reciben en radiaciones
luminosas de mayor longitud de onda (V). Deben
este nombre al espato-flior, cuerpo que goza de
esta propiedad. Es caracteristica de ella el desapa-
recer al extinguirse ia causa que la provocara.

Fondo. 1) Zona del campo de la percepcidén que
recibe menor organizacién que la figura o gue no
recibe ninguna. {V.) Figura-fondo; 2) Base,
imprimacién (V.} que se aplica sobre el soporte
{cartén, tela, madera, etc.) previaments a la gjecu-
cion del cuadro. :

Forma. Apariencia, configuracién, estructura, orga-
nizacion que reciben las impresiones sensoriaies
en la percepcion (V.). Sentido que reciben estas
sensaciones. Relacién de las partes con e total
Equivalente del vocablo alemén 'gestalt’, que impli-
ca un concepto de totalidad, de intima carrespon-
dencia que le es intrinseca. La sola alteraciéon de
una parte modifica las caracteristicas de! conjunto
formal.

La forma se refiere a las caracteristicas estructura-
les de los objetos sin tener en cuenta su orienta-
cidn ni ubicacién en el espacio; alude también a
sus limites que pueden ser lineales, de contornos
o de superficies y a la correspondencia entre inte-
ror y extericr.

Las investigaciones de la escuela psicoldgica de ia
forma —{\.) Psicologia de la forma-- permitieron
establecer ciertos principios llamados leyes de la
forma V.}.

Disposicion, distribucidn, orden que reciben los
elementos de una obra de arte. Sistema o método
de presentacién de ideas.

El concepto de forma en el arte indica que la obra
avanza y se desarrolla hacia una configuracién se-
gun pautas que le son propias y gue concurren a
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su unidad. La forma en arte es, por ende, el pro-
ducto de la accién e intencién del hombre sobre la
materia.

La forma de la obra de arte —de una pintura, por
ejemplo— expone imdgenes visuales pero ademas
trasciende a estas meras formas 'de presentacion’
para aludir a otras imagenes que son ‘sugeridas’ a
ia mente por la educacién, la cultura v la experien-
¢ia, siendo ambas aspectos formas ¢ modos a cuye
través el arte se transmite al observador. Las for-
mas de sugerencia generales son: de imitacién, de
asociacion y simbdlicas. Estas formas de sugeren-
cia pueden darse solas ¢ combinadas.

Las formas imitativas de sugerencia pueden obser-
varse, por ejemplo, en la midsica descriptiva que se
basa en —o¢ inciuye efectos de— imitacién de ele-
mentos de la naturaleza o, como es el caso de
cierta musica contemporanea, reproduce sonidos
del munde de lo cotidiano.

Las simbdlicas, por su parte, pueden connotar sig-
nificados religiosos, poéticos, onirices, herméticos,
sexuales, etc., expresos o cifrados v necesitan el
conocimiento de una clave o convencién por parte
del observador.

Las de asociacion parten de ciertas cualidades que
las formas sugieren en el equipo mental del obser-
vador originadas en la experiencia, en simples rela-
ciones de sentido o significado, 16gico o arbitraric.
La accién de la forma sugerida en la forma expues-
ta varia segun se trate de una pintura, una obra
teatral, literaria © cinematografica.

La forma de exposicion de una obra de arte permi-
te determinar su ubicacién segun los sentidos a
los que se dirige, si bien muchas formas artisticas
saon mixtas ¢ estan en gran parte determinadas por
su forma de sugerencia.

La escultura, por ejemplo, es un arte visual pero
puede acudir también al sentido tactil en fa expe-
rimentacion de sus superficies. La literatura tiene
una forma de exposicidén visual perc su esencia
tormal es auditiva. Una 6pera tiene una forma de
exposicién visual y auditiva. En el teatro la parte
literaria es la estructura formal de la obra pero su
forma de exposicion es la representacion a cargo
de los acteres, complementada por artes concu-
rrentes {iluminacion, vestuario, escenografia).

Las formas de presentacién artistica pueden ser
espaciales o temporales. La pintura se desarrolla
en el espacio bidimensional que es su medio fisico
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de existencia. No obstante, su forma de sugeren-
cia puede ser tridimensional. Sus imagenes son
estiticas perc el empleo de diversos recursos po-
sibilita la representacién ¢ sugerencia del movimien-
to V)

E! cinematégrafo, aungue recurriende a la luz como
medio, fambién se da en dos dimensiones, pero
su forma percibida se desarrolla en la tercera di-
mensién y en el tiempe, siendo esencialmenta
midvil.

La musica se expone en farma mévil v temporal.
La literatura es esencialimente temporal ya que
depende del orden en que aparecen las palabras,
pero su forma sugerida puede darse en el espacia
en sus tres dimensiones. E} teatro y la danza par-
ticipan de fas tres dimensiones del espacio y se
desarrollan en el tiempo.

Forma abierta. Atributc polar con relacion a la
forma cerrada {V.}. Fendmeno estructurante de la
percepcién (V.), fendémenc pregnante, (V.)
Pregnancia.

Se designa asi a aquellas formas artisticas cuyas
caracteristicas principales son: integracién al fondo
o medio, evolucion alrededor de un nuclec central
explicito o implicito a partir del cual se desarroila
en movimientos centrifugos o0 centripetos. seme-
janza con las formas organicas naturales, interrela-
cibn de las partes entre si y con el todo .

Forma artistica caracteristica del barroco, en la pintu-
ra s& expresa pot medio del contraste v pasaje a
través del cual las formas se funden con ei fondo.
Forma en fa cual uno de los tres contrastes (luz,
mediatinta y sombra) con respecto al fondo, ha
desaparecido. También se la denomina forma Spti~
ca, sensorial, por relacién con la pintura del periode
veneciano o europeo de fines del Renacimiento —
V) Modos— donde las formas abiertas “aparecen
sumergidas en parte én las masas de sombra,
recortdndose en parte contra masas de z”.

En la escultura v arquitectura la forma abierta se
expresa por el espacio interpenetrando las formas,
la ausencia de delimitacion precisa entre exterior @
interior, entre concavidad y convexidad v la flexibi-
lidad, fiuidez y libertad de movimiento en el mane-
jo de planos y masas {fig. 28).

Forma cerrada. Atributo polar con refacion a for-
ma abierta {V.). Fendmeno estructurante {V.} de

percepcién (V.}. Fendémeno pregnante {V.)
Pregnancia. Reciben esta denominacion las for-
mas que muestran continuidad de contornos en
todo su perimetro, lo que las contrasta del fondo
¢ medic con referencia al cual manifiestan inde-
pendencia, muestran densidad, cerramiento, soli-
dez y caracter envolvente.

Forma artistica caracteristica del Renacimiento; se
muestra &n la pintura por 1os siguientes caracteres:
dibujo 'palpable’, vision plastica, escultdrica; objetos
aislables como valores concretos aprehensibles.
También haptica o tactt {V.) con relacién a la pin-
tura Renacentista —{V.) Modos— donde las for-
mas se ven solidas, como volumeétricas, recortadas
y desvinculadas del medio v del espacio {fig. 28).

Forma consistente. Principio basico estructural de
agrupacién por el cual las unidades formales tien-
den a adoptar espontaneamente en el percepts 1a
configuracion que reafirme la consistencia intrinse-
ca de la figura. La ‘consistencia’ de la forma se
relaciona con fa simplicidad {V.) y hace que la uni-
dad favorecida se destaque mas claramente de su
meaedio. Este principio resulta 'mejor’ estruc-
turalmente que la simple agrupacion por semejan-
za {V.) v, ocbviamente, que la agrupacién por proxi-
midad {V.).

Forma haptica. La correspondiente al sentido tac-
til. Aquella percepcidn resultado de la aprehensidn
de un objeto con la mano ¢ los dedos o cuando
simplemente se toca su superficie 0 se desliza la
mano por sobre ésta.

La primera operacién acompanada de movimiento
{mano abarcante y movil} da realmente sensacion
de forma haptica, cosa que no sucede con el sim-
ple comacto de Ja mano en reposo 0 en movimien-
10, solamente, sin abarcar la forma.

La forma haptica participa de los fendmenos de
pregnancia —{V.) Fendmenos estructurantes, (V.}
Pregnancia—, propios de su esfera, comg asi tam-
bién es regida por las llamadas leyes de la forma
V..

La modalidad haptica tiene dos relaciones polares
exclusivas de este sentido: las formas pueden ser
rigidas ¢ flexibles y también eldsticas y plasticas.
En arte la forma haptica o tactil se relaciona con el
modo de pintura del Renacimiente —{V.) Modos—
v se identifica con la forma cerrada (V) (fig. 28).
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Forma perdida. (V) Moldeado.

Forma pregnante. Aquella que participa de los
atributos propios de esta ley —(V.} Pregnancia—
gestéltica superior v de sus fendémenos estructu-
rantes {V.}.

Forma tactil. (V.) Forma héptica.

Forma visual. La que es percibida mediante esti-
mulos opticos. Percepcion resultante de la capta-
cion de un objeto por el sentido de la vista. La
forma visual participa de ios fendmenos pregnantes
—{\/ )Pregnancia— propios de su esfera, siendc
regida por las leyes de la forma (V).

La modalidad visual tiene relaciones polares ex-
clusivas de este sentido: anguloso-redondeado,
abierto-cerrado, ademas de las tres direcgiones
pregnantes fundamentales (alto, ancho y profun-
didad) y los llamados fendmenos pregnantes {li-
nea recta, angulo recto y curva continua, fenéme-
no figura-fondo, fenémenc de la constancia, co-
lor, etc.).

Fosforescencia. Efecto debido a la accién quimica
de la luz y en especial de los rayos azul, violeta y
ultravioleta, Se produce s6lo en un nimero limita-
do de sustancias, siende un fenémeno de variada
intensidad v corta duracidén. Las sustancias fosfo-
rescentes son de dos clases y estdn ligadas a la
duracion de I3 luz que emiten luego de haber ce-
sado la influencia que genera el fendmeno. Los
cuerpos fosforescentes propiamente diches con-
servan por mas tiempo [a emision de luz, a diferen-
cia de los fluorescentes {V.) que sdlo emiten luz
mientras esté presente la causa que la provoca. Lo
mas sorprendente de la fosforescencia es que
aparece en la oscuridad, cuando no hay excitacion
luminosa o cuando ésta existe, como en ef empleo
de rayos vicleta, emiten color distinto del rayo
excitante. El vidrio de uranio presenta este tipo de
iuminosidad; expuesto al rayo violeta del espectro
emite |luz verde.

Frontalidad. Suerte de ley tacita de la representa-
¢ién en 'a antigledad por la cual se adaptaba la
representacion espacial o tercera dimensién a un
sistema bidimensional.

Esta representacion ‘mental’ del objeto, que en-
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contraba en el plano su medio ideal, no desconocia
la dimensitn de profundidad, sino que la traducia
en relaciones de superficie hasta su maxima posi-
bilidad.

Asi el arte egipcio, particularmente, llega a estruc-
turar un prototipo de esta representacidn con sus
hiersticas figuras combinadas de frente y perfil,
siempre en el plano.

W. Worringer, citando a Alois Riegl, explica esta
tendencia por el afan de abstraccién, resultade de
la necesidad artistica de poner orden a su confusa
y caprichosa percepcion del mundo exterior. Asi
los pueblos civilizados de la antigliedad eludian la
representacién del espacio, aislande los individuos
de sus imagenes en unidades claramente deslin-
dadas.

“Las artes plasticas de toda la antigliedad persi-
guieron pues, como finalidad Gltiima —dice Riegl,
el reproducir las cosas exteriores en su clara indi-
vidualidad material evitande v suprimiendo, frente
a la apariencia palpable de la Naturaleza, todo lo
que pudiera emurbiar y debilitar la expresién inme-
diatamente persuasiva de dicha individuatidad.”
Complementando esta idea dice W. Worringer en
su “"Abstraccion y Naturaleza™: “...Consecuencia
decisiva de una voluntad artistica de este tipo fue,
por un Jado, que la representacion se acercaba al
plano, y por otro, que se suprimia por completo fa
representacion espacial v se reproducia exclusiva-
mente {a forma en si...".

Asi se suprimen escofzos, sombras y oblicuidades
y se combinan distintos y sucesivos momentos de
la percepcion.

La frontalidad entonces procuraba aislar el indivi-
duo ¢ ¢osa del espacio circunstancial y relativo,
clasificando la representacién cue de éste preten-
dia, objetivandola de modo permanente ai separar-
los de lo accidental y cambiante.

Y afade Worringer refiriéndose al arte antiguo: .. la
voluntad de arte no consistia en percibir el modelo
natural en su individualidad matenal, lo que en la
practica se puede llevar a cabo dando la vuelta alre-
dedor del objeto y palpandolo, sinc en reproducir
éste, lo que quiere decir que la sucesion temporal
de los momentos de percepcién y su integracion
mediante el proceso puramente visual se convierte
en un todo para la representacion mental...”.
“...El acercamiento de la representacion al plano
no hay gue entenderlo como si el creador se hu-



FROTTAGE - FULCRO

biera contentado con el contorno, con ia silueta,
pues ésta no hubiera podido dar en absoluto una
imagen de la individualidad material cerrada; se
trataba de traducir las dimensiones en profundi-
dad. hasta donde era posible, en relaciones de su-
perficie. En la forma mas pura se logrd esta traduc-
cién en el conocido dibujo 'deformade’ de los eqip-
cios...”

Esta ley no sdlo se concretd en el manejo de las
formas en el plano, sino que es observable en la
bisqueda que tiende a anular o por 6 mencs a
reducir el espacio en la escultura del arte egipcio
y del griego primitivos. En elias s& mantiene el eje
de simetria de las figuras, se evita la representa-
cién formal anatémica que sugeriria el “atras” de
las figuras induciendo el efecto tridimensional o de
bulto, ocupando un lugar en el espacio.

Ef esfuerzo consiste en mantener alli ain &) predo-
minio de las dos direcciones, llegandose a realizar
la parte anterior v la posterior de manera distinta,
quitando movimiento a las figuras y sosteniendo la
simetria aun en los conjuntos.

Las estatuas de bloque, unificadas, la losa en que
apoyan las espaldas las figuras, las pirdmides que
vistas de frente son tridngulos, son también ejem-
plos de la ley de frontalidad. (V.) Proyeccion Iso-
métrica. : -

Frottage. {Frotado). Procedimiento utilizade por
algunos pintores contemporaneos en especial su-
rrealistas, cuyo descubrimiento se atribuye a Max
Emst en 1919, y que se obtiene simplemente fro-
tando con grafito u otro material similar, sobre el
pape! que cubre el objeto mismo que se pretende
reproducir.

Tiene un caracter puramente mecdnico v se rela-
ciona con las demas técnicas o procedimientos
vtiizados por los surrealistas para descubrir los
aspectos insdlitos de Ia realidad e implica también
ung busqueda scbre las posibilidades de los distin-
tos materiales y su empleo no corriente,

Fuerza: Son fuerzas perceptuales, la luz, el coler,
la tensicn, la atraccion, la repuision, el movimiento,
la velocidad, etc. Estos slementos significativos
iradian energia perceptual, segun su dispesicién
en el campo de la representacién. Asi sus fuerzas
se interfieren, se atraen o se repelen. Esta interac-
cién crea tensiones y esfuerzos, dando lugar a una

imagen dindmica en accién y reaccion, hasta alcan-
zar el equilibrio deseado (V. Equilibrio).

Fuerzas espaciales. {V.) Tensidn.

Fuerzas externas. Se denomina asi. por analogia
con las fuerzas fisicas, a los estimulos propios de
los distintos centrgs sensoriales y su accion sobre
los mismos. La percepcion reacciona ante estas
fuerzas externas que alteran el equilibrio nervioso,
tratando de anular su accién o de asimilarlas redu-
ciéndolas a la estructura mas simple posible, se-
gon las condicienes presentes.

Segun se trate de estimulos ‘fuertes” ¢ ‘débiles’,
es decir, mas o menos estructurados, prevalece-
rén las fuerzas externas o internas {V.).

En el caso del aparate visual las alteraciones que
produce la luz (V.} en fa retina inducen al ¢jo a
recuperar la energia 'gastada’.

Fuerzas interpas. Actividad natural de los distin-
tos centros sensoriales ante la accidn del estimuio
que corresponde a las fuerzas externas (V.).

Fuerzas perceptuales. Por analogia con las fuer-
zas fisicas, se designa asi a las tensiones psicold-
gicas que se dan en la percepcién y que, a seme-
janza de aquéllas, tienen un punto de aplicacion,
una direccion y una intensidad. Estas fuerzas apa-
recen regidas por similares condicicnes a las que
la ciencia fisica determina para las fuerzas de su
campo. Las mismas pueden ser consideradas el
equivalente psicologico de las fuerzas fisioldgicas
que actian en los centros cerebrales de los senti-
dos. (V) Tension.

Fulcro. (Fisica} Punto de apoyo de ta palanca. Centro
de gravedad. Centro, punto de balance o equilibrio
que constituye el lugar a partir del cual se tiene la
percepcién de dicho fenémeno estructurante, el
equilibrio.

Es percibido psicofisiclégicamente por la actividad
quinesiésica, senso-perceptual, no existiendo for-
ma o sistermna para su determinacion racional.

En un cuadre o dibujo el punto de equilibric coin-
cide por lo general con el de su marco geomeétrico,
resultando desplazado ligeramente por las dife-
rencias de las fuerzas que estructuran la obra
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ptastica {peso compositivo, anisotropia del espa-
cio, afriba-abajo, derecha-izquierda, etc).

En una obra de bulte, el fulcro estd determinado
por su propia estructura formal o bien por las rela-
ciones de ésta con el medio donde se encuentra
emplazada (V) Equffibrio.

Tedricamente, el equilibric se obtiene en el punto
donde las fuerzas fisiolégicas de las areas corticaies
cerebrales correspondientes se compensan (V)
Equilibrio y Peso compositive.

Fundicidn a la cera perdida. Proceso de moldeado
que consiste en hacer un molde de caucho sobre el
modelo de yeso aplicando sobre aguél cera de fun-
dicién derretida, dada con el pinced hasta obtener el
espesor que luego ocuparad e bronce; cemrado el
molde, por la abertura correspondiente, se llena de
tierra refractaria y yeso., se desmolda y sobre el
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modelo de veso v tierra recubierta de cera se efec-
tuan [0S retoques,; luego se vuelve a cubnr con yeso
y tiesra refractaria, poniendo cuidado en dejar libres
los orificios de entrada del bronce v salida del aire.
Luege de secado en el horno vy derretida la cera se
cuela el bronce fundide que ocupara el lugar deja-
do por la cera al derretirse.

Fundicién a la tierra. Proceso de fundicidn en el
cual se empiea tierra especial.

Los taceles —(V.) Tacel— del modelo se separan
con polvo separador. Abierto el molde se hace el
hoyo con tierra refractaria cuya forma es similar al
modelo pere de tamafc menor y se halla suspen-
dido dentro del molde con ejes de varillas de hie-
10, con el objeto de dejar ¢l espacio para la colads
del bronce. El secado det molde se efectia en horno
de manera lenta, antes de verter el bronce.



Gama. {V.} Escalas (V.) Notacién def color. (V).
Gradiente,

Geométrico. (V.} Inorgdnico.

Gestalt. (V.} Forma. {V.) Configuracién. V) Es-
tructura. V) Psicologia de la forma.

Gouache {(guacha). Pintura cubriente a la aguada,
de efecto andlogo al del pastel pero obtenido por
medios himedos. Su uso resulta de mas facil
manejo que la acuarela. Se emplean los mismos
aglutinantas (V.) que en ésta. En la actualidad, los
colores a la gouache (guacha) han sido reemplaza-
dos por los colores al temple.

Grabado al agua fuerte. Técnica de grabado que
recibe su nombre de sumergir la plancha de metal
en una solucion de acido nitrico, previamente pro-
tegida por una capa de barniz o résina en los luga-
res que no se desee someter a la accidn mordiente
del acido. En las partes descubiertas y expuestas
al dcido se formardn, al ser corroidas por éste,
20nas O suUrcos, segun el trazado previo, que reci-
hiran posteriormente la tinta de impresién. El traza-
do previo se efectia con puntas de acero de diver-
50 espesor segun el resultado que se desea obte-

er. El proceso sigue estos pasos: la plancha,
perfectamente limpia, es calentada ligeramente
antes de recibir el barniz. Una vez seco este altimo
recién se decaica el dibujo con un punzén de hue-
so, sin llegar a tocar el metal. Entonces se procede
al grabado propiamente diche con las puntas de
acero. Después de cada bafio parcial las zonas ya
grabadas son cubiertas con barniz y se insiste en
morder con acido las que necesitan ser intensifica-
das. Luego se limpia la plancha, se calienta y se
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entinta, se quita el sobrante y se coloca en la pren-
sa sobre la platina junto con el papel previamente
humedecide sometiendose a la presidon necesaria.
Las hojas se enumeran segun ef total de copias v
el orden que ocupa cada copia en la tirada. Asi 1/
10 sera la pnimera copia de un tiraje total de 10.
Existe un determinadc nimero de 1écnicas que
permiten cbtener un dibujo lineal grasoso o nega-
tivo blanco sobre las zonas de valor de la aguatinta.
Estas técnicas buscaban usarse solas y son un
medio original de expresion. Se basan en dos prin-
cipios: se dibuja bajo el barniz —y se evita que se
adhiera a la plancha para eliminaric antes del mor-
didoe— o sebre el barniz, con un producto que pueda
disolverlo. El material ideal para la plancha es el
cobre claro que es mas resistente que el rojo; al
ser éste mas blando el acide lo corroe mas lenta-
mente. Las planchas de cinc que reemplazan al
cobre, sirven para trabajos mas sencillos v el mor-
dido es mas répido. No conviene cuando se quiere
completar la plancha a buril 0 con otra técnica que
requiera un soporte resistente.

Grabado al aguatinta. Procedimiento que consis-
te en depositar sobre la plancha de metal una capa
de resina en polvo a la que luego se calienta lo
necesario para que adhiera. La resina en polve se
sopia sobre el metal dentro de una caja especial
llarmada ‘caja de resina’, gquedando depositada so-
bre la plancha en forma de reticula en virtud de
que el calor contrae las particulas dejando poros
donde actia ei acido; éste produce al estampar
una calidad mas bien oscura, de caracter planc
sobre la superficie. Luego se decalca el dibujo; se
seleccionan los valores en un croquis previo y se
somete a sucesivos bahos de mordiente, reser-
vando [as partes que no recibiran tinta, siguiendo
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un orden cuidadoso del claro al oscure lavando v
barnizando entre cada bafio. En la impresion se
sigue el proceso general, con la precaucion de no
presionar demasiado fuerte para ne borrar el gra-
neado, aplastandolo.

Técnica cuyo nombre es de origen italiano
{aquatinta) y consiste en dibujar en degradé, sobre
una plancha metdlica cubierta previamente con un
. grano obtenido mediante la fusién parcial de grano
de betun de Judea. que se adhiere calentandelo
ligeramente. El betin guede reemplazarse por
polvos de colofonia o por resina de copal o de
damar. La plancha ha de ser sumergida luego en
acido, preferiblemente percloruro de hierro (solo
sobre cinc requiere acido nitrico), el que mordera
las zonas no protegidas por el polvo. La calidad del
grano, la fuerza del acide y la duracién de la inmer-
sién en acido o mordido, influye en la densidad de
ias diferentes zonas de los valores gue constituyen
el dibujo. : C

Grabado al barniz blando. Este método consiste
principalmenteg en la impresién hecha mientras el
barniz se halla aun blando. Se utiliza una hoja de
papet especial graneado. £l barniz adhiere al papel
y donde la presién es mas intensa resulta removi-
do. Se emplea barniz de secado retardado. Se
decalca una vez frio el barniz, con punzéon de hue-
s0. El bafo requiere cuidado especial por la poca
consistencia del barniz siendc necesario enjuagar
luego de cada bano y secar el agua sobrante. Se
entinta y estampa igual que en los demas proce-
sos de grabado.

Procedimiento que consiste en recubrir una plan-
cha de cobre g cin¢ con un bamiz gue, por su
composicién, no endurece completamente, esto
permite cortarlo con facilidad. Cuando se dibuja en
barniz blando a través de un material graneado,
sea papel o tela aplicado sobre la plancha, el barniz
se pega al papel en el lugar de los trazos v el metal
queda descubierto en lineas de grano suave y
punteado. Luego la plancha se somete a los efec-
tos de un bafio de acido.

La técnica del barniz blando esta ligada a la de la
aguatinta y resulta apropiada para realizar un dibujo
de trazo en una aguafuerte en color,

Grabado al buril, Esta técnica tiene como antepa-
sado directo al ‘niello’ usada a mediados de! siglo
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XV por los grabadores italianos para realizar graba-
dos ornamentales en oro, plata u otrc metal. Fue
utilizada por A. Pollaiolo, pero fue Mantegna quien
marcd el verdaderc comienzo de la talla dulce {V.).
Otro centro de dasarrollo del buril fue Alemania v,
hacia fines del 5. XVl y comienzos del S. XVI! se
populariza, luego va cayendo en desusc. En la
actualidad los burilistas son escasos y el buril se
utiliza para ejecutar dibujos lineales plumeados. Es
una de las disciplinas mas arduas del grabado pues
exige dominio del dibujo, destreza en la conduc-
cion del instrumento v concentracién. Los buriles
son de acero templado, estan montados en un
mango de madera en forma de hongo, la punta de
metal esta cortada en bisel para evitar una penetra-
cidn demasiado profunda en el metal de la plan-
cha. Las puntas son triangulares, de seccidén cua-
drada ¢ romboidal, incluso de seccién elipsoidal
con angulos de diferentes valores. Cada una de
ellas se utiliza segin una determinada fuerza de
talla o forma particular de trazo. Algunos buriles
tienen una ladmina deblada hacia arriba, otros pre-
sentan varias puntas paralelas para grabar varias
lineas simultaneamente.

El dibujo puede realizarse por trazade directo o por
decalque, el calcado se fija por una solucion alcoho-
lica de goma laca. También se puede grabar el dibu-
jo realizado en papel calco con una hoja de celutoi-
de, espolvorear el surce con pelvo de color v decalcar
sobre la plancha mediante prensado; al igual, si ef
diseno estuviera realizad¢ en lapiz graso; en estos
casos siempre luege de recubrir la plancha con una
fina capa de laca de damar seca. En algunos casos
puede interesar grabar al acido las lineas de base
tratadas con punta sobre un barniz duro v luego de
eliminade el barniz, seguir con el buril.

Grabado a la manera negra. (V) Mezzotinta.
Grabado al humo. (V) Mezzotinta.

Grabado a la aguada. Método analoge al aguatinta
(V.). Se emplea el cobre desnudo sin ninguna clase
de preparacion, previamente grabado y perfecta-
mente limpio. Cubiertas con el barniz las partes
que no se desea morder, se somete a la accion del
4cido por bafo en la cubeta o dandolo directamen-
te con pincel. Su efecto es similar al lavado’ hecho
con sepia o con tnta china. Hay distintos
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mordientes que se emplean para cbtener diversos
resultados v calidades en cuanto a la modulacion
de los valores. Luego se procede como en los
demds sistemas.

Grabado a la goma. (llamado también procedi-
miento a la pluma). Consiste en dibujar sobre la
plancha con pluma o pincel, con una mezcla de
jarabe de aztcar, goma arabiga y tinta china en
igual proporcién. Seca la composicion, se recubre
la plancha con una capa fina de barniz. Luego se
sumerge en una cubeta con agua tibia en la que fa
goma y el azdcar se disuelven y descubren el metal
en las partes dibujadas fevantando también el bar-
niz. Se bafia en mordiente como en todos los demas
procesos; se entinta y somete a presion de la
misma rmanera. T

Grabado a la "poupée’ (V) Grabado en color

Grabado en color. Es de complejo plantes vy pro-
cedimiento. Puede hacerse al aguatinta, aguafuer-
te 0 manera negra —{V.} Mezzotinta— con una,
dos o cuatro ptanchas. E! métcde Yamado a la ‘pou-
pée’ requiere una plancha. Deriva su nombre del
empleo de una pequeha muneca (‘poupée’ en fran-
cés) o tampén de género para cada color. Se
entinta en 105 lugares prefijados. Se imprime a la
manera de la monocopia (V.) y, limpia la plancha,
se entinta con negro o sombra, cuidande de ha-
cer coincidir cada estampacion. Si se usan dos
planchas, la gque lleva color debe ser graneada
para que adhiera la tinta v la segunda grabada a
buril 0 al agua fuerte {V.). En la tricromia, se usan
tres planchas grabadas a! aguatinta para los tres
primarios, a partir de los cuales puede conseguir-
se gran variedad de colores. La impresién puede
hacerse dejando secar cada color v volviendo a
humedecer luego o bien estampando completa-
mente todos los colores, cuidando de mantener
el papel siempre humedo.

Grabado en madera. (V) Xilografia.

Gradacién. (V) Escalas, Notacion del color v
Gradiente.

Gradiente, Se denomina asi a toda variante en
mas ¢ en menos que se desarrolla en pasos re-

gulares, y que medifica la apariencia de un objeto
en cuanto a tamano, unidad de medida, valer, co-
lor, textura, grado de definicién en el espacio 0 en
el tiempo, etc. En fin, todo aquel dato que refe-
ride a una medida o valor constante provoca
perceptos de profundidad espacial, una escala de
valores por ejemplo, aplicada a una representa-
¢ion visual dara sensacién de profundidad, si se
mantiene constanie una relativa gradacidén entre
cada valor. Este efecto es valido independiente-
mente de cualquier representacién referida o no a
imagenes de la vida real. Si los intervalos entre
cada variante y la distribucién de ias unidades no
guardan un orden regular en ¢uanto a la naturale-
za del gradiente (valor, color, tamanio, etc ) el efec-
to resulta sensiblemente disminuido. &l sisterma
de la perspectiva aérea o atmosférica (V.), por
ejemplo, sintetiza en el espacio de la representa-
cién un equivalente de las gradaciones luminicas
que se dan en la atmdosfera, por medio de una
escala de agrisamiento del color, que sugiere ef
espesamiento de las capas del aire y la pérdida
de vision clara de colores vy formas, resultado de
las distancias graguaimente mayores. Gibson sin-
tetiza el factor gradiente para la percepcion con la
siguiente frase: "Lo que permanece constante en
la percepcion es 'a escala y no el tamafio” (figs.
29 y 30).

Gris. Resuitado de la mezcla pigmentaria de blan-
co y negro. Neutro. Color agrisado por mezcla con
blanco y negro © con otros colores. Por ejemplo,
de la mezcla de dos colores exactamente opues-
tos en el circulo cromaético se obtiene gris neutro,
Los grises tienen {a propiedad de reflejar parte de
la luz a diterencia del blanco que la refleja total-
mente y el negro gue la absorbe en igual medida.
Segun la proporcion de luz reflejada, més aito o
mas bajo sera su valor de claridad en la escala de
valores (V.}, Esto en cuanto a las superficies que
ahsorben o reflejan la luz de cualquier naturaleza
y de igual modo, y& que las superficies que refle-
jan la luz selectivamente son coloreadas. La orde-
nacion de los valores del gris constituye una serie
lineal de una sola dimensién entre el blanco v el
negro.

Grisaceo. Que carece de pureza o intensidad de
color; de croma deébil. Neutro.
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Haptico. (V) Forma héptica.

Hedonismo. Teoria filosofica sastenida por Epicuro
(341-270 a. C], griego, que preceniza el principio
de que todas las actividades humanas tienden a
obtener sensaciones placenteras, evitando en con-
secuencia las desagradables.

En realidad et términa placer, segdn la interpreta-
cidn actual, seria equivalente a felicidad.

Una interpretacion actualizada podria relacionar esta
‘felicidad” con ¢l goce estético. En el decir de W.
Worringer ... "El valor de una obra de arte, aquello
que llamamos belleza, reside, hablando en térmi-
nos generales, en sus posibilidades de brindar fe-
licidad...” v en otro aparte; ... "En las obras de arte
NnEs gozamos a nosotros mismos. Ef goce estético
es goce objetivado de si mismo. El valor de una
finea, de una forma, consiste en el valor de 1a vida
que contiene también para nosatros. Lo que le da
su belleza es sélo nuestro sentimiento vital que
oscuramente introducimos en ella...".

En el mero hecho de percibir hay va un sentido de
equilbrio, un principic de organizacion que &s en
suma un principio elemental de placer.

Heraldica, Se refiere en particular a la composi-
cidn simétrica bilateral —{V.} Simetria— ast lla-
mada que distingue a las expresiones del arte
antiguo de Sumeria, Asiria, Persia, Babilonia v otros
pueblos de la Mesopotarmia Asiatica Occidental y
de Egipto.

Tiene caracter simbodlico y alude en general a los
origenes de puebloes, razas, clanes o grupos repre-
sentados por sus caracteristicas mas salientes, sus
propositos o aspiracién mas cara. Se enraiza en los
mitos que acompaian el nacimiento de todo grupo
étnico, social, religioso, politico, mititar, ete.
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El principio de simetria bilateral que rige la compo-

sicion heradldica suele exceder la fidelidad al mode-
lo natural, duplicando generalmente partes del mo-
tive, que resultan asi creaciones tipicas de este
arte: figuras bicéfalas, con cuatro extremidades su-
pericres o inferiores o bien repeticiones enfrenta-
das sirnétricamente del mismo motivo, sin otro pro-
pdsito que et de mantener la distribucién enuncia-
da. La expresion herdldica se puede extender al
uso simbolico del color, como por ejemplo en el
arte religioso cuando se impone el uso de un color
convencicnalmente, resultando atributo de alguna
figura o personaje de jerarquia, por ejemplo el azul
y el rojo en el manio de fa Virgen de la Cristiandad,

Holidad, Holismo. Totalidad, forma en el sentido
que le asigna la moderna psicologia de la torma
{V.). (V) Forma y Configuracion.

Homeometria. {V.)Simetria.
Horizontal. (v.) Direcciones principales.
Horizonte. (V) Linea de horizonte.

Huecograbado. Se dice del grabado calcogrsfico
sobre metales para diferenciarlo del grabado ‘en
refieve’ o xilografia (V.}), nombres ambos que sur-
gen del procedimiento empleado en cada caso.
También "talla dulce’.

Se completa lo ya expresado sobre el término
sefalando que el principio de la impresion en hue-
¢o descansa en el hecho de que las lineas o los
puntos dei dibujo son ahuecados, quimica 0 meca-
nicarmente, en una plancha metalica lisa. Al entintar
la superficie, la tinta se deposita en 1os huecos o
cortes, limpidndose fuego el resto de la plancha. €l



HUECOGRABADO

estampado se realiza bajo una fuerte presién y el
papel toma entonces !a tinta que se halla en los
huecos. Las planchas son generalmente de co-
bre o cing, a veces de acero, hierro, latén o alu-
minio.

Las técnicas de esta forma son mecénicas o del
grabado propiamente dicho. punta seca, buril, ma-
nera negra ¢ mezzotinta, con punzén, manera de
lapiz o bien técnicas quimicas, que utilizan et graba-
do al aguafuerte. {V.) Talla dulce y Punta seca.
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lconografia, Se aplica en general a la descripcion
de imagenes reconocibles y establecidas ¢ a la
teorizacion scbre éstas.

Coleccion o tratado sobre imagenes.

Par extension se refiere a los signos de cierta pin-
tura contemporénea que utiliza elementos figurati-
vos 0 NG, que pueden ser aislados v que, a su veg,
por su uso reiterado, adquigren, en Cieftos Casos,
valor simbélico. (Ej. Klee, Kandinsky, Capogrossi,
Kiine, Hartung vy otros). (V.} Signo y Simbolo.

Identidad. La forma mas elementa! de identifica-
cién es ver, estableciendo por medio del sentido
de la visién, que un objeto se encuentra en deter-
minado lugar. La percepcidn da comienzo cuando
se captan los rasgos estructurales destacados de
un objeto, en consecuencia unas pocas, paro cla-
ras caracteristicas, determinan la identidad del
cbjeto percibido y provocan una figura integrada.
Por lo tanto la identidad de cada figura dependera
de su esqueleto estructural. En simetria (V.) po-
seen identidad las figuras de forma constante. La
operacion de superposicidn que da como resultado
fa identidad y se simboliza con ja letra i, puede
describirse como una rotacion de 0° a 360° alrede-
dor de un punto de identidad, simbolizado por la
letra . {Fig. 70 a)

Es la representacidn sin variantes del objeto sobre
si mismo.

ldeoplastico. Como su propia denominacién lo
indica, se dice del arte que se apoya en la idea de
lo que se quiere expresar antes que en la repro-
ducciéon de alglin objeto percibido. Tipo de arte
que por oposicion al fisioplastico (V.} aparece ‘abs-
traido’ de la realidad y es en general no-represen-
tativo 0 acude a formas que pueden ser reconoci-
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das como naturales pero ¢on una minima parte de
estos componentes.

También ideal. estilizado, ideclégico. Son ejemplos
de este arte toda la pintura v escultura llamada
abstracta de nuestros dias y, en general, el arte de
todos los tiempos que participe de las caracteristi-
cas enunciadas y acuda a la evocacion que provo-
can motivos geométricos imaginarios (fig. 31).

Huminacién. La Fisica dice que fa iluminacién es
una cantidad de claridad que puede variar de ma-
nera continua, dependiendo de la potencia o inten-
sidad con que la energia radiante ondulatoria o de
cualquier otra fuente de luz alcance a los objetos
¥y en consecuencia al ojo. La iluminacion tiene los
siguientes atributos: intensidad de luz, color de luz,
destumbramiento, direccién de la ituminacidn, res-
plandor diurno y sembra. Por lo tanto existe ilumi-
nacién siempre que un objeto reciba luz, pues de
lo contraric, en medio de la oscuridad, permanece-
ria invisible. Desde el punto de vista del arte, la
ilumimacion no se deduce de una fuente luminosa
presente, pues aun existiendo la fuente luminosa,
puede no percibirse la iluminacién, ya que un ob-
jete regularmente iluminado no indica la fuente de
luz ¥ su claridad puede parecer inherente al mis-
mo. Pero sin fuente luminosa visible puede
percibirse iluminacion; esto ocurre cuando en la
observacién de un objeto se perciben sus zonas
de claridad vy oscuridad como capas transparentes
aue lo envuelven y permiten la percepcion de una
doble gama de claridad vy color, una inferior que
pertenece al objeto y una superior que constituys
la iluminacion. En este casc lo que cuenta es la
division visual que puede observarse en la imagen
misma, ya que la observacion de un objeto en sy
variable de color y valor, de la luz a la sombra, da




ILUSION OPTICA - IMAGEN

como resultado una vision compleja del mismo,
resultando entonces mas simple provocar la divi-
sign entre color propio {V.} de! objeto y claridad de
iluminacién como capa que lo envuelve.

llusion dptica. Es un fenémeno segin el cual el
ojo normal, al observar figuras u objetos, da tugar
a errores cunosos en la apreciacion de los mismos;
estos errores se denominan ilusiones oOpticas.
Desde el punto de vista de la psicologia de la for-
ma [V.} ésta es la ley de las mal Namadas ilusiones
opticas, ya que dada la condicidén de relativo que
tienen los elementos plasticos, por la relacidn exis-
tente entre ellos v el campo que los circunda, Ja
interaccion entre los mismos es tan grande que al
cambiar [os factores variables resulta increible la
modificacién que sufre el factor invariable, Algunas
de sllas pueden ser:

8) Mayor tamafno aparente en {as formas gue refle-
jan mas luz. Esto es producto del fenémeno de
irradiacidn (V).

b Cambio que sufren longitudes iguales dada su
ubicacidn {(Wundt).

¢l llusiones de longitud, a) parece mas larga que b}
(Mitler-Lyer). Se ha pretendido explicario por el
hecho de que el ¢jo tiene gque mMmoverse en mayor
angulo para recorrer la linea que parece ser seg-
mento mavyor.

d Por sus vecindades opticas a) parece mads larga
que b} (Miiller-Lyer).

¢ Cambio en el tamano de las dreas: los circulos
interiores tienen igual radio, perc por Ia presencia
de las circunterencias exteriores se provoca un
cambio en la apreciacién sensorial {Delboeuf}.

# Los circulos interiores parecen de distinto tama-
fo dada la influencia de las vecindades Opticas
{Titchener).

@ Cambio en la relacion figura-fondo: por su rela-
¢iéon con el cuadrado de encierro uno de ellos ac-
tia como figura a} y 8! otro b) integra con el exter-
no la figura total, como si fuera un marco.

h Cambio en la apreciacion de direccién: al cortar
fas paralelas con segmentos transversales, tam-
bién paralelos, éstas sufren un apreciable cambio
en su paralelismo {Zollner).

it Cambio en el aspecto de la figura: hay influencia
mutua y el cuadrade provoca deformacién sobre el
circulo v éste sobre el cuadrado.

D llusién de area, asi a} parece ser mayor que b}

.

¥ llusiones cromaticas con el disco de Benham: Si
se hace girar a velocidad adecuada, en el sentido
de las agujas dei reloj, s veran los arcos negros
trazados en distintos radios y sectores de 45°, de
diversos colores, los mayores se ven rojo y suce-
sivamente, malva, verde vy azul, Este fendmeno se
explica refiriéndolo al retardo de la retina en la
percepcion coloreada, segun la cual el 0jo ve rojo
al blanco que sigue al primer seclor, pero ya exci-
tada la retina por el blango del primero, al nivel del
segundo, percibe malva. En las otras lineas, al ser
mavyores los sectores blancos precedentes, la reti-
na los percibe verde y azul. Todo esto escapa al
mundo de {a fisica y aun al de la fisiologia ifig. 32
a bcdetghijk.

Husionismo, llusidn de realidad que ofrece una
pintura en la que se ha trabajado el volumen de los
objetos en funcidén de luz y sombra, provocandose
sugerencia de realidad en los mismos. (V.) Realis-
mao.

Imagen. Se llama usualmente imé&genes a las re-
presentacionas que tenemos de las cosas. En al-
guna medida imagen y representacion son sinoni-
mos y se refieren a diversos tipos de aprehension
de un objeto, que puede ser un objeto presente, la
representacién de percepciones pasadas, estar li-
gado a la imaginacidn (V) en la libre combinacion
de percepciones pasadss 0 a la alucinacién. Las
imagenes o representaciones pueden ser acusti-
cas, Opticas, eidéticas (V.), no eidéticas, afectivas,
volitivas, etc.

Concepto usado con frecuencia en psicologfa, ha-
biéndose dado un supueste constante en casi
todas {as teorias psicoldgicas que tratan la ima-
gen; tal concepto sostiene que se trata de una
forma de la realidad interna, que puede ser con-
trastada con otra forma de la realidad externa,
{V.) Percapto. En e sentido artistico, la imagen
plastica puede ser definida como el resultado de
un proceso de creacion, en el que, buscando la
adecuacién a tos materiales, las técnicas v la or-
ganizacién, sufre una transformacidn de las im-
presiones sensoriales de fantasia, mnémicas —
(V) Imagen mnémica—, supons siempre la ac-
tualidad de la experiencia, la gue aparece a tra-
vés de la imagen; esto hace suponer, a la vez,
una experiencia anterior. La imagen trae consigo
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la actualidad del objeto convocants, de lo dado. (V.)
Pearcepto y Percepcicn.

Imagen actual. Se refiere a las formas que pue-
den ser apreciadas, no sélo por el ¢jo, sino que
tienen real consistencia material.

imagen eidética. (V.} Eidético.

Imagen equivoca. “Los objetos estimulantes de
la percepcién (V.) son mas que una serie de esti-
mulos, tienen pasado y futuro; at conocer su pasa-
do y prever su futuro ¢l objeto rebasa el limite de
la experigncia y pasa a ser una sintesis de conoci-
miento y esperanzas, sin {o cual es imposible la
vida de la més simple cosa.” {Gregory))

Examinar ta naturaleza, funcionamiento y alteracion
de los procesos sensoriales que dan lugar a ver los
objetos, permitirda probar que el mismo estimulo
puede originar distintas percepciones. Las figuras
ambiguas ¢ equivocas corrientes son de dos tipos:
las que alternan ia figura y el fondo y aquellas en
las que espontaneamente cambian su orientacion
en sentide de profundidad. Son imagenes cuya
percepcion no estd deterrninada por el tipo de
estimulo, $ind que es Mas una busgueda dinamica
para encontrar, a través de los datos disponibles,
una mejor interpretacion, hecho imposible pues no
adquieren realidad para el sistema visual, ya que et
ojo no recibe la informacion necesaria, para 'a loca-
tizacién en profundidad, de las distintas partes de!
objeto disenado y el cerebro no puede reparar tal
carencia. (V) Espacio ambiguo y Figura reversi-
ble.

Imagen mnémica. Imagen (V.) que sufre un pro- -

ceso de sintesis, de estilizacion. En realidad no es
una imagen acabada, totalmente elaborada en la
aplicacién de todas las posibilidades de organiza-
cién, sind una imagen ‘esbozada’ a través de la
cual se retiene la imagen en la mente. Es la prime-
ra etapa inmediata a la percepcién (V).

Imagen pictdrica. Segun R. Arnheim constituye la
mediacién entre las dos direcciones opuestas, las
que se sitdan en algan lugar sobre las cosas 'prac-
ticas’, situandose éstas por debajo de las fuerzas
desencarnadas que animan esas cosas. Distingue
asi tres funciones que ejercen las imagenes: )
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representaciones. 2) simbolos, 3) meros signos (V.).
Estos términos no identifican tres clases de iméage-
nes, describen funciones que las imagenes cum-
plen. Las imagenes sirven a cada una de estas tres
funciones pero suele ocurnr gue una imagen sirva
a menudo a mas de una de estas funciones. Asi
un "triangulo puede ser un signo de peligro, la
representacion de una montafia o un simbolo de
jerarquia”.

En un sentido estricto es dificil que un objeto
visual no sea un signo en la medida en que tal
sirve sélo como medio indirecto ya que, mera-
mentg, opera como referencia a la cosa que de-
nota.

Son representaciones, en cuanto retratan cosas
ubicadas a un nivel de abstraccién mas bajo que
ellas mismas. Cumple su funcién al captar y evi-
denciar alguna cualidad propia del objeto o activi-
dad que describe. Una representacién (V) tiene
variados niveles de abstraccion (V.), asi como un
paisaje del siglo XVIl puede ser veraz por haber
seleccionado, dispuesto y en cierta manera utili-
zado el tema (V.}, centrandolo asi en algan aspec-
to de su esencia. Mondrian, en una organizacién
no figurativa, tendid a representar el torbellino de
Broadway. Abstraer es el medio a través del cual
la representacion interpreta lo que retrata.
Actuan como simbolo {V.} en la medida en que
presentan cosas ubicadas a mas alto nivel de abs-
traccion que el simgolo mismo. En principic todo
espécimen o réeplica de espécimen puede servir
como simbolo st alguien o utiliza con tal fin. En tal
caso la imagen deja al que la usa realizar el esfuer-
20 de llegar a la abstraccién, no lo ayuda concen-
trandose en lo pertinente. La plastica ha agudizado
y sintetizado rasgos de forma, color y espacio que
tienen anatogia con lo simbetizado, pero que termi-
nan siendo cualidades cuye nivel de abstraccion es
mas alto gue la obra misma.

Imagen sucesiva. {V.) Post-imagen.

Imagen virtual. Si frente a un espejo tenemos un
punto ¢ un sistema de puntos, a cada punto objeto
correspondera una imagen (V). Asi se obtendrs
una imagen completa de un sistema de puntos.
Colocado un cuerpe cualquiera frente a un espejo.
se formara una imagen del mismo; como la imagen
es simétrica del cuerpo con respecto al planc del
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espejo, se comprende que es intangible, as decir,
virtual y de igual tamaric que la real ¢ actual (V.).
A la manera de estas imagenes qQue se ven pero
no son tangibles, la plastica se refiere a determina-
das posibilidades de virtualidad, asi, por ejemplo,
una sere de puntos censecutivos se perciben como
una linea; cuatro puntos distribuidos conveniente-
mente se ven como una superficie cuadrangular,
una disposicién rectangutar de cuatre lineas o cua-
tro varillas se ven como un plano y una serie de
planos o lineas dispuestas de manera conveniente
son apreciadas corno un volumen. La escultura
contemporanea hace uso frecuente de la posibili-
dad perceptual de masas virtuales, las que opone
a masas actuales, es decir que pueden ser toma-
das, medidas y pesadas. {Fig. 73).

Imaginacidén. La imaginacion o fuerza productora
es una condicion a priori en la posibilidad de toda
composicidn de lo diverso en el conocimiento.
Dilthey hizo de la imaginacién poética fundamento
de la libre creacién en virtud de la energia propia
poseida por la vivencia. En filosofia los términos
imaginacién {V.} y fantasia han sido casi siempre
tratados como sindnimaes. Jean Paul Sartre se ha
esforzado por establecer una fenomenologia (V.)
de la imaginacién vy lo imaginario.

La imaginacion artistica no es la invencién de
una nueva materia tematica; casi podria definir-
se como el hallazgo de una nueva forma para
un vigjo contenido, ya que todo nuevo asunio
es valioso en la medida en que interprete el ya
viejo tema de la experiencia humana. La forma
imaginativa es el resultado imprevisible del in-
tento de reproducir una experiencia. £l solo tema
no es suficiente, pues no ofrece la forma re-
querida para interpretarla; es asi que la imagina-
cién artistica debe encontrar la forma expresiva
que corresponda para representarlo y ninguna
de las formas anteriores puede servir a ello. Es
el artista mismo el que debe etectuar el descu-
brimiento de {a forma expresiva que conviene a
su temética. Esto le permitié a Hans von Marées
sostener que el arte” ... consiste en aprender a
ver’, lo gue para él no era un ver pasivo, sino el
materializar una visién interior, y a Konrad Fiedler
decir: “Los artistas mds fantasiosos tienen a
menude una capacidad imaginativa artistica muy
pequefia”, : TR

Imprimacién. Se denomina imprimacién a la base
o capa de fondo que se aplica scbre la tela, made-
ra u otro material, para evitar que la porosidad del
mismo absorba o empape mucho al color, con lo
cual se dificulta el trabajo pictérico. Un fondo bien
imprimado facilita un trabajo mas seguro. La regla
general para imprimar los fondos es que las capas
inferiores sean de fuerte trabazén y que paulatina-
mente ésta disminuya hacia las superiores. Sirven
corno materiales de imprimacidn los aglutinantes y
sustancias de relleno, tales como la cola y fa creta,
asi como colorantes opaces, tal como el blanco de
zine.

Se le llama también imprimacién a la base de tono
que se le suele dar a la tela {ya preparada, no
absorbente) que apoya el modo plastico utilizado vy
acorde con la tonalidad general. {V.) Modos.

impulso cinético. Energia, huella del trazado en la
construccién de una forma o figura. Apariencia di-
namica que presentan determinadas formas que
por sus caracteristicas estructurales se perciben
dotadas de accion.

Esta dinamica puede provenir tanto de la huella dei
impulso pueste en su trazade como del caracter
propio de la estructura formal, sus direcciones,
velocidad, fuerza, etc., v no estar obligatoriamente
relacionado con la energia humana puesta en su
constiuccién,

Aungue las nuevas tendencias artisticas conceden
particular interés a esta manera de representar, la
historia del arte tantc oriemtal como occidental
abunda en ejemplos de tratarmiento dindmico de la
forma en los dos aspectos explicados. Velazquez,
Hals, Van Gogh, los Impresionistas, El Greco, asi
como buena parte del arle japonés son un buen
exponente de tal caracteristica.

Indicaciones de espacio. Se refiere a los diversos
sisternas o factores de representacién sobre el
plano, los que provocan una sugerida profundidad,
sea ésta mayor 0 menor, a saber: la unidad o es-
pacio individual {V.); la relacién de dimensiones (V.};
la superpasicién (V.}; el movimiento diagonal (V) u
obtencion de profundidad por medio de fa uhica-
cion vertical; las proyecciones isométricas (V.); la
perspectiva inversa {V.); la perspectiva lineal (V.
amplificada (V.) y moltiple (V) o simultanea; [a trans-

_parencia {V.); los gradientes de tamanoc (V.); la
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posicion de la figura en el ptano de la imagen (V.);
los gradientes de valor y color (V) v de todo otro
factor ¢ signo que sugiera o concrete un ordena-
miento del espacio de representacidn (V.}.

indice de refraccion. Relacion de la velocidad de
la luz en el aire con la velocidad de !a luz en otra
sustancia. Newton dedujo del anguio de divergen-
cia peculiar de cada rayo coloreado al salir del pris-
ma (V.) de cristal, que descompone la luz blanca
(V.} en la imagen coloreada llamada espectro {V.),
el indice de refraccién de cada color, que es mini-
mo en el feje vy méaximo en el vicleta y demostré
que los colores del espectro son simples e
indescemponibles. En efecto, si interceptamos
todos los rayos coloreados menos uno, azul por
eiemplo, v los hacemos pasar por un segundo
prisma de cristal, el rayo se desviard y abrird en
abanico sin alterar &! color. {V.) Refraccion.

indices de espacio. {V.} Indicaciones de espacio.

Indiferencia. Esté relacionada con la experimenta-
cién de la proporcion (V.. Poder seguir visualmen-
e ciertas direcciones marcadamente pronunciadas
de una figura, maxima ¢ minima lengitud, altura o
ancho, etc., darda como resultado una estimacion
entre la relacién de estas dimensiones, lo cual es
una especie de medida de la proporcién visual;
esta medida constituira el caracter de la forma, la
que sera tendida, alargada, chata, erguida, etc. El
caracter gue diferencie una forma de otra perma-
necerd en ellas mismas hasta tante no se proceda
al corte de la forma, corte que podra alcanzar un
punto tal en que su caracter se torne indiferente.
Asl por ejemplo, en un rectdngule podrd determi-
narse Ia proporcién indiferente por igual exactitud
que aquella que caracteriza los fendmenos de
pregnancia (V). Un cuadrado no séio designa una
forma de cuatro lados, sino a 3 vez una proporcion
indiferente. Puede decirse que la proporcién indife-
rente se da en & limite en que el caracter de Ja
proporcion cambia.

Inercia. Quietud que se provoca cuando entre los
factores formaies y tonales no existe tension [V.).
Carencia de dinamica (V.).

Infinito. En plastica es la representacidn de la pro-
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fundidad, el que se logra por fa aplicacién de iai
leyes de la perspectiva (V.), pat medio de la cuaf
las paralelas convergen y tienden a atravesar el
plano del cuadro como una cufia o a cualquier otra
relacién espacial que tienda a sugerir grandes dis<
tancias. En la proyeccion isométrica (V.) las parale-
ias no se detienen en el marco del cuadro, ellas!
apuntan mas alléd de él. En la perspectiva centrat Io§
infinito. se localiza en el punto de fuga. Et predo-;
minio de la oblicuidad {V.) acentia la representa
cién tridimensional y con efla la sensacién de infid
nito. En la escueia pictérica llamada surrealismo, la;
desviacion de las reglas de la perspectiva acent(a;
la distancia y provoca cierta misteriosa expresion.

Inorgédmico. Las formas de representacion artisti-:
ca, a través del tiempo, estuvieron sujetas a dosi
voluntades de forma (V.} fundamentales: 10.) la !Ia-!
mada inorganica ¢ geométrica, 20.} la llamada or-
ganica (V.); de fa fusion de estas dos en los perio-
dos de transiciéon resulta una relaciéon llamada
hibrida. Lo incrganico en arte est sujeto a un tipo
de organizacion en ta que prevalecen las leyes de
la abstraccion (V) de manera avidents y a un cierto
quietismo, una cierta carencia de movimiento, lo
cual no significa carencia de dindmica, que repre-
senta lo contrario de los cambios que la cosa viva)
produce. En realidad, muchas manifestaciones ar—i
tisticas, a pesar de representar elementos del
mundo organice, se destacan por haber abstraido
a éstos de la contingencia de los cambios v fa:
causalidad del medio. Se trata de organizaciones
en las que prevalece la ley de frontalidad, la sime-
tria (V.) especular y heraldica, lo traslatorio, un mar-
cado alejamiento del efecto de realidad, la carencia
de efectos claroscuristas, tendiendo a las lintasi
planas, al predominio de lo lineal y al espacio!l
bidimensional. No se trata en consecuencia de la |
no representacion de las cosas del mundo orgéni-i
co ¥ la representacién de lo inmutable de las for-
mas inorganicas, sino de la aplicacién de las leyes i
de estas Ultimas inclusive a las primeras. Distintas |
razones psicoldgicas apoyan el afan de abstraccidn |
en las obras de arte ilamadas inorgénicas o geomé- :
tricas de los diversos periodos artisticos, la pura ;
ornamentacion {V.) simétrica y geométrica, la ne- |
cesidad de crear simbolos reconocibles solo para !
los iniciados v a través de los cuales se pretendiz
evitar los hechos causales de la naturaleza, la ne-
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cesidad de eternizar la forma organica separandola
del espacio v del medio circundante, el temor de
representar la naturaleza en su realidad pues ella
es manifestacion divina, las dudas que asaltan al
hombre en cuanto al manejo de ias realidades
opticas de la naturaleza que él comparnte, la imagen
interior a priori al momento de creacion, etc., éstas
y muchas mas, han dado como resultado el hecho
de que la representacién artistica inorganica no sea
solo caracteristica de los pueblos primitivos, sino
también de los pueblos vy periodos de avanzada
cultura. Se encuentran ejemplos claros en el arte
egipcio, el arte arcaico griego, el arte bizantino {fig.
33

Integracién. Es la disposicion ordenada de las
componentes plasticas, lo que da como resultado
una estructura (V) arménica y unificada; es asi que
las partes {V.} componentes del tode Unico, que es
la obra de arte, parecen perder algo de su indepen-
dencia. es decir, dejan de tener vaior absoluto y
adquieren un valor relative en funcién de sus ve-
cindades opticas. Proceso por el cual una materia
determinada es organizada o distribuida de manera
sistematica.

Intensidad, Segun Arthur Pope y Robert G. Scott.
es sindnimo de saturacion, se refiere en conse-
cuencia a la pureza de color que puede reflejar una
superficie de determinada materia.

Capacidad de reflejar luz que tienen los colores.

Intensidad de la luz. E| motivo de valoracion es la
intensidad de luz percibida, la iluminacién se expe-
rimenta como deslumbrante, normat o débil.

Interaccién. Accién que, por razones diversas {ten-
sian, reflexion de luz, etc.), ejerce la parte V.) de
un todo sobre otra que le es vecina y viceversa,
provecando como resuttado la imposibilidad de
percibir el valor absoluto de cada una de las partes,
percibiéndose contrariamente el valor que cada
parte adquiera en su refacidn con la otra. La inter-
accién puede Negar a provocar increibles modifica-
ciones. Las vaniables de cada parte seran tantas
como tantos cambios de contexto se provoquen.
La parte sufre modificaciones en funcién e interés
del todo.

Intercambio. Su funcion consiste en conferir varia-
cidn a las distribuciones simples, permitiendo de
esta manera repetir formas similares en valores
cpuestos. Constituye un procedimiento muy usa-
do en el diseno decorativo de factura simeétrica. Un
ejemplo de intercambio seria una distribucion ge-
neral de cuadrados blancos y negros alternando
figuras negras sobre blanco y viceversa, En el tra-
bajo pictérico, si bien resulta dificultoso percibirlo
debido a las complejidades formales, contina sien-
do un factor activo. Asimilado el principio se hace
visible en todo cuanto olbservamos en la naturale-
za. {V.} Contraposto,

interés. (V) Atencidn.

Interferencia. Es la accién reciproca de las ondas
luminosas ¢ de sonido, de la cual en ciertas con-
diciones resulta un aumento, disminucién ¢ neu-
tralizacion del movimiento ondulatorio. Si las dos
ondas tienen igual longitud, amplitud y fase, es
decir si coinciden nodos y vientres de las ondas,
lo que se produce es una amplitud que resulta de
{a suma de las dos ampilitudes de las ondas com-
ponentes, en consecuencia hay mayor luminosi-
dad o intensidad de sonido. Pero, sin variar las
condiciones, si no coinciden nodos v vientres, la
resultante es la oscuridad para las endas lumino-
sas v el silencio para las sonoras. Los anillos lla-
mados de Newtan se deben a este fenémenao los
que se producen en el espacio de aire que se
halla comprendido entre una lente convexa y una
superficie plana.

Interpenetracién. Relacién que existe entre lineas,
planos ¢ sbélidos que al hacer que uno penstre
dentro de otro, producen zonas que Son COrres-
pondientes a mas de una componente, comao mi-
nimo a dos, y que perteneciendo y siendo vistas
en el tode, son factibles de ser vistas aisfadamen-
te. La interpenetracién provoca fuerte tension (V.)
entre las partes y si éstas se hallan bien relaciona-
das da como resultade una solfa configuracion (V)
en funcién del agrupamiento por ley de proximidad
(v.). Segun Georgy Kepes "integracion de elemen-
tos opuestos creando unidad por discontinuidad rit-
mica”. En la trabazén de lo positivo (V) v lo negati-
vo (V.), lo claro v lo oscuro, se provoca una accion
reciproca lograndose rmayor intensidad. La anti-
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gua escritura china es un ejemple de unidad de
opuestos por interdependencia de las partes {fig.
34). (V) Transparencia.

Interposicién, (V.) Superposicidn.

Intersticio. En 1a relacién figura-fondo, los interva-
los existentes entre figura y fondc se sienten como
fonde, esto ocurre cuando ese intervalo es lo su-
ficientemente amplio como para que el contorno
de la figura se perciba como definidamente de ella
y al fondo, pasando por debajo de la figura. Pero si
el espacio vacio que separa los objetos ¢ figuras
estéd comprimido por éstos vy a su vez este espacic
los comptime, se provoca una dindmica gue de-
pende no sdlo del tamano del intervale, que va es
un intersticio, sing también del tamano de los
objetos o figuras, con lo cual el contorno de la
figura ya neo le corresponde exclusivamente a eila
sino también al fondo: asi se establece un marca-
do grade de ambigiedad (V). que aln no es
reversibilidad {V.), en la relacién que existe entre
figura y fondo. (Fig. 23.)

Intervalo. Distancia que existe entre distintas uni-
dades, figuras u otros elementos y que se percibe
como fonde de los elementos. Es la percepcion de
las zonas vacias, que no son tan vacias, ya que se
encuentran relacionadas con las figuras integrando
unidades de figura-fondo.

Intervalos de color. Organizacion de colores que
pueden seleccionarse dentro del circulo cromatico
{V.) acorde a ciertas analogias v diferencias entre
los mismos. Los colores se seleccionan a distintas
medidas de intervalos, es decir, acorde con una
relacién ritmica, dentro del circulo, guardando de-
terminadas secuencias entre ellos. Los grados de
mezcla que los tonos puedan sufrir entre si 0 con
los acromaticos establecen diferentes grados de
matiz, provocan sutilezas de color que enriquece la
posibilidad de dichas relaciones. La organizacién
puede ser. Monocromdtica (V) es decir, un solo
color con variantes de valor y saturacién; Andlo-
gos (V.), es decir, seleccidn a intervalos breves,
con semejanza entre los tonos elegidos; alternos
o adyacentes (V), es decir tres tonos selecciona-
dos en base a la alternancia de uno; Complemen-
tarios (V.), colores opuestos en el circulo cromatico,
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por ejemplo azul y anaranjado; Complemento
aproximado {V.), uno de los tonos mas directa-
mente aproximadeo al complementario de un color;
Dobile complemento aproximado (V), son los dos
tonos mas cercanos al complemento de un color;
Triada (V,) es una seleccion de tres colores obte-
nida a intervalos regulares, puede ser de primarios,
secundarios ¢ terciarios; Triada aproximada (V.),
se trata de la seleccién de dos tonos acorde con la
regularidad necesaria en la triada y un tercero que
resulta ser uno de los dos mas aproximados de
aquel gue integraria la triada; Discordantes (V),
aquelles que no s0n ni vecinos ni contrarios del
intervalo elegido como predominante. Complemen-
to dividido (V.), relacién de dos pares de comple-
mentarios, uno muy vecino del otro; Armonia de
tonalidad (V.), armonia que se obtiene de mezclar
cinco de los seis colores fundamentales del circulo
cromdtico, con uno de los primarios, estoe es, el
sexto color, puede ser rojiza, azulada, amarillenta,
etc.; Armonia por reduccién de coniraste (V ),
resulta de la mezcla paulatina de tonos que entre
si son complementarios con un acromaticce que
hace ias veces de unificador de ias diferencias entre
los factores del tono; Secuencias (V.), movimiento
de color que resulta de la seleccion de tonos a
diversos intervalos del circulo de color y se ade-
cuan en valor a la escala de valores. Estas son las
relaciones mas simples gque emergen de una rela-
cidén de intervalos. Hay otras, como las claves de
tipo A v B de Arthur Pope, la sintaxis de color de
Arnheim, etc., que presentan mayor complejidad
ifigs. 2. 3, 35 a, b, c y 68}.

Al hablar de intervalos entre dos colores no sdlo se
hace referencia al grado de distacia, es decir de
diferencia entre ellos, sing también al grado de
afinidad o relacién interna total. Todo intervalo (V)
puede considerarse integrado por intervalos parcia-
les que se refieren a las dimensiones del tono (V.1
Es de sefialar que la carencia de intervalos de valor
hace que una composicién pierda todo su interés;
si los intervalos son pequefios no se produce la
necesaria articulacion, si son grandes se produce
vibracién (V.). Estas dimensiones, pequeio y gran-
de, se determinan segun los casos por el campo
de la percepcion (V). La carencia de intervalo de
valor y saturacion entre tonos distintos provoca lo
que se dencmina contorno débil, dada la casi im-
posibilidad de wvisualizar el limite entre zonas de
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color, dando como resultade la fusidon entre las
formas o de éstas con el fondo. Es por io tanto
necesario que axista intervalo en por 1o menos une
de los atributos o dimensiones de! tono {V.); si e!
intervalo de valor es pequeno parece ser de inte-
rés armpliar los intervalos de celar v saturacién; en
dos tonos cualesquiera puede haber grados de valor
y saturacion, para los cuales los tonos en cuestion
resulten bien organizados, asi como tonos de igual
valor y saturacion pero de color diferenté no pare-
cen integrarse bien,

Las dimensiones de los intervalos parecen tener
mérito para el atributo color. Asi un intervalo de
color muy pequefic ne se interpreta comeo algo
indeterminado sino como perteneciente a un mis-
mo color, pues el grado de semejanza 5 muy
grande; el intervalo debe ampliarse para que esta
sensacion desaparezca. Segun Moon y Spencer, la
relacion es de identidad, primera ambigledad, se-
mejanza, segunda ambigbedad. Llevando esto al
campo de la pregnancia {V.] del color, puede decir-
se que una pequena diferencia ¢ intervalo en un
color tomade como punto de partida ¢ identidad
tanaranjado con leve direccién hacia el amarillo, por
ejernplo} serd interpretade como deformacién de
pregnancia o primera ambigledad; un acento en el
intervalo (anaranjado-amarillo) provocaré la concien-
cia de otre color pregnante y semejante; un mayor
aumento del intervalo {amarillo-verde} produce una
segunda ambigiedad, después de esto 1a relacion
de tonos es la potaridad ¢ contraste.

Parece ser que un intervaloe de color, para resultar
‘agradable’ en su relacidn, debe ser lo suficiente-
mente grande para que se interprete como defini-
da.

Imervalos da tactilidad. Si bien es ciento que las
sensaciones tactiles {V.) aisladas pueden no tener
importancia digna de mencién. no parece ocusrir lo
misme con los intervalos de tactilidad segun expe-
fiancias realizadas por Mohcly-Nagy, las que proba-
ron la funcidn estética formal de estos intervalos.
En cuante al grado de pregnancia {V.) de estas
sensaciones, no se realizaron investigaciones ade-
cuadamente sistematizadas, guiza porque lo propic
de la plastica es el tendmena visual, en la cual lo
tictd también se mide por el ojo. Los atributos
polares de la tactilidad pueden estar representados
por: liso-aspero; duro-blando; elastico-no eldstico;

caliente-frio, conceptos referidos a entidades psi-
quicas no relacionadas con entidades fisicas de igual
denominacion. :

Irradiacion. Son estructuras radiantes en general
aquellas en que aparecen lineas ¢ formas alarga-
das a partir, sea de un circuio central o de circulos
concéntricos; podemos sefialar como ejemplo los
rayos de una rueda de bicicleta. Este tipo de es-
tructura que es caracteristica en el desarrolio
dibujistico del nifo, convertide luego en patrdn (V.},
se sigue utilizando en los mas altos niveles aplican-
dolo a una extensa variedad tematica, aunque con
ello sufra la veracidad del tema. En ¢l mundo es-
pacial de la perspectiva {V.}, cuando es central se
suma una irradiacién focai a los ejes vertical y
horizontal, introduciendo una variedad de angulos
e intervalos, como en ‘La (ltima cena’ de Lecnar-
do. En este tipo de estructura espacial se gbtiene
una completa armonia, simetria, estabilidad v poca
profundidad. Dentro de este tipo de espacio la
focalidad visual puede ser lateral, en lugar de cen-
tral, lo cual provoca una alta tensidn, ya que el
campo del cuadro posee un gentro que la radialidad
del espacio desconoce.

Este fenémeno as producto de la relatividad de los
medios en la plastica v se refiere al hecho de que
las formas blancas o c¢laras, contenidas sobre una
superficie oscura parezcan mavyores que las for-
mas oscuras centenidas sobre una superficie clara,
Este fenémenc se debe al hecho por medio del
cual en la imagen retiniana de fos objetos brilantes
se impresionan los objetos sensibles préximos, de
modo que parezcan de mayor tamano.

Asi una forma clara o de color saturado colocada
sobre fond¢ oscuro ¢ poco saturado, por su capa-
cidad de reflejar mayor cantidad de luz parece
expandirse mas alld de sus bordes. A este efecto
de agrandamiento se le lama también "hale’ 0 ‘au-
reola’ (fig. 32 a).

Ley de Psicologia Estructural del Sentimiento, asi
éste domina al extenderse por la conciencia, al
conocimiento.

Isometria. (V.) Proyeccion isométrica.
isomorfismo. Indica la correspondencia estructu-

ral necesaria entre la forma que se percibe vy la
significacion que ella debe trasmitir. Es decir gque
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no podrian trasmitirse dos significados opuestos a
través de dos formas iguales, que poseyeran ade-
mas la misma actitud, pues el resultadc de la cbra
seria complejo. Este caracter de la significacion v
su relacidn con la estructura visible, que debe

expresar un determinado significade, influyen so-
bre el grado de simplicidad (V.) del todo que debe
ser aprehendide por el espectador.

Isotropia. { V. ) Anisotropis.



Jorarquia. Hace referencia al hecho de que, en
una obra de arte, los diversos factores de integra-
cifn 5& agovan 0 se oponen entre si en la busaue-
da de una buena organizacién que destaque aque-
llo qgue constituye el ‘centre’ plastico de ella. O lo
que es, crea ef tema (V.) principal que se establece
en la cumbre de un orden jerdrquico. El tema jerar-
quico tiene dimensiones de valor; en ciertos casos
domina un orden muy fuerte que se rodea de un
fondo subordinado, asi como en otros el conjunto
se sostieng en un amplio nimero de centros
menores, todos de vigor semejante. {V.} Predomi-
nio y Subordinacién.

Kinestesia. {V.) Quinestesia.

J

Juicio visual. Se refiere al hecho de que en el
proceso del “ver' (V) los objetos no se perciben
como Unicos y aislados sino que el verlos significa
asignarles una ubicacién (V.), un tamano (V.}, una
distancia {V.) y un grado de iluminacién (V.} en la
totalidad, provocandose asimismo una seleccidn de
el o los objetos que se observan, en funcion dei
grado de interés producto de la relacidén que el
espectador tenga con ellos, las sugerencias, aso-
ciaciones o necesidades que motiven la seleccion.
En todo caso, el ver constituye no una contribu-
cién sino un ingrediente inmediato e indispensable
para el intelecto, el grado de selectividad vy |a asig-
nacién gue le otorga al objeto en ef contexto total
hace del proceso del ver un verdadero juicio visual,
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Laca. Designa una sustancia resinosa y coloreada,
extraida de los insectos, como el carmin de laca,
que se hace con cuerpos aplastados de cochinillas,
insectos subtropicales.

Sustancia resinosa, traslucida, quebradiza v encar-
nada que se forma en las ramas de varios arboles
de la India, por la exudacién que producen ias pi-
caduras de unos insectos parecidos a la cochinilla
y los restos de aquellos que mueren envueltos en
el liquido que hacen fluir.

Pigmento (V.) que se hace combinando material
colorante con base inerte, como alblimina, blanco
fijo o agua de cal.

Un color como el Carmin de Alizarina es derivado
del alquitrén.

Las lacas al ser transparentes son buenos
pigmentos para veladuras, pere no deben mezclar-
se con tierras naturales, ni colores de plomo por la
reaccion quimica danosa.

Barniz dure y brillante hecho con la sustancia
resinosa producto de la exudacion de arboles de la
India, muy usada por chinos y japoneses.

Lenguaje. Segin el filbsofo Ernest Cassirer, “La
pregunta filoséfica por el origen y la naturaleza del
lenguaje es en el fondo tan antigua como la pre-
gunta por la Naturaleza v el origen del ser”. Asi es
que el lenguaje en la actualidad continda siendo
estudiado, la critica del lenguaje, ¢l estudio de la
semidtica {V.} y sus ramas, |as teorias sobre signos
V), significacién (V.), simbolos (V.) y simbolismo,
el estudio de los lenguajes artificiales, del lenguaje
ordinario, las clasificacicnes de los mismos son sdlo
algunas de las manifestaciones del interés que
despierta.

Besde fines del siglo pasadeo varias teorias han
tratado de penetrar y dar claridad, no a! origen causal
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del lenguaje, sino a la relacidn entre lenguaje y
pensamientc y lenguaje vy realidad, vy resultaron
frecuentes estimaciones en las gque se sostenia
que lengusje y pensamiento sen una sola cosa ©
bien que el lenguaje ocuita al pensamiento, o que
el lenguaje puede ser externo al pensamiento y asi
ser reducide a una serie de simbolos manejades
de acuerdo con ciertas cenvenciones. La teoria que
ha brindado mayor claridad al problema es la que
se refiere a la clasificacion de los lenguates. Asi ng
es igual el lenguaje exterior que ei interior, No es
igual el lenguaje relative a los objetos que el que
se refiere a ‘objetos ideales’, no es igual el lengua-
je utilizado como instrumente cientifico que el uti-
lizado como instrumento social, etc. Los lenguajes
se han clasificade de acuerdo con la funcién que
desempenan ciertas expresiones linglisticas. Pue-
den ser asi producto natural de la evolucion psico-
logica e historica como €l griego, el espanol, o bien
construidos con acuerdo a ciertas reglas formales
como la lagica y la matematica. Pusden mencicnar
algo o expresar un estado. Pueden set la estructu-
ra comun a todo idioma. Pueden ser cognoscitivos,
al enunciar algo que es o no, éste podria ser el
lenguaje de la ciencia, o bien emotivos cuando ex-
présan un acontecer psiquico, éste podria ser el
lenguaje poético. Pueden proporcionar normas, es
decir ser imperativos. Pueden ser reversibles, cuan-
do el orden de ios etementos puede ser alterado
sin que sufra cambio la expresion o irreversibles
cuando ocurre lo contrario, Jos ejemplos serian lo
poético v lo cientifico. Pero, en todos los casos el
lenguaje es el medio de comunicacién por exce-
lencia, sea para la transmisién de ideas o pensa-
mientas entre los hombres, tantc como puede
suponerse que es un instinto caracteristico del
hombre y que sintactica y semanticamente esta-
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blece por medic de o discursivo articulado el nexoe
entre ellos.

Pero el lenguaje no es el dnico producto articuladeo
del hombre. Toda experiencia sensorial humana es
un proceso de formulacion; es por ello gue las
alturas que 1a mente puede alcanzar so6lo funcionan
con jos Organos que posee y segun las funciones
peculiares de dichos érgancs, 0jos que nunca vie-
ron formas, jaméas proporcionaran imagenes a la
mente, oidos que no escucharon sonidos articula-
dos no podran abrir la mente a la palabra. Es decir
el mundo exterior se pone en centacto con la mente
a través de los érgancs sensoriales. extremos del
sistema nernvioso, en consecuencia fa actividad de
nuestros sentidos es ‘'mental’ “no sélo cuando lle-
ga al cerebro sino en su origen mismo”. tas for-
mas de la percepcion directa constituyen los ins-
trumentos de inteligencia mds primitiva, son me-
dios de la comprensién ”...con cuyo auxilio apre-
hendemos un mundo de cosas y de acontecimien-
tos que son las historias de las cosas” y proveen
de concepciones. Los 6rganos sensoriales realizan
su reconocimiento de tos objetos, "en el conoci-
miento de sefales, palabras, melodias, lugares vy
en la posibilidad de ciasificar tales cosas del mur-
do exterior seg(n su especie respectiva. Recono-
cemos los elementos de ese analisis sensible en
todos los tipos de combinacion; podemos utilizar-
los imaginativamente, para concebir cambios pre-
sumibles de escenas familiares”.

“Las formas visuales —lineas, colores, proporcio-
nes, etc.— tienen tanta capacidad de articulacién
{es decir de combinacién complefal cuanta tienen
las palabras. Pero las leyes que rigen este tipo de
articulacién son completamente distintas de las
leyes de sintaxis que rigen el lenguaje.

La diferencia primordial consiste en que las formas
visuales no son discursivas, No presentan sus in-
gredientes de manera sucesiva sino simultdnea,
de modo que las relacicnes que determinan una
estructura visual son captadas en un solo acto de
visién.” Dado cue la naturaleza nos habla a través
de nuestros sentidos, el simbolismo properciona-
do por la apreciacion sensoria es un simbolismo
no-discursivo que se adapta a la expresion de ideas
que desafian a la linglistica. Si bien en sentido
estricto no es lenguaie, pues éste es esencialmen-
te discursivo, &l también exige actos no verbales,
sefales indicadoras, miradas, énfasis en la voz, etc.,

con lo cual apoya la denctacion especifica de cier-
tos términos. Tanto como se admite que el ‘engua-
je tiende a percibir, a través de una expresion vocal,
la realidad en forma simbdlica, ya que esto es lo
que transforma el lenguaje en instrumento de ¢o-
municacion, no puede dejar de senalarse que las
formas plsticas, como las de cualguier ctra posi-
bilidad de comunicacion artistica, tienden a sinteti-
zar simbélicamente, en correcta articulacidn, un
nicleo determinado de medios que han de servir
a la comunicacién y trasmision simbdélica de un
acontecer. Todo ello permite suponer que el arte
plastico constituye en si un lenguaje con su propia
sintaxis y un contenide semantico, tal como el
lenguaje verbal. Asl es que tambien como todo
lenguaje se inserta en una tradicién, como él es
algo que recibimos hecho y constituye el instru-
mento para ordenar auestra experiencia y hacerla
inteligitle al volcarla en los moldes de las unidades
linglisticas. Esto que es vélido para el lenguaje
verbal no lo es menos para el lenguaje visual o
expresion plastica y ésta sufre, como la anterior,
todas las variables, adecuaciones y cambios que el
medio v el transcurrir del tiempo exigen.

Ley de Frontalidad. (V.) Frontalidad.

Ley de parsimonia. Constituye un principio de
economia, o lo que es, en los métodos cientificos,
de varias hipdtesis que se ajustan a determinados
hechos, se elige la mas simple. Al respecto Cohen
y Nagel sostienen: “Se dice que una hipdtesis es
mas simple que otra cuando e! nimero de tipos
independientes de elementos es menor en la pri-
mera que en la segunda”, En el campo del arte
esta ley significa no ir mas alld, no acemplejar o
recargar mas de fo necesario en el proposito de
expresarse, pues podria occurrir que ef proposito
resultara asi desbaratado cubriendo la expreston.
Se sigue el ejemplo de la naturaleza, que segln
Isaac Newton ”...nada hace en vano y lo que abun-
da resulta vano cuando con menags alcanza, porque
la naturaleza se complace en fa simplicidad v no
asume la pompa de las causas superfluas”.

Leyes de la forma, Conceptos psicolégicos pro-
pios de las investigaciones de los llamados psico-
logos de la ‘Gestalt” (V.} y que pueden resumirse
en: a) Ley de agrupamiento {proximidad, semejan-
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zal, b} Ley de la buena continuacion o de la mejor
direccion o de la buena direccidn; ¢ Ley de& a buena
curva; d Ley de la buena forma; e Ley de cerra-
miento; # Ley del destino comin; g Ley de ia
experiencia; I Ley de figura-fondo, § Ley de
pregnancia; f Ley de transponibilidad {V.} Agrupa-
miento, Buena continuacion y figs. 36 a, b, ¢, d,
y 8.

Linea. Segun Wassily Kandinsky es el producto de
un punto movil, surge con el movimiento, median-
te la destruccion del reposo maximo, el punio. El
estatismo del punto se transforma en la dinamica
de ia linea. La movilidad se hace asi condicidn
primaria del cambio. Desde el punto de vista de las
dimensiones la linea es unidimensional (V). En la
Antigedad cuando coincidian escritura y disefio, fa
iinea era el elemento primero, y aun hoy 1os nifos
comienzan su relacidn con la plastica a través de
ella. La linea puede ser abstracta, no definir dreas,
tantc como puede ser perimetro de ellas, estable-
ciendo figuras simples © complgjas, geometiicas y
figurativas. La linea se presenta bajo distintas va-
riables siempre acorde con su tension direccional.
Puede ser recta: horizental, vertical y oblicua. A
éstas, por su direccién y la tensidn interna propia
del elemento, se las percibe con cambio en sus
factores, la horizontal se vera con relativa estatica;
la vertical dindmica; la oblicua, izquierda abajo vy
derecha arriba sera ascendente v la oblicua izquier-
da arriba y derecha abajo serd descendente, astas
ditimas también son dindmicas.

Si por el contraric la recta sufre dos presiones
direccionales se transforma en un dngulo, e! grado
de angularidad Ia hara mas o menos aguda vy direc-
cional, la variable se percibird sobre los angulos
agudos, recto y obtuso. Las relaciones de distintos
grados de angularidad dard como resultade una ii-
nea quebrada o ‘multiangular’ adquiriendo asi una
marcada actividad.

Puede ser curva: cuando sufre una presion en
forma de arco, esta linea respecto de la anterior
es antagdnica; direccignalmente son opuestas.
Puede ser ondulada: resultado de unidad de cur-
vas, diferenciandose la geométrica, de alternancia
{V.} regular dentro de su movimiento {V.) ¢ lo que
es una sinusoide, de la libre, cuya alternancia es
irregular v puede presentar variables muy ¢ poco
sentidas,

68

La unidad de curvas vy rectas dara la linea mixta, de
fuerte actividad antagonica.

La linea puede ser de igual grosor en todo su re-
corrido, es decir homogénea, o bien sufrir
engrosamientos y adelgazamientos paulatinos, en
este caso se habla de una linea enfatizada ¢ mo-
dulada. El énfasis acentua fa direccionalidad vy &!
sentido ritmico de la linea, pero descontrolado el
énfasis, es decir el engrosamiento, puede conducit
a la percepcion del plano; en este caso puede
decirse que la linea sera tal hasta tanto ¢l 0jo. en
relacion con las distintas unidades que le son ve-
cinas vy el campo al cual pertenece, diga que es
una linea.

Por la tensidn direccional inherente a cada linea,
tienen movimiento y cada una seguird su propio
movimiento natural, es decir sufren de inercia (V)
cinética (V.). La corganizacidn en base a lineas o
apoyadas en ellas, provoca espacio, relaciones rit-
micas, resonancias, equilibric, estatica, dindmica,
sugerencias de planos o volomenes, ademas como
todo elemento plastico trasmite una determinada
carga expresiva, €s por ello que se habla de lineas
agresivas, calmas, dulces, etc.

La importancia con que aparecié en el arte durante
determinados periodos de la histonia definié esti-
los.

Linea de horizonte. Linea imaginaria que se en-
cuentra siempre a la altura de lgs ojos del obser-
vador y cambia de ubicacidn con la visién de éste,
Es factor de referencia para interpretar la tercera
dimensién 0 espacio y permite levar a cabo un
calculo visual de la distancia existente entre el
primer término (V.) y el fondo (V). Es una linea
convencional que apovya el trazade en perspectiva
{V.) sobre la cual se encuentra el punto de fuga al
cual convergen todas las lineas que son paralelas
entre si y perpendiculares a la linea de horizonte,
Limite natural det plano de la tierra.

Linea melddica. El principio de consistencia tiene
interés dentro de la pregresion armdnica musical.
En este medio se trata de !a unidad horizontal de
las lineas melddicas, por contraste con la coheren-
cia vertical de los acordes. Si las lineas melodicas
s0n simples y consistentes el problema se halla
solucionado. En plastica el desplazamiento paulati-
no y ritmico de lineas horizontales en contrapunto
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con ciertas verticales, sean rectas, curvas, etc., pro-
voGa a su vez la sugerencia de una linea melddica.

Litografia. A diferencia de los demas métedos de
grabado, el origen de la litografia es perfectamente
conocido. El sistema fue creado por Allays
Sefenelder de Bavaria, en 1789. Béasicamente el
procedimiento consiste en dibujar sobre una pie-
dra graneada especial, con lapices litograficos vy
luego someter el dibujo a un proceso quimico para
fijarlo. Los ldpices estan compuestos de grasa, cera,
betun de judea, goma laca, jabdn y negro de humo
y tienen dureza graduada. La tinta que se emplea
tiene por base las mismas sustancias que los lap-
ces, se adquiere en forma de tabletas y es soluble
en agua.

El trazado o decalque se realiza en carbonilla, lapiz
o minas Conté evitando las sustancias grasas. Una
vez dibujada la piedra, se fija el dibujo por medio
de una solucién de goma arabiga y dcido nitrico en
proporciones adecuadas a la dureza vy cantidad de
lapiz usado, esta solucién se pasa a pincel sobre la
piedra removiendo durante un tiempo. Una vez
enjugada v seca la piedra se pasa una esponja
himeda y se engoma, io que permite actuar a la
trementina y disolver los residuos de lapiz. Luego
se hmpia con la esponja la goma y los restos de
trementina hasta que quede perfectamente libre
de ellos; a partir de este momento debe mantener-
se hameda. La tinta de impresién, que es grasa,
se aplica con un rodillo de cuero sobre ta piedra —
la tinta no adhiere mas que sobre las parnes gra-
sas, es decir las zonas del dibujo— no tomando
sobre las partes humedecidas previamente. Luego
se imprime sobre el papel por medic de una pren-
sa litografica.

Cuando el artista no domina el procedimiento de
impresion, una vez dibujada la piedra, ésta se en-
trega a talleres especializados que efectdan el res-
to del trabajo y las copias.

Locomocion. {V.) Movimiento.

Longitud de onda. Es la medida de las ondas a
través de las cuales la luz se mueve en el espacio.
Distintas medidas de longitud se ven como colores
diferentes; asi la mayor longitud de onda corres-
ponde al color rojo y la menor al violeta, entre
ambas y con longitudes proporcionadas de onda

se encuentran los otres colores del espectra (V.),
es decir anaranjade, amarillo, verde y azul. La per-
cepcién simuitdnea de tedos los colores de la
descomposicion de la juz blanca (V) se debe 3 la
frecuencia o velocidad de las ondas. Las ondas de
mavyor fongitud tienen menor frecuencia o veloci-
dad y viceversa.

Efecto luminoso gue captan 0s 0jos.

Distancia calculada entre las vibraciones de la luz
que produce una sensacion de color visible para e
ojo. Se miden en milimicrones (V). El término se
usa también en otros campos, como en radio {ias
ondas de sonido se miden en kilocickos), Sélo una
pequena proporcion de las ondas de luz producen
sensacion de color. Las longitudes mayores que
las del rojo se llaman infrarrpjas v las menores gue
las del violeta ultravioletas, ambas son invisibles.

Luminosidad. Desde el puntoe de vista de la Fisica
se entiende que la claridad de una superficie de-
pende siempre de su poder de reflexion (V) y de
la cantidad de luz que elia reciba. De esta compo-
sicidon entre reflexion y cantidad de luz, ef ojo sélo
recibe y ve la intensidad {V.} resultante de la luz;
ese resultado de luz o claridad del objeto depende-
ran siempre del enterno, en cuanto distribuciéon de
valores de claridad que en &) se encuentren, es
decir, un objeto se verd muy luminoso si el entor-
no s encuerntra a Oscuras, pere si este se aclara
el objeto relacionado con él ird perdiendo claridad
¢ luminosidad. La luminosidad ejermplifica claramen-
te la relatividad de los valores en el campo. Una
sala teatral a oscuras con el escenario iluminado v
luego la tluminacion de la sala junto a la del esce-
nario deja aclarado este problema. En el primer
caso se percibe el escenario como fuente de luz,
como si la luz le fuera propia; en el segundo pierde
su calidad de fuente de luz. Es por estoc que en
medio de una zona oscura, un elemento no dema-
siado claro se percibe como blanco. B! hecho es
debido a que con la pérdida paulatina de la claridad
la pupila se agranda vy recibe mayor cantidad de
luz. Ademas existe luminosidad cuando el ojo no
percibe la claridad como efecto de iluminacion, este
efectc se asccia directamente con la carencia de
textura. Segun Katz la zona luminosa tiene mas
bien efecto de “color pelicula’ (V.) 0 ‘color film’ que
color de superficie {V.). (V) Luz simbélica. Segdn
Villalobos, es la cualidad por la cual un color, cual-
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quiera sea, aparece mas claro a medida que ella es
mayor © mas oscurc a medida que ella es menor.
Depende entonces de la intensidad de la luz propia
o reflejada que dicho color envia al ojo.

Luz. Impresion producida en la retina por un mo-
vimiento vibratorio gue se propaga en el espacio.
Energia gue estimula a la visién, a cuyo través se
captan formas y colores.

La primera teoria sobre la luz lamada corpuscular
fue enunciada por Isaac Newlon, aunque no des-
cuidé la posible enunciacién de una teoria
ondulatoria. Christian Huyghens sostiene la teoria
ondulatoria; en consecuencia hace consistir la luz
aq rapidisimas vibracianss de g maldadas de la
fuente fuminosa, las que se propagan por el ‘éter’
a gran velocidad. Lo satisfactorio de esta teotia
permitid que durante largo tiempo se la considera
ra la (nica posible. Mas tarde, hacia fines del siglo
XIX, el descubrimiento del efecto fotoeléctrico hizo
vacilar ta teoria ondulatoria. Albert Einstein propusg
una nueva concepcion parcialmente corpuscular,
sosteniendo con Max Planck 1z existencta de “cuan-
tos de luz’ {fotones). El cuanto puede ser conside-
rado como un tren de ondas coherentes, sin
discontinuidad de fases, © como particula de masa
(h . WC° en la cual k es la constante de Planck,
V. es la frecuencia de onda y € la velocidad de la
luz. Segin esto los rayos se comportan como
emisiones de pequedisimas particulas, los fotones.
Pero como ciertos fenémenos de la luz, tales como
la interferencia (V.} y la difraccién {V.}, ofrecian di-
ficultades para una teoria estrictamente corpuscular,
no descarté la teoria ondulatoria v sostuvo cierta
correspondencia entre fotones y ondas, correspon-
dencia admitida por la mayor parte de los fisicos.
Para ctros, L. de Broglie, la luz estd compuesta de
particulas guiadas. Estos son los conceptos fisicos
de la luz. En el aspecto artistico la luz se basa en
un testimonio visual que difiere del fisico. Para la
percepcion de este fendmeno luz, la claridad del
cielo tiene virtud propia y no es una consecuencia
de la luz prestada por el sol; fa luz aparece como
fendmeno autosuficiente © como cualidad propia
de los cbjetos y no como resultado de Ja reflexién
{(V.) de la luz. A pesar de todos los conocimientos
racionales sobre la luz, se perciben los objetos
claros u 0scuros comao si estos contuvieran la cla-
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ridad o la oscuridad y no como reflexién y absor-
cién (V) de los rayos lumingsos.

Se les denomina luz a los valores altos o claros,
pues a través de ellos se provoca Ia sensacion de
luz sobre una superficie plana.

La luz acorde con su color influye sobre el color
pigmentario provocando cambios en él; en realidad
provaca una variable que resulta de la mezcla entre
el color del pigmento vy el color de la luz que sobre
&l cae. Asi la luz incandescente, de vela,
fluorescente, de gas de mercurio, etc,, por el color
que le es propio acentua, cambia o neutraliza el
color del pigmento.

Los pintores llamados impresionistas y neo-impre-
sionistas o divisionistas, teniendo en cuenta la
importancia del color de la luz sobre el color de los
objetos v los carmmbios de color de la luz acorde a
las distintas horas del dia vy la inclinacion de los
rayos solares, provocaron en sus obras sensacion
de luz y atmdsfera por medio de la divisién v la
vibracién (V.) del tono a través de la mezcla dptica
V..

Luz acromaética. Se trata de a luz llamada también
blanca y cuyo origen es la mezcla aditiva de las
luces coloreadas. (V.) Luz blancay Mezcla aditiva,

Luz bilanca. Es la luz natural, reflejada por las nubes
en horas préximas al mediodia o la que resulta de
alguna otra composicién similar. Con cielo franca-
mente azul, la luz es un tanto azulada. Fisicamente
es la resultante de fas diferentes longitudes de
onda (V.) que integran el espectro solar. La llamada
luz blanca varia de 'tonalidad” con las diferentes
horas det dia vy las distintas inclinaciones de los
rayos solares.

Luz difusa. Luz dispersa, que se provoca cuando
un rayo de luz atraviesa un cristal despulido. El
cristal puede tener una cara despulida vy otra pulida
o bien las dos despulidas, en ambos casos la in-
tensicdad {V.) de luz disminuye v los rayos se dis-
persan en todas direcciones. La pérdida de inten-
sidad se debe a la dispersién (V.) y a ciertas peque-
fisimas difracciones (V.) que se provocan demtro
de la estructura det cristal.

Luz monocromatica. Consiste en una vibracion
de frecuencia bien determinada. Si bien es imposi-
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ble obtener una luz absolutarmente monocromatica,
no resulta dificil obtener luz de longitud de onda
comprendida en un intervalo de longitudes de onda
muy pequenc, de modo tal que se la pueda consi-
derar monocromatica. En laboratorios suele operar-
se con luz monocromatica amarilla obtenida con
sodio. Para ello basta colocar en la llama de un
mechero un trozo de vidrio, jabén o una tiza seca
o mojada en agua salada. Asi se obtiene una luz
cuya magnitud de onda en el vacio es A = 0,580 L.

Luz reflejada. (V.) Reflexién.

Luz simbdlica. Si se tiene en cuenta que el arte
s¢ hace manifiesto por una mayor 0 menor carga
simbdlica en los diversos elementos que posibili-
tan sy concrecidn; sabiendo ademds, que en el
‘abstraer’, sintetizando de la naturaleza, el hombre
obtuvo signos que fueron reconocidos v compren-
didos por los demas hombres v teniendo presente
gue la luz v la oscuridad trasmiten un grado de
expresion significativa, el factor luz no podia dejar
de ser un factor simbolico en el campo de las artes
plasticas. En consecuencia, luz simbélica es una
manera de utilizar la luz, no selamente para provo-
car el modelado del volumen, sino como poder
activo en la obra. Rembrandt es el mejor gjemplo
de la utilizacion de la luz como valor simbélico,
incluye asi la fuente luminosa dentro del cuadro v
localizada en un objete, el que se transforma en
fuente primaria de luz. Es decir los objetos ya no

reciben su claridad desde un medio exterior, sino
que uno de ellos es el factor de claridad e ilumina-
cidn, asi hace que un libro, un rostro ¢ cualquier
otro elemento emitan luz. Pero debe senalarse que
con ello ne viola las exigencias de la gintura realis-
ta. La tuz aqui se convierte en materia. La gran
claridad se obtiene por algunas condiciones
perceptuales, el objeto del que smerge la luz se
encuentra ubicado en un mundo oscuro; por la
relatividad, a mayor oscuridad, mas brillantez en el
objeto portador de luz. Las sombras se reducen al
minime en el objete v la luz més intensa aparece
entonces dentro de sus limites, iluminando parcial-
mente los objetos que le son vecinos. La zona en
que la luz se concentra es la 20na que quiere des-
tacarse por su significacion simbélica, de esta
manera se llama Ia atencién sobre elementos dis-
tintos, aungue su tamaho sea pequeho, su colori-
do poco importante y se halle ubicado en el centro
del cuadro ¢ fuera de €l. Asi las cosas emergen de
la oscuridad, no tienen limite definido v se ligan
con e medio material del fondo oscuro. La clari-
dad, que por su relacién con el fondo parece ser
siempre intensa, tenderd a hacer desaparecer la
textura de la superficie, la falta de textura acentua-
ra el efecto de luminosidad del objeto. De esta
manera trata de reemplazarse la simbologia de cier-
10s tonos muy usados en otres periodos de la his-
toria para expresar ¢iertos y determinados conteni-
dos y de hacer que el mundo claro y ascuro res-
ponda a la significacién que desea transmitirse.
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Manera negra. (V.) Mezzotinta.

Mapa estructural. Con este nombre designa Ru-
dolf Arnheim la estructura inducida del cuadrado o
rectanguto de encierro, o lo que es el campo sobre
el cual se desarroflaran las diversas fuerzas del cua-
dro. En él se establece con precisiéon la energia
que intrinsecamente existe en una superficie ho-
mogénea. Asi, inductivamente se demarcan (as
diagonales v los ejes del cuadro plano y el centro,
punto de cruce de tales ejes y diagonales resulta
ser la zona de mavyor atraccion ¢ fuerza, de tal
manera toda forma colocada sobre €l permanece
en relativa estéatica y toda forma coleocada cerca de
él resulta ser atraida por tal centro como por una
fuerza magnética. Fuerzas semejantes, aunque de
menor cuantia se encuentran en los angulos, bor-
des, ejes y diagonales, esto es faciimente percep-
tible cuando la estructura se explera con una for-
ma, la resuftante de tal exploracidn hace que se
perciba con claridad que la forma continua en la
direccidén de un eje ¢ una diagonal cuando sobre
ella se encuentra, tanto como acorde con la distan-
cia que exista entre ella y el centro, angulo o borde
sera mas o menos atraida por éstos. El centro es
la zona de equilibrio de todas las fuerzas, en con-
secuencia 1a posicién central de una forma o un
agrupamienta tiende a una cierta estatica. Las zo-
nas de mayor grado de inestabilidad son las que
corresponden a la ubicacién que se halla entre dos
0 mas puntos ¢ zonas de atraccion. La mayor o
menor dinamica del orden resultante se debera
entonces a la distribucién de los diversos elemen-
tos y un calculo de las tensiones (V.} que se pro-
voquen. De todo esto se deduce que una superfi-
cie en blanco no es una superficie muerta sino por
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el contrario plena de accion potencial {fig. 37) (V.
Campo homogéneo.

Masa. Es todo aguello que ocupa un fugar en el
espacio y gue es ponderable, como consecuencia
se le denomina asi a todo lo que sugiera visual
mente algo semejante.

Estructura plastica tridimensional, que se experi-
rmenta a través de la visidn y e tacto.

Se le llama también masa a las formas
bidimensionales con sugerencia tridimensional.
Se hace referencia a las masas de color o valor
cuando éstos cubren grandes zonas sobre una
superficie.

Materia. Es aquello con lo cual se hace algo segin
una forma determinada, imaginada, etc.
Materiaies utilizados para la reatizacion de una
estructura plastica, arcilla, tintas, yeso, piedra,
madera, lapiz, etc.

Sensacion de primacia del material, que se obtiene
en un trabajo, en el cual éste aparece con fuerte
textura (V.} © cuando se lo aplica en gran cantidad.
Filoséficamente 1a idea ha sido elaborada por nu
merasos v diversos autores, desde Platén, que la
consideraba el receptaculo sin forma que puede
recibir cualquier forma y Aristoteles, que en su
analisis de la nocidén materia, sostuvo que sdlo
puede ser entendida cuando se la contrapone ala
forma, hasta la actualidad en que, filoscfia vy cien-
cia hacen un enfoque distinto del tradicional. Aqui
habria que precisar si se utiliza con sentido ontolé-
gico —(V.} Ontologfa—. "Aquello con lo cual se
hace algo segun una forma” o bien como objeto
de ciertas ciencias, especialmente la Fisica. Asiy
todo las concepciones no son siempre coinciden-
tes, se la concibié durante largo tiempo de modo
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intuitivo’, mas tarde como una cierta realidad que
tepresentamaos matematicamente; esto dltimo es
svidente en las transformaciones de materia en
energia de la Fisica actual; estas transformaciones
son maneras de representar la realidad fisica y
predecir su compartamiento.

Matiz. Variante de claridad u oscuridad producida
por et agregado de acromaticos (V) o grises al
color, lo que proveca diferencias de valor (V) vy
saturacién (V) en un mismae color, sin que se pier-
da su origen de color, rosado, celeste, etc.; salvo
en la mezcla de amarillo con negro o grises, pues
éste se torna verdoso, ya que negro o grises ac-
tdan como azul en la mezcla.

Diferencia dentro de una linea de color, como la
que se produce al megclar alternativamente distin-
105 rojos con distintes amarillos, los que producen
anaranjades con variantes dentro de ia misma to-
nalidad; ello es prueba de Ia necesidad de controi
sobre las mezclas, pues el cambio de uno de los
colores a mezclar da como resultado un color del
matiz buscado, pero no igual al anteriormente ob-
tenido.

Se lo utiliza a veces como sindnime de color.

Mediatinta. Lo diche como técnica del grabado en
el término Mezzotinta (V).

También es el valor intermedio entre la zona de
claridad y oscuridad, cuando se trabajan v relacio-
nan grados de valor en la bisqueda del efecto de
volumen en el plano pictérico v del dibujo.

Madios. Refiere el poder de toda representacion
visual que se deriva de las propiedades inherentes
al medio. Asi nada mds efectivo para representar
un cuadrado que un cuadrado mismo.

Es también el estilo de representacion que utiliza
una cultura especifica ¢ un artista. Esto se debe al
hecho de que la representacién {V.} no es una
réplica del objeto sino su equivalente estructural
en un medio dado que puede ser bidimensional,
volumétrico, carente de distorsiones o marcada-
mente distorsionado. De lo cual se desprende que
una figura plana de Matisse, por ejernplo, no aco-
modaria punca en una obra de Rubens, aunque las
de éste tampoco constituyan copia de la naturaleza
sinc que han surgido de un medio de representa-
cién propio de un momento cultural.

Son los elementos fundamentales de toda organi-
zacion plastica. Se sefiatan caomo medios a través
de los cuales, luego de interrelacionarlos se alcan-
za la unidad {V.}, a los siguientes: Linea, Forma-
Espacio (positivo-negativo) (V.), Valor, Color y Tex-
tura visual.

También son medios los materiales utilizados para
una realizacién, sea pictdrica, escultérica, dibujistica
o de grabado.

Vehicuio ¢ aglutinante liquido, como el aceite de
tino, que da fluidez a los pigmentos (V). Se refiere
también a los secadores.

Mejor direccion. Ley de la Psicologia de la ‘Gestalt’
(V.) que contribuye a que predomine una direccién
facilmente perceptible. V.) Buena continuacién,

Memoria. Suele distinguirse entre recuerdo y
memoria, se considera al primerc como acto de
recordar y a ja segunda como facutiad’. Esta con-
cepcion tiene raices en la Antigledad v un cierto
caracter atomistico. Es asi que a la sensacion le
corresponde una huella cerebral y “toda causa que
despierta la actividad de esta huella”, reproduce e!
contenido de aquella sensacidon en forma de re-
cuerdo, pero esto si se halla acompanado por el
pensamiento del pasado. Esta evocacion desde el
punto de vista psicoldgico obedece a la ley de
contigliidad, "la parte tiende a reproducir el tode
del cual ella formo parte.” Es entonces que ef
material significativo es mas facii de retener que
aquel desprovisto de semtide. El recuerdo depende
fundamentalmente de las condiciones del campo.
El despertarse de un recuerdo, a través de una
percepcitn (V}, es un caso de constitucion de grupoe
y aqui podrian aplicarse fas leyes de organizacion.
Asi como el despertar de un recuerdo por asocia-
cion tiende a acercarse mas al principio gestaltista
que al atomista. Percibir y recordar yna figura no
constituyen procesos aislados, ambos actos reci-
ben la influencia de las huellas de la memoria, que
se encuentran siempre petencialmente activas en
la psique del espectador.

E! recuerdo de los hechos presentaréd con frecuen-
cia un caracter atemporal, ya que la experiencia del
recuerdo no &3 ia fecha del acontecimiento, sino
su pertenencia a un todo organizado. Esta
atemporalidad se sostiene sobre el hecho de que
perceptos (V.) y sentimientos ocurridos se desvane-
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cen con el tiempo, s6lo permanecen en la medida
en gue han dejado restes que hoy estan presentes.
Las huellas de la memoria se modifican continua-
mente ¢on nuevas huellas que se imprimen en ellas.
Al recordar algo se o tocaliza en el espacio de las
huellas de la memoria, en algun lugar del cerebro y
tal como hoy existe, el recuerdo tiene en conse-
cuencia mas direccién o espacialidad que fecha. La
memoria resulta ser mas aspacial que temporal por
las alteraciones que sufre el recuerdo,

Metéfora. Expresion en la que se abrevia un gran
significado. Lenguaje figurado.

Cuando utitizando el lenguaje (V) cotidiano se irata
de crear una nueva significacion {V.), una nueva
expresién, sin provopcar un neologismo, se hace
usc de un orden de palabras a las que se carga
con esa significacion, se les da un nuevo sentido,
en el cual no se abandona totalmente el antiguo,
creandose asi la metafora. En muchos casos, sélo
el lenguaje figurado es el que habla y transmite
conscientemente aquello que quiere expresarse.
Ortega v Gasset sostiene que a través de la meté-
fora conseguimos aprehender lo que se halla mas
lejos de nuestro potenciat conceptual. Segon la fi-
losofia det lenguaje, la metafora es usada por poe-
tas vy cientificos, en el primer caso va del menos al
mds, en &l segundo casc a la inversa, ya que su
funcién en cada caso es distinta. También la mane-
jan los filésofes y los hombres comunes. En el
caso de la poesia, por ejfemplo,

"... En la marmdérea taza
reposa €l agua muerta”
Antonio Machado

el significado metaférico recaeria en ‘agua muerta’,
significando muerte de las ilusiones, cansancio de
existir ¥ otras expresiones semejantes, pers con-
lleva también el significado de agua verdosa, sucia,
detenida en un estanque. En el casc del hombre
cornente, decir por ejemplo “"me recibieron fria-
mente”, gqueriendo significar sin interés. A pesar
de ciertas posturas filosdéficas que sostienen que la
metafora es distinta de la imagen {V.} y el simbglo
V), es lamativo que el poeta y ensayista Carlos
Bousofio en Teoris de la expresién poética in-
- vestigue la metafora en el capituio llamado "EI
Simbolo”, lo que coincidiria con la opinidn de Ak
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fred North Whitehead, de que en su esencia las
funciones simboélicas comienzan como expresién
de estados internos, como objetivacion de actitv
des y deseos o como una respuesta al mundo
exterior. Meadiante &l simbolo el hombre escapaa
la multiplicidad del mundo inmediato v en el sim
bolc combina en una sola representacidon experien-
cias pasadas y provecta nuevas potenciales de vida
Por esto puede decirse que el sentimiento de o
universal (V.) en lo particular hace a la metafora
tanto como al simbolo.

El arte. en sus mejores manifestaciones, pone &
descubierto significados ocultos, dice mas de lo que
el ojo ve, el cido oye o fa mente conoce. En plastica,
sin desconocer que toda obra contiene un factor sim
bélico. se habla de cbras que son © ne simbdlicas,
No se considera simbdlico un cuadro de costumbres,
pero no ocurre lo mismo, dice R, Arnheim, con i
Creacion de Adin de Miguel Angel. En eila el sopl
vital ha sido reemplazade por el gsst,
estructuralmente un poder active entra en contacto
con un objeto pasivo, la figura de Adan. En casos
como éste se puede hablar de metéfora plastica.

Método a la goma. {V} Grabado a la goma.

Mezcla aditiva. Fendmeno que se obtiene a partir
de la mezcla de los estimuios luminosos funds
mentales, es decir, de los haces primarios de lafu
colgreada que se superponen de a pares, de mé
nera tal que el color resultante serd la suma ¢
adicién de las radiaciones constituyentes de las
luces dadas. Asi de la adicién de rojo v verde, &
resultado serd amarillo, complementario del azul;
de rojo v azul serd violeta, complementario del verde
y del azul vy verde resulta azul verdoso {una tona
lidad turquesa) que serd complementario def roo
En todos los casos el secundario obtenido es
compiementario del tercer primaric gque no entré
en la mezcla. La suma o adicién de los tres colores
primarios de la luz, rojo, verde y azul reconstituye
la luz blanca. La misma luz blanca se obtendria a
se sumara un color primario a su cormplementario,
dado que este Ultime contiena los otros dos pri
marios luz. Cen colores pigmentarios la suma de
ellos da como resultade gris, sélo se obtiene um
sensacién aditiva si se yuxtaponen de a pars
aquellos colores que mas se asemejan a los prima
rios de la luz. El efecto de mezcla aditiva por yur
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taposicion de pigmentos fue aprovechado por les
pintores impresionistas (fig. 38},

Mezcla dptica. Se denomina asi a la mezcla de
colores que no resulta de la mezcla del material
color en ja paleta, sino que se obtiene yuxiapo-
niendo en pinceladas cortas o fineas finas, aquellos
colores que de rmezclarse intimamente provocarian
un nuevo color, pero que an ests caso al cubrir por
yuxtaposicion la superficie y observada ésta a dis-
tancia suficiente provocara la fusion de las sensa-
ciones de color en la retina, dando como resultado
un nuevo color, que en realidad no existe y sera
puramente optico. Por ejemplo: de rojo y amarilo,
anaranjado; de azul y rojo, violeta; de azul y ama-
e, verde; de rojo v blance, rosado; etc., o bien en
la bosqueda directa de efectos de color semejan-
tes a los que la luz produce en sus distintas mez-
glas. En realidad es mezcla de sensaciones
cromaticas. La mezcla dptica constituyd un valicso
medic de expresién plastica para los pinteres im-
presicnistas y divisionistas, 10s que perseguian
sensacion de luz y atmostera sobre la superficie.

Mezcla sustractiva. Se dice gue los colores se-
cundarigs de la luz, amarillo, azul verdoso y violeta,
constituyen material excelente para la resta o sus-
fraccidn de semicromos (V.) de los colores consti-
tuyentes de éstos, para obtener los primarios com-
ponentes. La sustraccion se obtiene por superpo-
sicion de a pares de los colores secundarios de la
luz y constituye una simple operacidn de aritméti-
ca; asf azul es igual a blance menos rojo y verde,
estos dos sumados hacen al amarillo complemen-
to del azul. Es por esto que, cuande amarillo (me-
nos azull v azul verde (menos rojo} son los dos
sustraidos del blanco, producen verde {menos azul
yrojo). Siempre el color resultante de una operacién
de sustraccion sera el formado par el residuo de
rayos no absorbidos. La superposicion de los tres
colores secundarios de la luz, al absarber totalmen-
te a ésta da como resultado neutro, de alli que a la
mezcla de coleres complementatios pigmentarios
s¢ le denomine también sustractiva. Los colores
primarios de la luz pueden obtenerse por mezcla
solo cuando ellos la integran, en consecuencia se
hace posible sustraerlos de ella {fig. 38).

Mezzotinta. Técnica de grabado en “degradé” en
la que {as formas se meodelan por “rascade” o o
que es, aclarando algunas zonas de una plancha de
cobre, previamente ennegrecida por medio de un
graneado denso.

La tecnica fue descubieria en 1642 por un graba-
dor diletante. Hesse L. von Siegen, pero fue Ingla-
tetra quien la adoptéd vy aplicd, al extremo que se
Jllama también manera inglesa. Dada su posibilidad
de lograr negros “aterciopelados” y luces
difuminadas responde a la necesidad de brindar al
grabado una técnica mas pictdrica. La manera ne-
gra a cclor tuvo a la vez gran éxito.

Esta técnica se ejecuta mejor sobre una plancha
de cobre relativamente gruesa (1,5 ¢ 2 mml que
se gfaneéa con un “berceay”, especie de cuchillo
semicircular de acero, cuya idmina termina en una
o varias hileras de dientes agudos el que se coloca
en el borde de la plancha, perpendicularmente a la
superficie y apretando fuertementie e “berceau” a
través de su mago macizo, se balancea en direc-
cion al borde opuesto, produciéndose asi una serie
de puntuaciones ahuecadas en el metal y rodea-

. das de 'a baiba del metal fragmentado. Toda ‘a

plancha se trabaja asi, primero en un sentido, lue-
go perpendicularmente a la primera direccion y fi-
nalmente siguiendo las dos diagonales. No debe
quedar zona intacta o Yisa. La operacion es laborio-
sa y lenta, mds en el gran formato, lo que explica
la rareza de esta manera en el grabado contempo-
raneo. En la actualidad se tiende a hacer este tra-
bajo mas rapide y menos capsador, obtenténdose
buenos resultados en general a través de un
graneador cilindrico, compuesto de varias ruedas
de sierra montadas en un eje; también se granean
las planchas pasandolas varias veces y bajo fuene
presion, por una prensa de talla dulce, previo se
cubren ton papel esmeriladce basto, que se cam-
bian con frecuencia. Se puede utilizar también polvo
de carborunde depositado sobre la plancha y luego
frotado con un movimiento circular por medio de
una piedra litografica. Estos y otros métodos, no
permiten abiener un grano de calidad comparable
al del métode clasico, su grano es poco profundo,
obtuso, sin barbas, por tales razones se deteriora
ensequida y da un grano sin profundidad.

Graneada la plancha, se aplica una capa fina de
tempera negra bien dilvida o de tinta negra tipogra-
fica adicionada con grasa. Con tiza blanca se dibuja
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o se calca el bocetn. En esta manera, el dibujo se
realiza de manera inversa a lo que se hace en las
otras técnicas de la talla dulce, es decir aclarando
determinadas zonas de la superficie negra desde
los grises a lo mas claro, para lo cual se procede
raspando o aplastando el grano en las zonas que
apareceran en claro en la estampa. Para rascar el
grano se utilizan rascadores de acere y se comienza
por colocar los medios tonos en la totalidad de Ja
irnagen antes de pasar a los blancos, alli donde se
quieran realizar transiciones suaves y en las zonas
blancas se aplana el grano con un brudidor redondo.
Terminado el grabado, antes de entintarlo, debe qui-
tarse la totalidad de la tinta o gouache del apresto.

Micrén. Medida micrométrica, se define como una
longitud igual a 1,55316413 veces la longitud de
onda de una linea roja caracteristica del espectro
luminoso del cadmio.

Milésima parte de un milimetro. Micromilimetro,

Milimicrén, Unidad de medida usada por los figi-
cos para determinar las diferentes longitudes de
onda del color espectral. Es la millonésima patte
de un milimetro o la milésima parte de un micrén,
{V.) El violeta tiene una longitud de onda de cuatro-
cientos milimicrones, el rojo de setecientps
milimicrones. el verde de quinientos €iNco a qui-
nientos treinta v tres, ete.

Mnémicas. (V.) /magen mnémica.

Modalidades de 1a percepcion. Sven Hesselgren
denomina asl a las subdivisiones contenidas den-
tro de una misma modalidad sensoria {auditiva,
visual, etc.}, ya que en un estudio analiticc de |a
forma ésta debe ser tratada separadamente del
color, aunque ambas pertenezcan a la modalidad
sensoria de la vista, La percepcién {V.) dentro de
una modatidad sufre influencias de otras percep-
ciones de la misma modalidad: los colores vecines
se meodifican; un cuadrado dentro de un circyic
modifica a éste, etc. Las percepciones gue perte-
necen a modalidades afines tienen influencias re-
ciprocas,; las formas modifican fos colores y vice-
varsa. Al igual que las modalidades de percepcisn
se corresponden, mediante transformaciones den-
tro de una medalidad, a representaciones dentrp
de otra. {V.) Tendencia a la transformacion.
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Modelado. Pasaje paulatind que va desde el valor
alto de la iuz al valor bajo de la sombra, con o cual
se provoca sobre una superficie sugerencia de
volumen en los objetos. En el modelado el color es
gradado en su valor a través de la mezcla que sufre
con blanco o negro. Asi, puede hacerse permanecer
el color puro en la zona de luz vy la mezcla paulating
de éste con negro conducir a la sombra; ¢ bien
utilizar el color puro como valor bajo o de sombray
mezclando con blanco llegar a la zona de valor alt
¢ luz; la tercera posibilidad consiste en dejar el color
puro en la mediatinta y mezclar con blanco hacia b
luz ¥ con negro hacia la sombra. El color utilizade
para el objeto funciona como tono local (V) del
mismo. A diferencia del modulado {V.) no tiene en
cuenta los factores de claridad y oscuridad del coler,
como tampoco su temperatura ifig. 39).

Labor gue se lleva a cabo con materiales plasticos,
arcilta por ejemplo, v a través de la cual por &
agregadec del material se llega a integrar una forma
de caracter tridimensional.

Meodos. Caracteristica personal que el artista, aun
perteneciendo a una escuela ¢ estilo, logra darala
estructuracidn significante de los elementos plast-
c0s, con lo cual determina un modo distintivo de
provocas en la obra la carga de su individyalidad.
Se habla de modos pictéricos acorde a dos posth-
lidades, una de ellas ptanteada por Arthur Pope en
An introduction to the Language of Drawing
and Painting vy |a otra por Gudelio Paniagua Pajs
res en Técnica del colorido.

El primero indica con el nombre de modos y de una
rmanera general, los tipos esenciales en los proced:
mientos de pintar de distintos periodos y pueblos.
Estos son: Modo de linea v Tono local: se en-
cuentra ilustrade en la pintura china y de otros pak
ses asidticos. La forma se expresa fundamentaimen-
te por la linea, la gue hace posible la representacién
de los cuerpos séfidos. Suele darse al objeto su
tone local, generalmente plano dentso del contorno,
Si hay gradaciones de color éstas son arbitrarias,
acentuan la linea y los bordes, en consecuencia es
un recurso abstracto; 10s tones no reproducen lite-
ralmente los colores de los objetos. El fondo puede
ser plano ¢ mostrar sdlo aguellos elementos que
pudieran interesar. En las pinturas persas, gjecuta
das dentro del mismo modo, los colores observan
las exigencias de la iluminacién de una pégina, asi
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las rocas pueden sef rosadas, violetas o del color
que Is necesidad exija. Chinos y japoneses utdizaron
estos trazos teniendo presente el grado emocional
de los mismos. pues a través de fa linea se pueden
obtener diversas expresiones. El mismo modo se
utilizé en la pintura Rajput de la India, en la pintura
egipcia, en la griega primitiva, etc.

Modo de relieve. Las formas sdlidas se logran por
medio del modelade en uz v sombra. Los objetos
cercanos o alejados de la supuesta fuente de luz se
fuminan de la misma manera. Las figuras no pro-
yectan sombras y cada una es modalada de manera
aislada. La intencion del pintor en este caso es prac-
ticamente la del escuttor. Los pintores de los siglos
XN v XV italignas siguieron & los escuttares al tratar
de expresar volumen, Se trata de imitar los colores
locales de los objetos y el color se modelaba. (V.)
Modelado. |a pintura de relieve dependia de las
condiciones generales de la decoracién. Debido a
los cambios en los procedimientos técnicos, en el
sighy XV se empiearon mas sulilmente los grises
fiios v los grises calidos v los tonos obtenidos por
la combinacion de diferentes pigmentos. Las som-
bras se pintaron de colores menos intensos que los
de las luces, es decir, con frecuencia se obtuvo
efecto de luz ampliamente difundida. Se consiguié
en los fondos un apreciable efecto de espacic. El
mayor contraste y la mayor variedad en el relieve se
acentuaba a medida que los objetos se acercaban
del fondo {V.) a los primeros niveles (V.). Si las leyes
de la perspectiva fueron estudfadas, se hizo caso
omiso de ellas siempre que se juzgd conveniente.
El modo esta ligade a los procedimientes tecnicos
empleados. El fresco (V.) v el temple {V.} se presta-
ban al modo de relieve. Este tipo de pintura fue
practicada por primera vez en Grecia a fines del
siglo V 0 a mediados del IV a. C.

En general este mode se adoptd particularmente
gn la decoracion monumental, ya que presenta
decididas ventajas sobre otros modos pictéricos.
Es por esto que ciertos pintores modernos han
fratado de adoptarlo para obras decorativas; es el
caso de algunos pintores mexicanos.

Modo veneciano o pictérico de fines del Rena-
cimiento. Es de sefalar que el maode utilizado por
los pintores venecianos de! siglo XVI y por muchos
pintores de 1o0s siglos XVII y XVIIi, fuera de Holan-

-

da, por sus caracteristicas hace dificil trazar una
linea divisoria entre el modg venecians y el de
visidn total, a veces no es mMas que una Mera
cuestién de finalidad o intencién; con todo en los
casos tipicos es facil distinguirlos.

Las mejores representaciones de este modo s&
encuentran en Ticiano vy Tintoretto. Es notorio en
sus obras que el caracter depende de que las figu-
ras se sumergen en amplias masas de sombras, las
que se recortan —contra sendas masas de luz, San
Marcos y el esclavo — El entierro de Cristo, El
espacio utilizado tiene caracteristicas abstractas, esto
puede verse en Ef rapto de Europa de Ticiano. Asi
se ve que para destacar el brazo levantade sobre el
pafno que flota, el tono de éste ha sido reducido en
los lugares cercancs, hasta que su contraste con €l
cielo resulta muy leve, en oposicidn, otros contras-
tes mas fuertes colocan por delants la cabeza y el
brazo de la figura. En ias zonas donde ya no linda
con la figura, los contrastes del pano aumentan y
conservan su lugar delante del cielo que ofrece
contrastes menores. Algo semejante ocurre con la
mano de Ariadna que surge detras de ta cabeza v
contra el cielo en Baco y Ariadna también de Ticia-
no. Este efecto arbitrario de luces y sombras se
armoniza en general con el efecto totat de luz, pero
este efecto puede sacrificarse de ser necesario para
destacar aspectos mas importantes. Esta colocacion
de los objetos fue preocupacidon de los pintores
venecianos v se consigue por el cuidadoso ajuste
de los contrastes, ayudado a veces por ef empaste
en la pincelada. Esto encierra una abstraccion casi
tan pura como la de la pintura china. Por otra parte
cuando los pintores venecianos pintaban retratos no
reproducian todos 10s accesorios sing gue tfrataban
libremente los tonos subordinande todo contraste
que pudiera molestar al cumplimiento de la inten-
<idn primera, es decir, concentrar el interés en la
cabeza y ajustar los tonos a ta expresidon del carac-
ter. Podria ser considerado un modo imaginativo,
Ademas de los venecianos y £l Greco de escuela
veneciana, Rubens, Van Dyck, Poussin, Tiepoio y
otros se hallan dentro def mismo modo.

Modo de efecto de vision total. Los gjemplos mas
definidos son algunos cuadros de Vermeer, maes-
tro flamenco de la primera mitad del siglo XVII.
Vermeer adopté las directivas generales de ios pin-
tores flamencos de interiores, pero tuve un extraor-
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dinario sentido de la relacion proporcional de los
tonos que obedecen a la misma fuente de luz, de
la sutileza en la obtencion de las intensidades rela-
tivas. La relacion de espacio se logra por la refinada
precision con que se han logrado los tonos en la
sombra. En Retrato de pintor puede verse como
se conserva, si bien dentre de valores e intensida-
des mas bajos, entre el blanco de los lienzos, el rojo
de las medias v el negro de los pantalones tanto en
los planos de sombra, sombra profunda como en
los de luz. Cuando hay sugerencias de luz exterior
sobre los objetos hay un mismo grade de neutrali-
zacion. La exactitud de valor e intensidad hace huir
a los objetos mas alla del plano de la pintura v los
hace existir en la luz y en el espacio. Hay interés en
la organization de los Wnos y en ja armonia 1esul-
tante de la misma. Vermeer no fue sélo un gran
pintor del efecto visual fue también un creador for-
mal con un fino sentido de la adaptacidon del tema
al estilc en que debe ser tratade, pero mas que
nada fue un creador por la organizacién de tonos
dentro del efecto visual. Este modo encuentia su
primer exponente en Jan Van Eyck, en el Retrato
de Arnolfini vy su esposa, aqui se encuentra por
primera vez la sostenida disminucién proporcional
de contrastes de la fuz a la sombra. Por la acabada
expresion de la fuente de luz, tos rincones del recinto
que se encuentran en la zona opuesta a ella, se hallan
en profunda sombra y la intensidad de luz aumenta
gradualmente a medida gue los cbjetos se acercan a
la Yuz. Las sutilezas que el dleo permite apoyd esta
sutileza de gradacion. En este pintor hay un cierto
caracter telescépico ya que reproduce acabadarnen-
te todos los detalles para hacer la obra espléndida al
verla de cerca, perc parte de ellos desaparecen si se
observa a distancia para tener vision de conjunto.
Vermeer por el contrario, incluye sélo los detalles
Ggue pueden ser apreciados a una distancia normal.
Paniagua Pajares por el contrario da la técnica de
cada modo, es decir, [a manera de apiicacion de
los tonos para que la resultante responda clara-
mente a cada uno de los modos, asi presenta;

Modo tactil.
Base. Tono gris acorde a ta tonalidad general.

Primer término. Sobre la base se aplican las calida-
des cromaticas, como si fueran material y no luz v
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sormbra. Evitan las mezclas de célidos con valores
claros, pues serian luz, y de frios con valores oscu-
ros, pues harian sombra. Opacos claros con colores
frios y oscuros con calidos hacen calidad materia.
Luego se modela el claroscuro opaco {V.) dejando la
base gris en fas zonas grises y el color local pure
cuando el vator det modelado asi lo indica.

Ultimo término. Desaparece et claroscuro y que-
da sdlo el tono v el colorido, o bien con luminesi-
dad fundida (mezcla terrosa clara de colores), El
pasaje del primer al dltimo término es de caracter
mixto, generalmente es mezcla de colores y blan-
co, utilizando colores clares para 1o claro, y 0scuros
para lo oscuro, la mediatinta es la base como en
0odos WO 1BITNIinos.

Puede verse en Beato Angélico, Durero, Juan de
Juanes, etc.

Modo odptico.

Base. Tierra brillante alta ¢ baja, representa la tumi-
nosidad propiamente terrosa.

Primer término. Sobre la base se construyen las
calidades grises del negro al blanco, no como cla-
roscuo, sing como opacidades locales. Los valo-
res materiales ¢ calidades son los opacos. Luego
se agregan los colores puros y sus mezclas y con
ellos sl claroscuro, pueden suprimirse los tiesras,
puesto que la base lo es, pero muchos efectos se
logran mejor utilizando tierras auténticas. Cuando
et color puro coincide por su nivel con la luz de la
zona en la cual se encuentra, queda puro dominan-
do a la calidad cpaca. La opticidad es mas neta con
claroscuro viclento, como en Ribera. Si se busca el
cromatismo la pintura s brillante como en Rubens.

UNtimo término. Desaparecen blancos y negros y
son reemplazados por grises, se funden con la base
y huyen del contraste. El contraste se usa en &l
primer término pero no es fundamental. La expre-
sion es realista si prevalece el claroscuro, esto se
debe a la terrosidad; brillante si predomina la varie-
dad cromatica.

Asi como el modo anterior respondia a lo clasico
éste responde a lo barroco. En él no hay quietud
sino apariencia de las sensaciones visuales. Puede
verse en Rubens, Rembrandt, Ribera, etc.
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Modo natural o naturalista.

Base. Es mezcla de gris y tierra, ef gris mas alto que
la tierra. E! predominic de unc de los componentes
inclina el modo hacia lo tactil o bacia lo dptico.

Primer término. Sobre la base se desarrollan las
calidades cromaticas © terrosas y también las opa-
cas (ptimerc lo brillante después lo opacol. Luego
se aplica el claroscuro opaco v el optico, solos ©
unidos, segon el color y el matiz natural. Se hacen
por un lado las calidades terrosas mas o menos
coloreadas hasta alcanzar el color purc y agregan-
doles después el claroscuro opace hasta &l blance
y el negro. Calidad por calidad en la paleta y todo
a la vez en el cuadro,

Ultimo término. La posibilidad radica en acentuar
gpticamente el primer términc v tactiimente el ul-
timo, con un intermedio equilibrado {en el fondo
primero lo opaco y luego lo brillante).

Esto se debe al acento realista de o cercano opues-
0 2 la uminosidad del fondo. B dltime térming
presenta simplicidad de claroscuro v color, tanto
como ausencia de bermeilones y negre pure. La luz
y la sombra se obtienen cen el claroscuro, en dos
notas a nivel que representan lo oplico v lo tactil,
una de color calido y otra fric, unidas entre si por un
color comun, son de armonia relativa. Si las dos
notas son de violeta y verde, el claroscuro opaco va
desde el blanco al violeta y el tactil desde el amarillo
al verde. Este claroscure se manifiesta alli donde los
colores tienen poca fuerza por ser neutros y en cier-
ta medida Juces y sombras. El cromatismo de las
dos notas queda determinado por el de los colores
locales mas puros y predominantes, con la modit-
cacién correspondiente a la armonia relativa que ha
de haber entre ellos: dos focales azul y sojo provo-
can una vibracién verdoso anaranjado, si el conjunto
es amarillento; y verdoso vicleta si es frio. La vibra-
cion se pierde con la lejania, hacténdose sucesiva-
mente de notas mas grandes y tenues. Este modo
es representante de la luz natural, de la perspectiva
aérea y de la armonia opaca del contraste (blanco v
negro} juntamente con la armonia cromatica (color,
colar), las cuales tienen su expresion mas completa
como claroscuro y como colores locales.

Velazquez es un perfecto naturalista, no son extra-
fias a é! obras de Ticiano, Tiépolo, Goya, etc.

Modulado del color. Sugerencia pictarica tridimen-
sional que se puede obtener al provocar sensacién
de luz vy sombra, basandose en el valor del color y
en su temperatura. En la naturaleza por efecto de la
luz sobre los objetos vy debido & las diversas inclina-
ciones de los rayos luminosos del espectro V), los
distintos objetos manifiestan sobre su superficie mas
de un color, Asi la sombra no es carencia de luz sino
luz de otra calidad, la refraccion (V) modifica los
colores en la sombra. El coior de fa sombra es
generalmente el opuesto de aquel que se encuen-
tra en la zona de luz, siendo éste mas calido que e!
color que se encuentra en la sombra. En el modu-
lado del color se acepta el blanco, pero no el negro,
va que esie Ultimo implica la absorcion de la uz v
en consecuencia fa carencia de color. De esta ma-
nera si se trabaja observando cuidadosamente las
formas de luz, mediatinta y sombra, teniendo una
luz amarilla y una sombra vicleta, el pasaje entrete-
jido de estos dos tonos, gue ligan los extremos,
producird sensacion de volumen. Igual ocusre con ia
utilizacidon de los intervalos de color V) llamados
alternos o adyacentes. El divisionismo o Neo-impre-
sicnisma, fundamentandose en las primeras inves-
tigaciones pictéricas de los impresionistas, en las
Investigaciones fisicas del color de Cheuvrel, asi
como en el estudic de un nimero determinado de
antecedentes en la pintura, fue la escuela pictdrica
que mas tuvo en cuenta las relaciones de color que
resultan de la influencia del color de la luz scbre los
objetos. Asi establecieron el color de la luz en las
distintas horas del dia, variante provocada por las
variadas inclinaciones de los rayos solares, la ausen-
cia del negro, y el blanco como resultante de la
suma ¢ adicion (V.) de todos los celores del espec-
tro. El blanco se utilizd mezclado con el color en
zonas de gran claridad de los objetos.

Se denomina también modulado al enriquecimien-
to de una zana de color, la que se obtiene al tra-
bajar por veladuras un mismo color en distinto valor
y temperatura, por ejemplo una zona roja, trabaja-
da por yuxtaposicion y superposicion transparente,
de rojo anaranjado, rojo vicleta y el mismo rojo
mezclade con blanco. La vibracion resultante no
provoca volurnen como en ) caso anterior, pero si
riqueza e inestabilidad en I3 superficie (fig. 40).

Modulador de luz. Es una composicion tridimen-
sional abstracta, con luz sobre formas en el espacio.
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Es un valioso elemento para la experimentacion de
los problemas del disefio con tuz. Su riqueza reside
en las variables de luz y sombra que pueden resyl-
tar de la relacién luz proyectada, sobre una ¢compo-
sicidn plastica, sea ésta mas 0 menos tridimensio-
nal. El modulador de luz como forma organizada
tiene a la vez valor expresive en si mismo, tantg
como lo tienen una pintura © una escultura.

Es una composicion tndimensional abstracta que se
halla en el espacio, a la que se aplica luz y su fun-
cién consiste en atrapar, reflejar o modular la luz,

Constituye un valioso elemento para la experiments-
cion del diseno con luz ¢ de efectos pictéricos pro-
ducto de la relacion luz v modulador; su resultado
depende de la manera en gque se integran las distin-
tas superficies que constituyen el modulador v sy
refacidn con la fuente de luz. Hojas de metal, acrilicos,
papeles vy variacion de materiales opacos, brillantes,
transparentes, trasldcidos, perforados, etc. doblados,
moldeados, convexos 0 céncaves, promoveran efec-
10s distintos de luz y sombra, de proyeccion de parte
del objeto, asi, segun los rayos de luz sean absorbi-
dos ¢ bien difundidos, suscitaran efectos diversos y
cambios en la modulacidn de la luz; mas aun, si ef
objeto es iluminado desde uno o varios angules o
combinando luces de intensidad vy colores diferen-
tes. El modulador es el "objeto’, el uso cocrdinado de
las fuentes de luz, con movimiento del objeto o de |a
luz, permitira que ésta, difundiendo con variables a
aqueél, comunique un contenido.

Maédulo. Medida base que de manera comparativa
se la utiliza para controlar y refacionar las partes de
un todo, el que resultard de las variabies que 1a|
medida por agregado o resta pueda ofrecer. Por
gjemplo en una pintura sustentada scbre una tra-
ma cuadrangular, el médulo sera la medida del cug-
drado. En arquitectura es la medida que se usa
para proporcionar los diversos cuerpos arquitects-
nicas y suele ser el semidiametro de la parte infe.
rior de la columna.

Moldeado. Procedimiento que se lleva a cabo lue-
go de modelada en arcilla una cbra, a la gue se
divide en tantas zonas, denominadas tacel (V.), como
sea necesario. Lievado a cabo el molde, se lo lava
e impermeabiliza con lavandina, agua jabonosa,
querosene o cualquier otra materia grasa. Se prepa-
ra entonces ¢l yeso con agua, haciende la mezcla al
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desparramar yeso sobre el agua hasta alcanzar b
que se denomina 'flor de agua’ batiéndolo para que
no queden grumos; listo et yeso se cubren las par
tes del molde con una capa mas ¢ menos uniforme
y luego con otra de estopa impregnada en yeso.
Realizado este proceso se unen las partes y se hace
correr el yeso liquido por las juntas uniendo las pares
por dentro y reforzando con estopa. Terminado ¢
proceso de fraguado, con formén y martille se pica
el molde, con lo cual queda la obra pasada a yeso.
Para el vaciado puede utilizarse también cementy
con arena o fibra de amianto 0 cemento blanco con
marmolina, pudiéndose agregar si se desea micay
color. A este procedimiento se le llama forma per-
dida dado que sdélo puede hacerse por su interme
dic una sola copia ¢ reproduccion.

Cuando se quiere sacar varias reproducciones ¢
procedimiento es mas complejo: sobre 3a forma ds
yeso se pasan dos manos de goma laca disuslia
en alcohol de lustrar v luego estearina con
querosene. Una vez cumplido este procedimient
se llevan a cabo varios moldes, uno a continuatién
de otro, mitando la parte a tacelar con tiras de
arcilla, teniendo la precaucién de que se puedan
sacar con facilidad sin que gueden unidas al mode
lo. Cada una de estas partes se llama tacel
Para mantener unidas las partes se hace otro mold
previamente impermeabilizado con estearina, el cud
se toma sobre los anteriores pero solamente div
dido en dos paries; este moide recibe el nombre
de ‘madre’.

Este uitimo se refuerza con estopa y si es necess
rio, con varillas de hierro ¢ madera; el vaciado e
sim#ar al de la forma perdida’ con la sola excep
cidn de que este molde una vez seco debe cubir
se con goma laca y estearina para cada reproduc
cidn. La estearina con querosene se debe pasaren
cada copia unicamente. Otre procedimiento pas
cbtener repreducciones por medio de moldes s
realiza utilizando caucho.

Para ello se pega el modelo sobre una base firme:
previo a ello debe aplicarsele una mano de goms
laca y estearina. Luego se le hace una caja de
contencién de yeso con una perforacién en |a pa-
te superior por donde se vierte el caucho derretig
a bafio de Maria. Una vez frio se abre la cajay s
corta el caucho en dos partes colocandolo en cad
parte de yeso para que no se deforme. Luego se
prepara una solucion de alumbre a razén de un
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cucharada sopera por cada litrc de agua y se le
pasa al molde de caucho restandose ta humedad
del mismo con talce; finalmente se le aplica
estearina con querosene en cada reproduccidn
desmoldando antes de que se enfrie totalmente el
yeso, porque el calor propio dei fraguadeo de este
utimo material puede danar el caucho.

Monocopia. Proceso de estampacion de uso rela-
tivamente reciente. Consiste en una composIcion
redlizada con tintas calcogréficas sobre plancha
metélica, que se imprime por medio de la prensa
0 bien por otros medics o instrumentos como el
rodillo o el “frotén'.

Cada COMPOSICIAN pesmite una sola estampacion,
de alli su nombre de mongcopia, luega de lo cual
el trazado desaparece, quedando la plancha dis-
puesta para ser utilizada nuevamente,

Del tipo de procedimiento se deriva su caracter fres-
co, algo improvisado, ya que por el rapido secado
de las tintas no es posible realizar un trabajo minu-
cioso. Se procede asi: sobre la plancha limpia se
deposita una pelicula de tinta calcografica por medio
de rodillo. Si se emplea solamente tinta negra, por
medios adecuados —pinceles, estecas ¢ herramien-
tas apropiadas— se restard de la tinta las zconas
destinadas a los grises 0 se fimpiaran completamente
las dreas que deben ser blancas. Si se trabaja con
color pueden estamparse sgbre la misma plancha,
ios respectivos colores en forma sucesiva, cuidande
especialmente efectuar un adecuado marcadc de
las zonas destinadas a cada color. Pueden usarse
ademas de las tintas calcograficas las tipograficas o
litograficas o bien pintura al éleo. Sobre esta dltima
cabe agregar comec observacion que no es del todo
adecuada por su componente esencial, el aceite.
El proceso de impresién es el siguiente: se coloca
la plancha con los margenes impios sobre ta platina,
cubierta con papel himedo v fieltro. Se presiona
aumentando progresivamente entre cada pasaje de
rodillc hasta obtener que la tinta impresione el papel
adecuadamente. .

Los pintores especialmente, practican otra especie
de monocopia pintando en forma directa sobre (a
plancha, mediante pincel.

Monocromatico. Del griego, mongs, Unico y croma,
color. Se dice de ciertas composiciones pictdricas,
para las que se ha utilizado el juego de relaciones

que se obtiene en el uso de un solo color v las
variables de valor (V.) y saturacién {V.) que resulten
de mezclar al color con blanco, negro y grises. La
utilizacién de un Gnico color hace que la resultante
cromatica sea armoénijca, dado qgue el predominio
abierto de lo monocromatico lo sostiene. El con-
traste se logra sobre las variables marcadas de
valor y saturacién

Morfologia. Es parte de Ia historia natural que tra-
ta de la forma de los seres organicos vy de las
modificaciones o transformaciones gue éstos ex-
perimentan, tanto como hace a una investigacion
comparativa entre la misma y distintas especies de
los seres oS,

Ei estudio y método morfoldgico fueron aplicados
al mundo del espiritu como investigacion de las
formas culturales e historicas. Segin Spengler
“...todos los métodos para comprender el univer-
s0 pueden, en Ultima instancia, ilamarse morfolo-
gia”. La aplicacién de las categorias biokogicas a la
historia es e! resultado patente de la concepcion
morfolégica, asi se reducen las culturas a organis-
mos, a estructuras sometidas a Jos mismaos proce-
$0s que sufren los seres vivientes.

Pueden considerarse, la morfologia pura, que estu-
dia las formas como manifestacion de las fuerzas
propias de la naturaleza y que resultan de diversos
procesos mecanicos y fisicoquimicos, que se apo-
ya en la biclegia vy sistematiza las causas de cada
forma, La morfologia estética que estudia ef senti-
do de orden (\V.), canon (V), ritmo (V.), etc., v la
psicologica que incluye el concepto de expresion.
El mundo morfolégico, que interpreta las formas
comgo investigacion de la aplicacion de las mismas
al campo ael arte, tiene presente todas las manifes-
taciones formales en los diversos terrenos de la
experiencia y va desde los cristales a la materia
viviente, pasando por todas las otras posibles mani-
festaciones, micro y macroestructuras, geometria,
etc, la resultante de estas investigaciones tiene
como finalidad a interpretacion de esas formas v de
sus diversas relaciones en los campos diversos v la
transformacién de elfas hasta llegar a alcanzar un
grado de significacion. Asi se estudian las formas
naturales {orgdnicas e norganicas), Ias geométricas,
las semirregulares, las familias formales, Jas formas
ligadas a su funcionamiento, lo ernamental, la
estilizacion, las formas gaseosas, liquidas y sdlidas
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igeomorfologia), tanto como las leyes propias de la
morfologia, relaciones que provocan las formas,
relacion entre forma y materia, entre forma y fun-
cion, unidad, variedad, agrupamiento, etc.

Movil. Tipo de composiciones abstractas espacia-
les, las gue tienen en cuenta los distintos factores
de integracion (V.} y que por su organizacion pre-
sentan formas y direcciones lineales, acorde a un
mecanismo que les permite movirniento al menor
impulso. Estande en accion las partes componen-
tes de un mévil provocan la creacion de voldme-
nes virtuales (V.) generados por la direccién del
mavimiento {V.} y provoca nuevas formas con ague-
lias primitivamente colocadas, o que da como re-
sultado una nueva estructura. La resultante de estos
movimientos es siempre limitada. Alexander Calder
es uno de los artistas que ha experimentado con
este tipo de composicidn movil,

Movimiento. Es el foco de atencion més fuerte en
una composicion.

Sugerencia que se logra en un orden plastico de-
bide a la aplicacion, en la organizacion, de determi-
nados fundamentos visuates: destino comun {V},
buena direccibén V), secuencia (V.) lineal,
transponibilidad (V.). agrupamiento (V.), progresion
(v.), alternancia (V.}, etc.

Tensién existente entre varios elementos formales
o lineales y et campo que los contiene, a través de
la cual las figuras son atraidas, repulsadas o aquie-
tadas provocando la sugerencia del movimiento o
desplazamiento. También existe movimiento por la
tensidn que puede lograrse al yuxtaponer partes de
un todo unico, que han sido observadas bajo distin-
1os angulos visuaies, tal como puede verse en distin-
tas obras de Picasso, por ejemplo, cuando un frente
y un perfil aparecen dentro de un misma contorno,
en Casos asi, como conjunto perceptual insepara-
ble, la tensién alcanza su maxima intensidad, dado
las contradicciones visuaies de la estructura, lo cual
da como resultado una fuerte dindmica (V).

El movimiento es un acontecer en relacion con las
cosas fijas. "La experiencia del movimiento visual
presupone dos sistemas, uno de los cuales se des-
plaza en relacién al otro.” Segun la regla de Duncker,
en la experiencia de desplazamiento el marco tien-
de a permanecer fijo, mientras que el objeto depen-
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diente de ese marco ejecuta ef movimiento. la
estructura del contexto en el espacio v en el tiempo
determinan la percepcion det movimiento; de iguat
rmanera ocurfira con las propiedades del movimien-
10, es decir velocidad y direccion {la velocidad pue
de ser constante, cambiar en progresion regular o
abruptamente). El movimiento se percibe dentro de
ciertos itmites de velocidad, el minutero del relo,
aparentemente permanece quieto, dada su escasa
velocidad, pero las paletas de un ventilador se ven
como una forma borrosa y quieta dada su alta vele-
cidad. De igual manera un objeto pequeno pareceri
desplazarse a mayor velocidad que uno de gran
tamano. La direccion (V) estd determinada por el
sentido de la secuencia en que un objeto, forma,
color, etc., sigue en un orden dado, ¢ por la tension
de una linea, forma, et¢., con respecte a un borde
© en su propia dindmica, asi vemnos desplazarse hacia
arriba a una vertical con velocidades distintas en sus
extremos, subir a un triangulo isdsceles, direccion
igual en una horizontal con minima diferencia de
velocidad hacia la izquierda, y carecer de direccion
a un cuadrado. Es decir los elementos axiales ex
presan movimiento, una catedral gotica es ascen
dente. Las superficies curvas expresan movimiento
doble, acercarse vy alejarse.

El movimiento puede ser continuc, con direccion
estabtecida. lineal o giratorio. Puede también ser
periddico a la manera de un péndulo. La forma del
movimiento puede ser simple o compleja, cuande
por ejemplo, varios elementos realizan igual movi
miento con igual ritmo, © cuando dos o mas gru-
pos realizan distintos movimientos organizados con
ritmos distintos entre si (fig. 41). (V) Velocidad,

Movimiento centrifugo. Se refiere a un tipo de
organizacién en la cual, por la disposicion direccie
nal o tensional de las fuerzas plasticas, éstas tien
den a alejarse del centro, dirigiéndose marcads
mente a las zonas externas del mismo, es decir,
dejan de ser atraidas por él (fig. 42).

Movimiento centripeto. Disposicion de las fuer
zas plasticas en la cual éstas son atraidas por ¢
centro y hacia él se dirigen, provocando la suge
rencia de un cierre exterior del orden {fig. 43).

Movimiento descriptive. Son aquelios ademanes
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deliberados que se levan a cabo para expresar di-
versas cualidades perceptuales, es asi gue pueda
describirse o pequeno, lo grande, lo redondo, lo
angular, etc., tanto como el contorné de un objeto.
{v.) Expresion.

Movimiento diagonal, £5 uno de 108 indices para
provocar sugerencias de espacio sobre una super-
ficie.

Si los objetos ¢ figuras que aparecen sobre el pla-
no s¢ hallan apoyados sobre diagonaies, se ubican
perceptualmente én distintos niveles espaciales.
La linea de horizonte, latente ¢ visible, constituye
en este caso un marco de referencia para €l es-
pectador, quien juzga la relacién espacial de los
objetos respecto de eila. El plano horizontal de tie-
i, sufre en este case, por la diagonal en la que se
hallan los obietos, una leve nclinacion u oblicuidad.
Es ésta una relacién abstracta de espacic, en la
cual las figuras no se ven obligadas a2 perder tama-
fio para ocupar ios distintos niveles (V.), situacién
que se sostiene aungue el objeto de dltimo térmi-
no sea de mavor tamano que el del primer térming
V), pero si sugiere menor profundidad. Para acen-
tuar el espacio se puede incluir la pérdida de tama-
fio en los cbjetos (pero sin hacer uso de las leyes
que apoyan a la perspectiva) y la pérdida del deta-
lle en los mismos a medida que se alejan. En este
caso el objeto de primer nivel se encuentra siem-
pre en la zona mas baja del cuadro. Fue factor de
espacio muy usado en Oriente y que la pintura
moderna revalorizd, ya que su empleo se aleja dei
mundo ilusorio de la perspectiva {fig. 44).

Movimiento estroboscopico. Sensacion de movi-
miento, que en el campe de la plastica, produce una
sucesion de figuras inmdviles, las que cambian de
posician, tamano o forma desde una dada a su polar
o contraria. Por la constancia {V.) de forma, a través
de la cual se reconoce la imagen, o bien por el
gradiente {V.) de tamano {de grande a pequeno en
una forma igual y constante} o de forma {transfor-
macién paulatina de una forma a otra, cuadrado a
circulo, por ejemplo) 1a retina recibe el cambio de
posicién de figura a figura, en base a un grado
determinade de tensién entre ellas y con el cambio
la sugerencia de movimiento. De igual manera que
la serie de imagenes inméviles de una pelicula
cinematografica, las que presentaran una figura

saltando, al proyectarse €sta, permite registrar pot
el estimulo retiniano, la percepcion clara y total del
movimiento de salto. Un claro gjemplo de este tipo
de movimiento estd dado en 'Los ciegos’ de
Brueghel ¢ en el experimento de Wertheimer, en
et cual dos luces préximas entre si, que se encien-
den y apagan alternativamente a intervalos de tiem-
po corte presentan fa imagen de una luz qué se
traslada, es decir es movimiento percibido ifig. 45).
{v.) Movimiento.

Movimiento fisonémico. Refleja la naturaleza de
la personalidad. Temor, firmeza, etc., se expresan
en los movimientos de una persona. El movimien-
to corporal revetara también el estado de anime.
La captacién plastica de tales estructuras del mo-
vimiento reflejara los mismos estados. La interpre-
tacion de estas estructuras, como principic de per-
cepcion, serd de valor fundamentai para la transmi-
sidn de contenidos.

Movimiento ilusorio. Teniendo en cuenta el cam-
po de fuerzas (V. que constituye una estructura
{v.) visual, la fuerza de 'a estructura inducida del
rectangulo de encierro, asi como las fuerzas pro-
pias de las formas, establece entre ellas v con el
campo una tensién (V) de atraccion y repulsion, a
través de la cual se percibe en las mismas un mo-
vimiento, movimiento perceptual, no real, pero que,
visualmente, tiene una fuerza semejante, dade que
el estimulo de un punte puede extenderse a la
superficie que lo circunda.

Puede ser ejemplo de este movimiento ilusorio, la
atraccién entre dos formas que tienden a ser vis-
tas juntas, a integrar una sola configuracion (V.}, la
sensacidn de movimiento estroboscépice (V) o
bien la experiencia de Wertheimer a la que se hace
referencia en Movimiento estroboscdpico.

Multivision. Es equivalente a vision simuftanea y
vision en movimiento. Es |a resultante que se pro-
duce al organizar objetos vistos en movimiento,
sean &stos de la realidad o bien de ia representa-
cidn visual. Se obtiene cuando un objeto es obser-
vado bajo distintes angulos de vision, cuando es
conocido en todas sus partes componentes y algu-
nas de ellas se vuelcan de manera simultanea, te-
niendo presente la seleccion de aquellas que me-
jor convengan a la discriminacion de cada objeto
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en si, de lo que resulta que esas diversas partes.
de arriba, de costado, etc., al manifestarse yuxta-
puestas y muchas veces encerradas dentro de Un
contorno comun, establecen entre ellas una fuerte
tension, provocando como consecuencia una rela-
cién dinamica, ta que se visualiza a través de ¢na
distorsidn (V.) ya que at mezclar o yuxtaponer las
diversas vistas, el resultado es un objeto compues-
to que para el no conocedor es visto o interpretgdo
como distorsion. Tal distorsién es equivalente de
movimiento traducide al espacio pictorico o lo que
seria espacio-tiempo.

Este resultado no se obtiene sélo por la visualiza-
cién del objeto bajo dngulos de visién diversa, surge
en muchos casos de la yuxtaposicién y superposi-
cion de formas que se interpenetran y 'se transpa-

rentan, las que aun siendo abstractas, provocan
igualmente la dindmica necesaria de la cual resulte
el movimiento (V.| mas 0 menos veloz acorde con
la estructuracidn que se otorgue a los elementos.
Es una realizacién creativa en la que se relacionan
el ver, sentir y pensar, cuando éstos dejan de ser
interpretados como serie de fendmenos aislados.
Esta manera de concebir el espacic v el tiempo,
fendmenos a los cuales la Fisica moderna encon-
{ro estrechamente relacionados, fue llevada a la
plastica por futuristas v cubistas, los que se desta-
caron por sus investigaciones y por encontrar las
soluciones de legibitidad que el simultaneismo exigia
para poder ser aprehendido por el espectador (fig.
46},



Negativo. Teniendo en cuenta la fuerza, tan se-
mejante a fa magnética, que existe en la refacion
figura-fondo {V.) v los dos polos que hacen a ague-
lla fuerza para su atraccidn, se ie da al fondo el
apelativo de negativo. Esta zona negativa puede
llegar a convertirse en figura cuando su estructura
tiene caracteristicas iguales ¢ semejantes a las de
la figura, 0 bien cuando tiene caracteristicas de
forma consistente. (V.) Espacio negativo.

Neutralizacién, Pérdida de saturacién (V.) o pure-
za que sufre el color cuando se fo mezcla con al-
gun acromatice {V.) o con grises, tanto como se
neutraliza cuando es mezclada con su complemen-
to directo (V) 0 aproximado (V.). Todo color neutra-
lizado tiende de alguna manera hacia su vecino
mas frio.

Neufro. Tedo aguello en que no se perciba con
claridad un color o tinte. Se dice que es neutro
aquel compuesto en el que no predominen fas
propiedades de ninguno de sus elementos.

Nivel. Es sindnimo de término espacial.

La ordenacion de formas en la superficie, por su
ubicacién, provoca sensacion de espacio y pro-
fundidad, es decir niveles. Todo lo que sobre una
superficie se percibe delante, mas cerca del es-
pectador, as primer nivel 0 primer términd o pri-
mer planc. Todo lo que se halla en el fondo, mas
alejado del espectador, es lo inverso. Esta suge-
rencia formal del espacio puede ser acentuada,
disminuida ¢ invertida segun la claridad del indice
espacial (V.) apticado, por influencia del valor, color,
textura, etc.

Nivelacién. Si un percepto (V.} constituye una for-

ma categorial mas que un registro fiel de un esti-
mulo particular, su huella en la memaoria sera iguak
mente genérica. Es entonces improbable gue esta
forma permanezca inalterable; sus fuerzas inheren-
tes y las del campo de huellas circundantes presic-
narédn scbre elia luchando por moditicar en dos
direcciones opuestas. Por un lado habra una ten-
dencia a la estructura mas simple {V.) o a una re-
duccion de tension V), aumentando simetria {V) y
regulandad. Este hecho se ve contrarrestado por
una tendencia a preservar, agudizandolos, rasgos
distintivos de la configuracion. (V.) Agudizacién.
Asi puede decirse que, cbservando un patron es-
timulante dado en el disefio repetitivo de la obser-
vado, se produce generalmente una reduccién de
las carecteristicas estructurales (V) del mismo, lo
que tiende por su nivelacién a una simplificacién
del patrén estimulo. Por lo coman, la nivelacién se
basa en factores tales como: unificacion, intensifi-
cacion de la simetria, repeticién, eliminacidn de los
detalles que no se encuentren bien integrados en
el todo. reduccién ¢ desaparicion de lo oblicuo.
Aungue las tendencias de nivelacion y agudizacion
{V.} son antagdnicas actlan juntas, clarificando e
intensificando el concepto visual. Ambas tenden-
cias actgan en la elaboracion de cada huslla sobre
la memoria, llevando hacia una mayor simplicidad
V) y, simultdneamente, preservando y agudizando
sus caracteres distintivos hasta el punto que con-
viene por alguna causa, Suele ocurrir gue la nive-
lacién de un estimulo sea acompaiada por ia
agudizacion de ciertas zonas qQue apoyan a la sim-
plicidad. Cabe sefalar que ocurre [o mismo cuando
se reproduce un estimulo por la huella dejada por
él en la memoria (V.}.

Notacién del color. Especificacion de un color por
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escritura de simbolos y ndmeros. Munsell los cla-
sifica acorde a sus tres dimensiones, tinte, valor y
saturacion. Dentro de cada tinte los colores se
acomodan verticalmente conforme al valor y hori-
zontalmente conforme a la saturacién, en progre-
sién pareja hacia afuera de la escala central de
grises, por la disposicién que sufren en el sélido
de color {V.}. De esta manera a un 'azu) wrgquesa’
se le llamartd especificamente azulverde 7/4 es decir,
en el séptimo lugar del valor y en &l cuarte de ta
saturacion. Los métodos de notacién no son faci-
les, séio con un manejo continuo del color se inter-
pretan con clandad. Una notacidn en la cual se
indica ¢omo se relacionan los.colores podria ser la
siguiente:

Rojr—Anaranjado 1/2 Meutro -

Rojo—violeta

Indica gque formas de rojo—wvioleta intenso estan scbre fondo
rojo—anaranfada medio,

0 esta otra:
Rojo—anaranjado 1/2
Violeta—rojo —blanco
Amarillo—verds

Indica que formas rojo—violeta intensg v blanco estan sobre fondg
repo—anaranjado medio y que sobre el rojo—vicleta, como fondo,
s& cologcan acentos de amarnilo—verde a intensidad compigta,

Nucleo. Zona de énfasis en una composicion. Lugar
en gue las formas aparecen agrupadas por tensién
espacial y del que se desprenden direcciones for-
males, tonales, etc., que integran a nicleos o zo-
nas mas débiles de la composicion, para obtener
como resuitado una unidad. '
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Puntos dominantes de una trama. (V.) Agrupa-
miento.

Numero de oro. Se denomina asi al ndmero
1,618.... el problema de este numero ya fue trata-
do por Euclides y corresponde a la proporcion lla-
mada ‘'media y extremna razon’. Se simboliza con 13
fetra griega & (phi) y es el mas interesante de
todos los nimeros algebraicos inconmensurables,
La divisidn en media y extrema razon es la parti
cién asimétrica mas armoniosa y mas ligada &l
principio del minimo esfuerzo de William d'Ockham.
Esta proporcidén puede expresarse asi: "Para que
un todo dividido en partes desiguales parezca her-
moso desde el punto de vista de la forma, debe
haber entre la parte menor v la mayer la misma
razén que entre Ja mayor v el todo” {Zeysing). La
division de un segmentc de recta en esta propor
cidn es geométricamente simple, su solucién es la
siguiente: Dada la recta AB, dividirla en su rmitad C,
con B como centro trasiadar €a €7, de €’ conigual
radio cortar CC” en €~ desde el centro A con AC”
como radio hallar Ia proporcion durea AS. AS es el
segmento mayor v de construirse un rectangulo
ésa seria la medida de su altura, $8 es el segmen-
to menor. Tal es ia Divina proporcién de Luca
Paccicli, la Seccidon Divina de Kepler {primero que
menciona su interés en botanical, la Seccién Ayrea
de Leonarde da Vinci. De aqui la denominacion
seccién dorada, vy la de numero de oro al valor
numenco de la ecuacion, Esta relacidn se cumple
¥ encuentra en las proporciones del cuerpo hurma-
no, en ciertas especies animales, en ciertas cons-
trucciones arquitectdnicas fel Partendn}, en gran
cantidad de obras pictoricas y escultéricas, en bo-
tanica y hasta en musica (fig. 47).



Oblicuidad. La orientacién de las formas sélo pue-
de definirse con respecto a un marco. Una figura
colocada en el espacio vacia, sin otros objetos
con fos cuales compararfa en su orientacién, no
estaria colocada en ninguna orientacion definida.
La visién se orienta influida por tres marcos: 10.)
fa estructura del mundo circundante, 20.) el area
cerebral en que se provecta la imagen, 30} el
marce estructural del cuerpo del espectador tal
como se lo percibe quinestésicamente. Los ejes
dominantes horizontal y vertical establecen el
marco de orientacion visual. En el campo de la
compaesicién, la orientacién se determina por los
gjes fundamentales y dentro de ella existen
subconjuntos que se ortentan obficuamente con
respecto al marco. La oblicua produce un efecto
grandemente dindmico. La inclinacion puede lle-
gar a producir un verdadero cambio de forma,
como consecuencia de que ninguno de los gjes
de la figura es lo suficientemente fuerte como
para evitar que se lo reemplace per otro. Un cua-
dro que ha sido girado a 45° se convierte en un
rombo, ya gue sus diagonales pueden actuar como
ejes de simetria (V.}. Asj resulta mas dindmico
que &l cuadrado horizental-vertical.

La oblicuidad es siempre la percepcidn de un cres-
cendo o decrescendo de la figura, pues se la ve
como una desviacion graduatmente creciente de la
posicion estable vertical-horizontal o una aproxima-
cién a las mismas. Un objeto oblicuo esta cargado
de energia potencial, en cambio el mismo objeto
paralelo al plano frontal se halla en quietud.

La oblicuidad es factor fundamental dentro del
campo del escorzo (V.), como en el campo del
espacio (V) lo asimétrico de la oblicuidad acentua-
14 el espacio profundo de la perspectiva {V.), tanto
como el espacio que provoca la superposicion (V.),

su dindmica de profundidad sera facilmente per-
ceptible dentro de cualquier otro indice de espacio
tfig. 48}

Ontologia. Parte de la metafisica que se ccupa de
la naturaleza fundamental del ser.

Segun parece el primero en usar este término fue
Johannes Clauberg, a mediados del siglo XVil. En
opinién de este autor €s una ciencia primera que
se refiere (por analogia} tanto a Dios como a entes
creados. Es una filosofia que puede superponerse
a la metafisica y que fundamenta la teologia v la
phisica, aunque debe destacarse su generalidad,
su autenticidad, con respecto a la teologia v la
phisica. En este autor se halla claramente especi-
ficada una ontologia como ciencia primera y
generalisima.

Wolff sintetizd v popularizd la disciplina hacia me-
diados del siglo XVIIl, ¥ en su opinién tiende a
averiguar lo que corresponde absolutamente a to-
dos los entes.

Baumgarten indicé que es ". la ciencia de los
predicados mas generales 0 abstractos de la cosa.. .,
en tanto que cosa en si, de esta manera la ontologla
se considera ...como perteneciente a la metafisica
..-pues los predicados de fa cosa pertenecen a los
primeros principios cognaoscitives del conocimiento
humano”.

Asi por un lado, se la ha identificado con la metafi-
sica y por otro se la ha distinguide de ella. Ei térmi-
n¢ fue adoptado con sentido de metafisica en gene-
ral, lo cual seria el estudio que afecta a los "...gé
neros supremos de las cosas”. Esto provoca una
separacion de la metafisica especial cuyo objeto es
el ‘mas alld' del ser visible y experimentable, La
ontologia o metafisica general se ocuparia de las
formalidades de una rmanera distinta de la logica.
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Esta impresion rige los trascendentales de la
ontoclogia, por un lado es ciencia de! ser en si,
ultimo e irreductible, de un primer ente del cual
dependen los ofros, lo cual seria ciencia de las
existencias, por otro lado seria determinar aquello
en lo cual los entes consisten, © lo que es ciencia
de las esencias.

En el siglo actual Husserl considera esta disciplina
como ciencia de esencias y distingue entre
ontologia formal y natural; la primera trata de las
gsencias formales, la segunda de las esencias
materiales y subordina fo material a lo formal. La
ontologia formal es fundamento de todas las cien-
cias de hechos.

Para Heidegger la ontologia fundamental es la
metafisica de la Existencia. Su misién consiste en
descubrir “.. la constitucion del ser de la Existen-
cia”. Para Heidegger la ontologia es aquella indaga-
cién gque se ocupa del ser en cuanto ser, no comMo
simple entidad formal, ni como existencia, sino
como aquello que hace posible las existencias. El
uso del término ontologia no se limita solo a los
filossotos del racionalismo moderno, neocesco-
lasticismo, fenomenologia, existencialismo, etc,
sino que ha sido empleado por fitésofos de otras
tendencias.

Opaco. Que no deja pasar la luz. Contrario de trans-
parente.

Se les llama opacos a los grises de blanco y negro
por carecer de color, y porgue como ciertos
pigmentos, el rojo indio por ejemplo, poseen la
insolita cualidad de ocultamiento u opacidad.

Optica. Desde el punto de vista de Ia Fisica los
fendomenos que constituyen e! objeto de la dptica
pueden separarse en dos grupos, la optica geome-
trica y la optica fisica. La primera consiste en el
estudic geométrico de la marcha de los rayos de
luz, es decir, propagacion rectilinea de la juz; inde-
pendencia reciproca de las diversas partes de un
haz luminoso; ley de reflexiéon (V) y ley de refraccion
{V.). La segunda estudia los fenémenos desde un
punto de vista més vinculado 2 la naturaleza de los
mismos, es decir fotometria, velocidad de la lugz,
descomposicién de la luz en el prisma, espectro
(V.}, naturaleza de la luz, interferencias y polariza-
cidbn. Como consecuencia de la luz ambiente, las
lantes del ojo proyectan la imagen de los objetos
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del ambiente en las retinas, las que transmiten el
mensaje al cerebro.

Pero la experiencia visual no puede describirse
analogamente al proceso fisico, la psiquis es alg)
mas que una camara oscura, que un simple arte-
facto que registra mecanicamente. Las imagenes
no se estampan pasivamente en el érgano visual
sensible, por el contrario, vamos al encuentro de
las cosas, pueden asirse, tocarse, reConocerse, sea
por su tamafno, textura, etc.; en consecuencia es
una exploracion de conocimiento sumamente acti-
va, no un simple registro fotografico. Desde el punto
de vista fisico las retinas pueden observar deteni
damente un objeto parte por parte. La visidn selec-
cicna por el modo gue tiene de entrar en contacto
con las cosas y porgue se concentra en lo que
mas le atrae; no solo registra, ve; vy ver es fa acti-
vidad que capta los rasges destacades de las co-
sas, es salir al encuentro del objeto que nos inte-
resa, todo comienza entonces, con la captacion de
las caracteristicas estructurales (V) destacadas yla
concepcien artistica se fundamenta en el testimo-
nio de la vision, que se aparta de la consideracion
cientifica de la realidad fisica apresada mecénica-
mente.

Orden. (V.) Organizacion.

Orgénico. Formas gue resultan de una 'voluntad
de arte’ que tiende marcadamente a lo viviente
Estructura plastica que sugiere el desarrollg, creci-
miento y relatividad del mundo orgéanico. En oposk
cién a fo inorganico (V.}, las estructuras organicas
presentan una aparente compiejidad que hace,
podria decirse, mas marcadamente 'humana’ su
manifestacidon. Las formas dentro de esta concep
cion artistica parecen manifestarse libremente y
sin esfuerzos. Diversos factores filoséficos, religic-
sos, cierto desarrolic social general, supuestos
propicios, produjeron cierta relacién de confianza
entre el hombre y su mundo; todo esto provocs en
ciertas periodos de Ja historia del arte la necesidad
de un marcado acercamiento a la naturaleza (o
que no significa carencia absoluta de abstraccién
en la presentacion de la misma), lo gque movia a un
sentimiento de placer estético que segin T. Lipps,
s un autogoce cbjetivado.

Toda estructura organica tiende de alguna manen
a representar la relatividad del mundo de la dptica
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{v.}y la sugerencia del movimiento (V.). Cuando se
percibe la posibilidad de cambio sobre una super-
ficie o en la tercera dimensidn, se habla de orga-
nico. Esto tiene caracteristicas que lo definen:
marcado sentido det espacio, escorza (V.) en las
figuras, luz y sombra realistas o exageradas, colo-
res mas ‘terrestres’, menos simbdéiicos, volumen
en los objetos, sensacidén de movimiento. La for-
ma y & movimiente preducen ascciaciones con
objetos dotados de vida ¢ no, esto establece el
lugar gue el ojo les asigna en la escala que va de
la estructura mas simple a la mds elaborada. Los
giemplos historicos podrian ubicarse en el periodo
helenista, en el Renacimiento, Barroco, Romanti-
cismo, etc., asi también como en obras de la ac-
tualidad, como en informalismo por ejemplo (fig.
27V} Endopatia.

Crganismo. Con este término se hace referencia
ala interrelacién de partes de un todo bien estruc-
turado, completo en si mismo. "Como semejante
a un organismo vivo” suele decirse, cuando esto
oourte, st bien existen diferencias netas entre un
organismo y una obra de arte, pues ésta se cons-
truye v aquél se desarrolla. En las artes visuales la
forma €s alge que se impone al material, no es ol
producto de la estructusa interna def mismo. Las
formas orgénicas peor el contrario son manifesta-
cion externa de las fuerzas interiores que las pro-
duteron. Tales formas organicas son mas ¢ mengs
simples dependiendo de las fuerzas que las crea-
ron, manifestando la tendencta general a la simpli-
cidad (V) de ta naturaleza, simplicidad que resukta
del orden de desarrollo o por haberse impuesto en
tal desarrollo a las fuerzas obstaculizadoras de la
naturaleza. En tanto la simplicidad organica {v.} de!
arte no emerge de las fuerzas de la naturaleza,
sino que se le impone desde afuera en la busque-
da de un resultado, que por su estructura (V.} sea
paralelo a la naturaleza pues se somete a leyes de
organizacién semeiantes (V) a los objetos de la
naturaleza. .
Organizacion. Se refiere al buen orden de los ele-
mentos plasticoes, que por su estructura (V.) dan
como resultado un todo.

La imagen en cuanto tal adquiere su forma a tra-
vés de un proceso de organizacion, la organizacién
se obtiene mediante la interaccion de fuerzas, que
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actuando en sus respectivos campos, a 5u vez la

condicionan. La conducta de la organizacidn no es
regida por sus componentes individuales, sino que
és10s se hallan determinados por lo intrinseco de
la naturaleza del todo. La resultante es una unidad
cerrada, con todas "las caracteristicas de un orga-
nismo vive”. La obra es completa en si e indepen-
diente de los otros objetos que la rodean. Ya que
los elemenios visuales, lineas, formas, valores,
colores, etc., tienen tanta capacidad de articula-
cidn, de buena interrelacion, lo que es més que la
suma de las partes, como la tienen los elementos
de fas ofras artes, musica, poesia, literatura, etc.
Lo gue fas hace diferentes de las otras artes es
que presentan sus componentes de manera simul-
tdnea y no sucesiva, s decir el todo es aprehen-
dido en un sole acto de visién.

Orientacion. Referirse a ta orientacion de las figu-
fas u objetos significa relacionarles con un marco
de referencia, ya que este fenémeno no es abso-
luto sing como tantos otros relativo, es decir, de-
pendiente de aquelte que le sea vecino. Asi en el
espacio vacio un objeto no estaria al revés ¢ al
derecho, pues no existe relacion alguna que iden-
tifique su orientacién,

Es por esto que cuande una figura de ejes relativa-
mente claros {tridngulo, rectangulo) se orienta obli-
cuamente, no se alterard su estructura generando
una estructura (V.) nueva y propia; habra sélo una
alteracion en su orientacion. Segan R. Arnheim, la
visién de la orientacion se halla influida por tres
marcos, es decir, Ja posicidon del objeto en refacton
con: 1) el esqueletg estructural del mundo visual
circundante; 2) el area cerebral sobre la que se
proyecta la imagen; 3} el marco estructural del
cuerpo del espectador, tal como se lo percibe
guinestésicamente por {as sensaciones muscula-
res y el drgano del equilibrio localizado en el aido
interno.

Asi, en tanto el eje vertical de Ia figura u cbjete
observado coincida con la vertical inherente al cam-
po visual {V.) del observador, éstos se veran bien
orientados, ocupen la posicidn que ocupen en el
mencionado campo (V.), pues asi se proyectan en
el area visual del cerebro. Las sensaciones
quinesiesicas, al dar la posicién del cuerpo en re-
lacion con la fuerza de gravedad, se encuentran
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habitualmente en armonia con las que se siguen
del marco de orientacién de! ambiente.

En una obra plastica la crientacion de los elemen-
tos se determina fundamentalmente por los ejes
horizontales y verticales del campo. En general, la
orientacién de los diversos elementos (V) plasti-
cos de una obra se determina por influencias diver-
sas. Lo que el artista se esfuerza en procurar,
ademids del efecto deseado, es que la intensidad
de estas influencias resulten claramente proporcio-
nadas, de manera tal que se ordenen jerarguica-
mente 0 se compensen entre si.

Tratdndose de figuras ccurre que, cuando ninguno
de sus ejes es lo suficientemente fuerte, con lo
cual se evitada qua uera eeonnlazado gar otwa sie,
la inclinacién provoca cambio de forma. Un cuadra-
do ubicade en actitud (V) oblicua, es decir, apoya-
do en uno de sus vértices, se transforma en una
nueva figura {romboidal) con estructura propia; las
que eran diagonales del cuadrado se leen como
gjes de la nueva forma. La resultante de la nueva
orientacién es: lo estable y simple para el cuadra-
do; mayor dinamica {V.} y menor simplicidad {V.}
para la figura romboidal, QOcurre algo semejante al
invertir la figura triangular, aunque geométricamente
nada haya cambiado, pero apoyada sobre su lado
horizontal se eleva estable, en tanto apoyada en el
vértice opuestc a la base, su apoyo resulta preca-
rio vy su pesada parte superior permanece en ines-
table equilibrio (V.).

Parece ser que tal cambio aparente de forma, pro-
ducto de cambio en su orientacion, se debe a que
en el area cerebral existe predominantemente una
direccion que es coincidente con la vertical, pues
en los procesos visuales ésta se distingue como
fundamento con lo cual todo lo demas se relacio-
na. (V) Oblicuidad.

Ormamento. Es una estructura (V.) plastica que
difiere de una obra de arte propiamente dicha, en
cuanto que, a pesar de que sus componentes,
formas, colores, valores, efc., tienen una carga
expresiva, ésta se halla siempre afectada por su
funcidén. Casi siempre el ornamento es parte de
otra cosa. Su forma y color dependen del lugar,
utensilio, mueble, etc., para el que se realice; en
consecuencia su contenido expresivo debe limitar-
se particularmente a aquello que debe ornamentar.
La obra de arte, por el contrario, es independiente
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de su entorno. Con esto no se pretende establecer
diferencias de valores entre obra de arte y oma-
mentacion, pues ¢ada una de ellas expresa lo que
debe v cumple con su finalidad; mal podria utilizar-
se una obra de arte como crnamentacién pues
superaria su funcion. Ademés el sentido de la vida
en determinados periodos de la historia fue muy
bien expresado, tanto en un utensilio de plata or-
namentado, en la forma de una catedral, en la dis-
tribucién de una ciudad, cuanto que en una pintura
0 en una escultura, con lo que se manifestaba una
escala, gue iba desde la ornamentacién aparente-
mente menos importante a la obra mas madura. R.
Arnheim sefnala que tal cambio gradual sigue tres
caractaristicas: 10} “la parte de un todo se oon:
vierte en un todo aislado” {la repeticion propia del
ornamento), 20.} “la representacion unilateral se
hace mas completa” {la regularidad establece el
namero de caracteristicas imprescindibles para
expresar un contenido por mas limitado que este
seal, 30.) "la forma simple y regular se hace més
compleja” {la accidén reciproca de las fuerzas de
rmuchas caracteristicas estructurales, quebranta la
simplicidad y conduce a una obra mas plenal.
Quizdas la ornamentacion, como sostiene
Worringer, sea la que exprese “con mayor purez
y claridad... ta voluntad artistica de un pueblo y
sus particularidades especificas”. Siendo que los
elementos cotidianos estan ornamentados, una
investigacion que condujera de este simple mate-
rial al mas complejo, permitiria una profundizacién
en el conocimiento de la cultura, la sensibilidad y
el desarrollo artistico-estético de un pueblo, con
sus concomitancias religiosas, filosoficas, socia-
les, etc.

Ornato. (V.) Ornamento

Ortogonal. Se llama trazado ortogonal a aquel que
se Heva a cabo con las dos direcciones principales
del espacio, horizontal y vertical, es decir que ha
sido fundamentado en el angulo recto. La particién
del plano del cuadro, en base a direcciones tan
simples, debe ser asimétrica para que resulte inte-
resante, o lo que s, los cuadrados y rectangulos
que resulten del trazado ortogonal deben ser equi-
librados dinamicamente, con tensiones de distinto
grado para que el resultade no acabe en monote
nia (ejemplo un tablero de ajedrez). El agregado de
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color debe ser cuidado con destacado interés, te-

niendo en cuenta la dindmica del mismo y su mayor
o menor grado de atraccidn visual. Sea como color
en si 0 por el Jugar que ocupa en la superficie. Un
pintor contemporaneo que se ha destacado en la
utlizacién de estructuras ortogcenales fue Piet
Mondrian. (V.) Equilibrio, Dinarmica v Color tim-
brico.

Oscuridad. Carencia de luz (V.) o claridad (V.). Asi
comg en primera instancia la luz no se ve como la

capacidad de reflexiéon de los elementos materia-
les, sino como fendmeno autosuficiente o cualidad
intrinseca de los objetos, 1a oscuridad se ve como
la extincidn de esa claridad. De igual manera que
el fendmene de luminosidad {V.} exige la posible
disociacion de dos capas, una de color del objeto
y otra transparente de luz, la sombra es una capa
de oscuridad que se ve sobre el objeto, la que
también se disocia del color del mismo pues tiene
un valor y un color que se distinguen de los det
objeto. (V.) Sombra.
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Paleta de color. Organizacion de colores que pue-
den seleccionarse acorde a ciertas analogias o di-
farencias. Los colores se seleccionan a distintas
meoidas ge ntervaios en el cireulo cronidiico ar-
monico. (V.) Intervalos de color. _—

Pantalla. Forma de sugerir espacios, sin la aplica-
cidn total de la perspectiva (V ) clasica, superpe-
niendo verticalmente los elementos del tema, un
paisaje por ejemplo, a partir de un nivel V.) muy
cercanc del espectador. La distribucion de claros
sobre oscurps y viceversa, hace que una forma
tensione a a otra hacia adelante, estabieciendo un
vaivén de oscilaciones que crea fa sugestion de
€Spacios.

Paralaje binocular. Una de las causas, junte con
la convergencia {V.), la disparidad y la acomodacion,
por la cual fa forma se ve de manera inmediata en
el espacio tridimensicnal. El paralgje binocular con-
siste en el hecho de que los dos ojos reciben
imagenes proyectivas diferentes de todos los oby-
jetos, va que, cada uno de ellos ve desde puntog
diferentes. Cuanto mas cerca esté el objsto, ma-
yor serd la diferencia entre fas dos imagenes, lo
cual s una pauta de distancia (V.), Estereoscopia,

Paralelas convergentes. Se refiere a la conver-
gencia que sufren las paralelas en el espacic de la
perspectiva. 5i un plano rectangular se aleja en
profundidad sufrird una deformacidn por la conver-
gencia de sus lades, la que se proyectard en |a
retina, Dada la constancia de forma {V.}, a pesar de
dejar de ser un rectangulo paralelo, el gjo lo inter-
pretard como tal. {V.} Perspectiva y Distorsion.

Parsimania. V) Loy de parsimonia.
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Parte. A partir de una estructura no homoegénea se
entiende por parte & aguella seccion (V.} que en
condiciones dadas, manifiesta una cierta segrega-
cion def todo. A Armheim distingue entre ‘pares
genuinas’, es decir aquellas que son subtotalidad
segregada del todo, y paries 'no genuinas’, seccio-
nes que se segregan de un contexto limitado y no
del todo. Es decir que las partes pueden ser con-
sideradas subestructuras (V.), ya que estan deter-
minadas pos la estructura de la tetalidad. La parte
tiene siempre cierto grado de independencia, esto
comunica algo de su propio caracter at tode bien
relacionado (fig. 491

Parte superior e inferior. Se refiere a la frecuen-
cia con que ‘a parte inferior de una estructura vi
sual exige un peso mayor que en la parte superior.
Este hecho vertical asimétrico pusde tener su ra-
zo6n en la ley de gravitacion, aunque se desconoce
cémo se produce su efecto en el acto visual. Esta
asimetria se evidencia cuando se pretende dividir
horizontalmente un cuadrado, por lo general se
marca el centro mas arriba de lo que realmente
debe ser, esto hace que para visualizar realmente
la figura de un cuadrado éste deba ser algo més
alto que ancho. En arquitectura. existe un principio
gue sostiene que los edificios, no sélo sean, sing
que expresen ser mas delgados a medida que
ascienden. Se hace necesario establecer siempre
una compensacion que impida a la parte inferior
parecer demasiado liviana con respecto a la supe
rior, salvo en aquellas formas cuya estructura sea
muy firme, por ejemplo la forma rectangular, que
mantiene constante su forma regular.

En la practica artistica este no significa que deba
bajarse el centro de gravedad para hacer mas pe-
sada la parte inferior, pues se destruiria el equik-
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brio del cuadro, sino que se observa el procedi-
miento de ubicar las masas mayores en la parte
inferior. En las obras abstractas, aun las
escultdricas, esto se emplea menos dado que
altera tas convenciones visuales. Con todo, estas
obras abstractas no mantienen su equilibrio en
iguat grado de importancia en cualquier orienta-
cion espacial. Resulta posible sostener que la
experiencia adquirida a través del conccimiento
pesa de alguna manera en el observadeor cuando
evalia el equilibrio (V.) visual.

Pasaje. Gradacion paulatina de cualquiera de los
factores del tono V), en la cual por mezcla lenta,
no se perciben intervalos o diferencias marcadas
en ¢l pasar de un extremo al otro, por gjemplo
pasar del bianco al negro sin sentir cortes. La gra-
dacién, si se ajusta a los efectos de luz y sombra,
provoca volumen. Pero también puede ser plana,
en este caso es tratada como enriquecimiento de
la superficie. como acento de bordes, de la linea
de contorno ¢ para indicar un movimiento dentro
de la superficie. Se la utiliza también en casos de
superposicidn, cuando planos o figuras, al conte-
ner valores semejantes, deban verse como separa-
dos, es asi que se gradan los tonos para que al
llegar & la zona de superposicién puedan ser dife-
rencigdos, o bien cuando al estar superpuestos
son sometidos a la degradacion de tintas ofre-
ciendo, de manera reciproca, una zona de unién
de valores semejantes.

Pasteles, {V.) Colores al pastel.

Patina. Es la posibilidad de cambiar el tono de ia
superficie de una escultura a través de medios
quimices. La patina o coloreade de la obra se lleva
a cabo comunmente con sulfato de cobre, &l que
otorga una tonalidad verde azulada ¢ bien usando
nitrate {sulfato} de hierra, el que da un. tono tierra
amarillento. Estos elementos guimices actdan bien
sobre escuituras en cemento. El procedimiento a
sequir es e} siguiente: se lava la obra con 4cido
muriatico y agua para desengrasarla y se van echan-
do sobre ella el sulfato ¢ el nitrato y agua en can-
tidad para que penetre hien en el material de base.
Puede matizarse con los dos tonos simultdneamen-
te. No requieren mordiente v pueden modificarse
con el tiempo. Sobre yeso, el nimero de patinas

ofrece una variedad infinita, pero requieren que la
superficie del material sea cubierta previamente
con un mordiente para mejor adherir el color; tales
mordientes pueden ser goma faca, cera, aceite de
lino, etc.

La elaboracién de las tierras debe ser cuidada para
lograr una determinada y variada calidad plastica.
Otra acepcion de patina es la que se aplica a las
variables de color que naturalmente puede sufrir
una superficie de cualguier material por efectos
atmosféricos, sin olvidar el hecho de que los ele-
mentos quimices que la atmosfera traslade apre-
suran o no tal cambio.

Patrén. Forma de medida v valor constante que se
toma como referencia para basar en ella un siste-
ma de unidades.

Pausa. Descanso, intervalo que se encuentra en-
tre dos notas que despiertan la capacidad atentiva.
Son las zonas de descanso entre dos acentos for-
males o tonales. En relacidn con los acentos esta-
blecen un orden ritmico. (V.) Ritmo.

Péndulo. Elementos que organizados pueden crear
distintas relaciones de movimiento real, desde el
mas simple al mas complejo. Esto daria como re-
sultado dos tipos de forma, primero la propia del
péndulo, segundo las formas virtuales que los
movimientos de éste generen, la que se verd en-
riquecida con ritmos vy velocidades distintas. Mu-
chas composiciones moviles utilizan la virtualidad
de formas y voldmenes. {V.) Imagen virtual.

Pentagono. Es un poligono regular que presenta
mayor riqueza de relaciones armonicas que el cua-
drado y el rectangulo. Su construccion es simple
pues se halla inscripto en una circunferencia, para
que el resultado sea riguroso se necesita &l em-
pleo de la seccion durea {V.) y conduce de alguna
manera a |a figura Hamada pentagrama. Cince trian-
gulos isdsceles sublimes de angulo en el vértice
igual a 36°, entrelazados dan el pentagrama com-
pleto (pentdgone regular y estrellado). El pentago-
no estrellado adquirié valor simbdlico y fue utiliza-
do en principio con el nombre de pentalfa. Su utili-
zacién llega desde la Antigliedad, ha sido a menudo
utilizado en el trazado de los rosetones géticos. En
esta figyra todas las lineas directrices conforman
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una admirable red en ia gue se encuentra un juego
ininterrumpido de interferencias armdnicas. Las
diagonales de! pentagono provocan en su centro
un pentagono mas pequefo, inversp en su ubica-
cién a aquel que le ha dado origen. La construe-
cién es la siguiente: en el cuadrado FGHI se inscri-
be un circulo de centro €. didmetro vertical MM’y
didmetro horizontal ee’”. Apoyando el compas en
¢”, es decir, mitad del radio horizontal con el otro
extremo en M, se traza un arco de circulo que lleva
de M a ¢’ situados sobre el diametro horizontal.
Tomando la longitud Me™, se tiene la fongitud de
los lados del pentageno, no hay mas que trasladar
partiendo de M o M’ esta longitud Me™ sucesiva-
mente a lo largo de la circunsferencia, asi se obiie-
ne el pentadgono. El trazado de las diagonales ON,
MP, MO, Q0 v NP, provoca el pentdgono estrella-
do. En el Renacimiento ha sido muy utilizado, no
sdlo en gbras de esquema circular, sino que no es
dificil encontrarle ¢omo parte arménica de obras
mayores conteniendo a zonas de ellas. Operando
de igual manera a fa inversa en su construccion se
obtiene el decdgono (fig. 50 a-b).

Permanencia. Cualidad durable e inalterable de los
pigmentos (V.).

Percepto. Es el objeto de la percepcion, En el caso
de la plastica consistiria en la aprehensién del es-
timulo, 1a imagen {V.). Se diferencia de concepto,
pues pertenece al mundo de la inteligencia y el
otro al de {a percepcion (V).

Percepcidn. El término alude primariamente a una

aprehension, sea cual fuere la realidad aprehendi- -

da. Percibir es en efecto ‘recoger’, si se recoge o
aprehende notas intelectuales se habla entonces
de nociones. La percepcién es distinta de la sen-
sacion, “puesto que ver es tener color o luz, gir es
tener sonidos, sentir es tener cualidades... €l rojo
0 &l verde no son sensaciongs, son alge sensible,
y [a cualidad no es un slemento de la conciencia,
sino una propiedad del objeto”. También es distin-
ta de la intuicidn intelectual, parece ser equidistan-
te de ambos actos. Es por esto que en un sentido
amplio se la llegé a definir como 'aprehension di-
recta de una situacidn objetiva’, esto implica, en
consecuencia, haber suprimido los actos interme-
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dios, tanto como la presentacion del complejo
objetive como alge por si mismo estructurado.
En la actualidad se entiende que s6lo es legitima
como ‘mera’ descripcion fenomenologica. Husser,
en el examen a fondo de la relacidn sujeto-objsto,
ha conducido a3 un idealismo fenomenolbgico y aun
trascendental. Distingue entre percepcion interna y
externa, llamadas a veces intuiciones. La interna,
flamada también inmanente, son vivencias inten-
cionales, cuya esencia consiste en que sus objetos
intencionales, cuando existen, pertenecen al mis-
mo flujo vivencial. La externa llamada también tras-
cendente, consiste en vivencias intencionates en
qQue no tiene lugar tal referencia inmediata. La
percepcion es sensible cuando aprehende un obje-
to real, "que es aprehendido directamenta” y
categorial cuando aprehende un objeto ideal, es
decir, cuando se constituyen nuevas objetividades
que se fundan en las anteriores y se refieren 3
ellas. Dentro de este campo la percepcion tiens
una base psicolégica, pero con un propoésito onto-
légico (V.} Ontologia.

Este planteo se da de manera mas marcada en
Merleau-Ponty y su doctrina puede ser referida a
tres puntos: 10.) Es una modalidad original de la
conciencia, no se perciben sélo objetos como enl
ciencia, en o percibido no hay solamente materi,
sino también forma, el sujeto percipiente no es
‘interpretador’ de un mundo supuestamente ‘cat
fico', pues la percepcion se presenta dentio de
cierto horizonte y en el mundo; 20.) Esta concep
cién no es sélo psicolégica. No se superpone
mundo percibido el mundo de las ideas. La idea
descansa sobre la percepcién; 30) El munds
percibido es el fondo siempre presupuesto por toda
racionalidad, todo valor y toda existencia. Siempre
de acuerdo con Merfeau-Ponty, “percibir no es
recordar”, sino por el contrario seria poder enclavarse
en el pasado hasta vivenciar en su lugar tempord
las expenencias que aquél resume. Asi como tam
poco pefcibir es juzgar "sing captar un senlid
inmanente a lo sensible antes de todo juicic”. Par
dar un ejemplo, al observar una mancha clara, sobre
un fondo oscuro homogéneo, 10dos 10 puntos g
integran la mancha tienen una funcién, hacer d
ellos una figura, Ei color de la figura parece ser mé
denso que el del fondo, hay contraste; los bordes
de la mancha figura le pertenecen totalmente a el
Ia figura parece colocada sobre el fondo, al cual e
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interrumpe y que pasa por debajo de ella. Esto
constituye una percepcion etemental, pero como
cada parte anuncia mas de lo que contieneg, va
estd cargada de sentide. Cuando fa Teoria de la
Gestalt sostiene gue la figura sobre et fondo es el
dato mas simple de obtener, se estad dando la
definicién del fenémeno perceptivo. Lo perceptible
esta siempre formando parte de un campag, siem-
pre en medio de otra cosa, una superficie “homo-
génea al no ofrecer nada para percibir no puede
ser dada en ninguna percepcién”.

Percepcion cinestésica. Al tomar un objeto con la
mano cobran importancia las impresiones de peso
y equilibrio, ademas de las mpresiones hapticas,
todo lo registrado por el sentido muscular es
cinestésico y se comprueba tanto en {a forma
haptica (V.} como en la actitud corporal.

Percepcién de iluminacién. La irradiacion de la
energia fisica es el estimuto de esta percepcién, y
puede ser débil, normal ¢ deslumbrante.

Percepcion de movimiento, Generalmente tiene
como estimule un movimiento que se puede me-
dir fisicamente, pero a.la vez puede percibirse
movimiento con un estimulo inmévil, las tensio-
nes {¥.) dirigidas, el movimiento estroboscopico
V), etc.

Perspectiva. Arte que ensefia el modo de repre-
sentar sobre una superficie los objetos, en la for-
ma y disposicién en que aparecen a la visién. Or-
ganizacion del espacic de una superficie, por me-
dio de la cual convergen todas las paralelas de un
objeto. que son perpendiculares a la linea de hori-
onte {V.} visual, @ un punto determinado de tal
linga; puntos vy linea que se encuentran ubicados
siempre a la altura de! ojo del observador y acorde
# la posicion que el tiene con respecte a su medio.
Las formas pierden tamaho y se achican los inter-
valos entre ellas a medida que se alejan del obser-
vador. Al respecto Helmholtz dice: "Un mismo
objeto visto a diferentes distancias se representara
en la retina por imagenes de distintas dimensiones
y comprenderd angulos visuales (V.} diferentes.
Cuanto mas lejos estd menos aparente serd su
dimensién. Del mismo modo que los astrénomos

pueden computar las variaciones de las distancias

al Sol y a la Luna merced a los cambios en el
tamafo aparente de éstos, asi, conociendo las di-
mensiones de un objeto, un ser humano por ejem-
plo, podemos estimar la distancia que nos separa
mediante ei angulo visual subentendide o, to que
es lo mismo, por el tamafo de la imagen sobre la
retina”.

El ejemplo mas clarificador seria el simple de un
espectador colocado entre dos vias de ferrocarril
observando hacia lo lejos, lo que le permitiria cap-
tar la convergencia de las paralelas, la pérdida de
tamano y acortamiento de la distancia entre 10s
durmientes. La estructura de un objeto en pers-
pectiva establece las direcciones principales del
marco espacial v el lugar desde donde el especta-
dor observa. Debe advertirse que los trazados en
perspectiva como un cubo, por ejemplo, se perci-
ben como iméagenes de cuerpos crtogonales que
se hallan sebre un suelo nivelado, en todo caso el
cuerpo se distorsiona y aparece orientado oblicua-
mente. El ojo percibe la proyeccion del cuerpo vy
permite que establezca a su alrededor el medio
que se adecue a su propic marco. En la perspec-
tiva, para que los cuerpes se muestren como son,
hay que dibujarlos comoe no son. La profundidad
que genera la aplicacion de la perspectiva es fuer-
temente sentida y mas alun si no es simeétrica; el
diseno del interior de una habitacién cuya pared de
fondo se hallara ubicada simétricamente con res-
pecto al rectangulo de encierro seria menos pro-
funda que el mismo diseno pero con la pared del
fondo asimétrica, es decir con el espectador no
colocado centralmente, sino lateralments.

Desde el Renacimiento, en Occidente y durante
largo tiempo, el espacio dependio de la estructura
de la perspectiva, ya sea con uno o dos puntos de
fuga V), o le que es tomando el objeto frontal o
angularmente. Pero cabe repetir que la realidad
¢éptica de la perspectiva es tan arbitraria como
cualquier otre indice espacial (V.), ya que elia res-
ponde a una visidn monocular (V) y fa visidén nor-
mal es binocular ¢ estereoscdpica V.}. Ademas los
objetos sufren multiples deformaciones si el punto
principal ¢ de fuga (V) no es exacto y si no se
encuentran bien ubicados con respecto a la linea
de horizonte (V.).

Por lo demas el espacio de la perspectiva lineal o
italiana, como bien lo sefala G. Kepes, presenta
sélo una parte y detenida de la riqueza de la natu-
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raleza circundante, “eliminando el elemento tiem-
po siempre presente en la experigncia del espa-
cio” {figs. 81 vy 82 a, b) .

Perspectiva aérea. La atmdsfera progresivamente
mas profunda que se halla entre el espectador y
un objsto alejado y a través de la cual Ia luz debe
viajar, modifica aparentemente los tonos vy las re-
laciones tonales, disminuyendo los contrastes.
Segin G. Paniagua Pajares, se fundamenta en una
experiencia simple. Los colores cercanos, que ve-
mos como locales de los objetos, cuando estan
alejados, aparecen como colores de la dispersion
V.} luminosa. Asi los colores cercanos los nota-
mos como calidad o materia iluminada v los aleja-
dos como luminosidad. Esto mismo ocurre con el
blanco. La perspectiva aérea es, peor lo tanto, la
sugerencia de profundidad que produce la distinta
manera de trabajar el color, pues la atmdsfera
modifica color, valor y saturacién a medida que,
por la distancia, elia se torna mas densa. Lecnardo
da Vinci enuncid: "De las cosas mas oscuras que

el aire, la mas alejada serd la menos oscura. De las ™

cosas mas claras que el aire, la menos blanca seré
la més alejada del 0jo”.

Distintos modos {V.) pictéricos modifican la gama
de la perspectiva aérea acorde con sus propias
necesidades.

Perspactiva amplificada. Siempre de acuerdo con
las leyes de la perspectiva lineal, la aplicacion de
fueries contrastes de tamano entre los distintos
angulos visuales utilizados, posibilita una mayor
dinamica frente al quietismo de la perspectiva li-
neal. La amplificacién acentda la distancia y no hace
depender a los chjetos de un mismo angulo visual
o de angulos que varian proporcionalmente sus
medidas, ya que, para establecer el contraste de
tamaftos se hacen negesarios, como minimo, dos
angulos v fuertemente diferenciados. Generalmen-
te se la trabajo combinandola con la perspectiva
multiple o simultanea (fig. 53},

Perspectiva atmosférica. (V.) Perspectiva aédrea.
Perspactiva axonométrica. Es un tipo de relacion
espacial tan convencional como lo puede ser la

proyeccién iscmétrica (V) y que tiene lugar en el
plano oblicuo en el cual se proyectan

96

ortogonalmente los ejes de un cuerpo. Por ejem-
plo, plano oblicuo es &, b, ¢, en &l se proyectaran
de manera ortogonal (V) los tres ejes de un triedro
rectangular como las aristas de un cubo, quedando
representados como OX, OV, OZ; las trazas del
plano a, b, ¢, seran perpendiculares a la proyeccion
de las aristas opuestas; aba OZ beca OX vy caa
OY. De esto resulta que cuando una recta es per-
pendicular a un plano, su proyeccién ortogonal es
perpendicular a la traza de este plano (fig. 54).

Perspectiva caballera. (V) Proyeccion isométrica,

Perspectiva central. Es el diseno realizado de
acuerdo con un punto de observacion inalterabie,
como si se observara el mundo desde un peque-
hisimo ventanuco. El punto de fuga (V.) se halla en
el centro del campo del cuadro, tanto como la linga
de horizonte (V.). de la Onica cara frontal de los
cuerpos se desprenden violentamente las oblicuas
laterales que convergeran en el anico punto de
fuga, a la manera de "La ultima Cena’ de Lecnardo.
El escorzo {V.) de los objetos serd tanto mas acen-
tuaclo cuante mas cerca del punto de fuga se en
cuentren. Este campo focalizado crea la imagen de
un mundo que tiene centro v 1as composiciones se
desenvuelven alrededor de un motivo central, el
que es suministrade por el tema. El resultado es
armonia, estabilidad, simetria y poca profundidad.
Esta relacion espacial fue utilizada en los primeros
tiernpos de la perspectiva, o cuando tal presenta
¢ion convenia al contenido de la obra. Pero todos
los grandes maestros cometieron, dentro de fas
reglas de la perspectiva, cuantas violaciones fue-
ran necesarias en la busqueda de la expresidn,
siempre con extraordinaria sutileza y desde el
momente mismo de la fundaciéon de la regla.

El mundo focalizado de la perspectiva central varig
rapidamente colocando al punto de fuga de mane-
ra lateral, con lo que se establece una alta tensién,
ya que el centro del campo del cuadro es ignorado
por el sistema espacial que sobre el campo se
desenvuelve y la simetria radial del espacio es
negada por dicho marco. La simetria del conjunto
es compensada por Ia comprension espacial de
uno de los extremos, que se equilibra con el espacio
vital del otro. Asi, modos antagdnicos de existencia
se sobrellevan reciprocamente, con fo que aumenta
el valor de la unidad v 1a armonia. Si el centro de la
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escena no coincide con el centro del espacio, en
su antinomia, hace que la excentricidad del cuadro
indique gue la ley del mundo ha perdido valor, la
resultante es mas dramatica, no sélo con respecto
a la irradiacion de la perspectiva central, sing tam-
hién con respecto a otros factores de espacio {fig.
51,

Perspectiva inversa o invertida. No puede ser
considerada una inversién de la perspectiva cen-
iral, pues la utilizacién de las dos caras laterales de
un objeto es méas adecuada al pensamiento visual
glemental vy abstracto, puesto gue se mantiene la
simetria del conjunto, tanto como da lugar a una
cara superior con angulos obtusos al frente. En
realidad esta perspectiva no converge ni ciarra ¢l
fondo, sino que diverge y abre el fondo. El plano
norizontal de tierra pierde su horizontalidad vy sufre
un leve fevantamiento, con lo cual se pierde sen-
tido de profundidad, se obtiene cierta planimetria.
De existir un punte de convergencia de las caras
laterales oblicuas, éste se encuentra en el observa-
dor. Tal modo de disenar el objeto no resulta de
una mejor observacion de la naturaleza, sino que
se produce como una necesidad de presentacidn
plastica. Tampoco puede suponerse que su utiliza-
ugn radica en el desconocimiento del manejo de la
perspactiva, sino como una distinta veluntad de
forma artistica. Aparece en la pintura medieval v
oriental, desde Cézanne en adelante ha sido muy
ublizada (fig. 55).

Perspectiva isométrica. (V.) Proyeccidon isomeé-
trica.

Perspectiva miiltiple o simultanea, En el campo
de ta perspectiva lineal la introduccidn de varias
lineas de herizonte y varios puntos de fuga provo-
ta dentro del cuadre una mayor relacidn espacial,
aumenta la profundidad v permite visualizar mejor
los distintos objetos colocados en diferentes nive-
les (v.}. La perspectiva multiple quebranta el limi-
tado sistema de la perspectiva lingal, que detenia
al observador en el tiempo, verdadera contradic-
¢ion con la naturaleza de la experiencia visual. La
multiplicidad de puntos de vista indica que et pintor
ha cambiacdio su punto de observacion en la nece-
sidad de apresar visiones diferentes del mundo cir-

cundante, en realidad perspectiva multiple significa
movimiento en el espacio {fig. 56) .

Peso compaositive. Dos factores determinan el
equilibria, peso y direccién {V.). El peso depende
de la ubicacion, Cualguier eiemento colocado en el
centro del campo, cerca de €l o en el eje vertical
central pesa menos que unc que se encuentre
alejado de estas zonas y Que en consecuencia sufra
tensiones {V.} de atraccian o repuision, de angulos,
bordes, diagonales ¢ eje horizontal del cuadro de
encierro, ya que el peso pictérico aumenta graduak
mente a medida que éste se aleja del centro, es
decir, el principio fisico de palanca rige también
dentro de una composicion plastica, esto sin olvi-
dar que otros facteres de ubicacion pueden obsta-
culizar el efecto de palanca. Parece ser que los
objetos ubicados en la distancia, alejados del es-
pectador, aungue sean menores en su tamano
poseen poder de contrapeso, el factor espacial
puede influir al saberse que el objeto distante es
mayor de 1o que se ve, ya que se encuentra influi-
do, precisamente, por diversos factores
provocadores de espacio.

El pese también depende de! tamano y el color,
cuantc mas grande es una forma, pesa mas gene-
ralmente {siempre dependiendo de su ubicacion};
el rojo es mas pesado que ! azul, tanto como lo
son los colores de alta luminosidad.

Puffer ha sefialado que el ‘interés intrinseco’ de
una zona es también factor de peso.

El aislamiento contribuye al peso, pues hace resal-
tar una forma. Tanto como influyen la forma vy la
direccidn, las formas regulares pesan mas que las
irreguiares. La densidad (la masa concentrada en
tormo a2 un centro) agrava el peso. Asimismo las
fuerzas orientadas {la direccién de una mirada por
ejemplo} constituyen factor. de peso equilibrante
ifig. 37). (V) Equilibrio y Anisotropia.

Paso del color. Es el efecto que eterce un tono
sobre las formas a las que se aplica. En general los
tonos frios y claros parecen tener mengs pesc v
ser méas sustanciales que los célidos v oscuros. Asi
cualguier objeto claro parece ser menos pesado
que otro igual oscuro. Esi0 gue se hace evidente
en los cuerpos tridimensicnaies no lo es mengs en
las formas bidimensionales. El conocimiento vy
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manejc de este efecto ayuds al uso expresivo del
color,

Pigmento. Materia colorante de origen animal,
vegetal o mineral.

Se entiende por pigmemo todo cuerpo opaco que
formado por elementos opacos de estructura amor-
fa y particllarmente fina, sea insoluble y tenga
coloracién propia. Cada pigmento puede presentar-
se bajo gran nimerp de formas, que a menude
difieren entre si por ligeras modificaciones de com-
posicién y estructura; tales variaciones provocan
notables diferencias en las propiedades de los
mismos. Las propiedades requeridas son de orden
diverso y los métodos de examen son en algunos
€asos precisos y en otros inciertos.

Los pigmentos son productos naturales o compues-
tos quimicos bien definides, simples ¢ mezclados,
preparados buscando conseguir 1a tonalidad desea-
da.

A los pigmentas se les llama también colores,
denominacion abstracta que puede designar cosas
muy diferentes de los pigmentos. El color no es
mas que la sensaciéon luminosa percibida por ef ojo
humano y puede producirse sin la imtervencion de
la luz, sea por presion mecanica o por exaltacion
eléctrica, fendémeno superficial que depende del
estado anormal momentaneo del ojo. Consideran-
do que igs pigmentos no son completamente opa-
cos o transparentss, éstos reflejaran mayor & menor
cantidad de luz, teniendo en cuenta la mateéria y los
distintos fenémenos de la luz. Si al paso de un
rays luminoso se interpone un cuerpo transparen-
te, se modifican la velocidad v direccion del rayo,
fendmeno de refraccién {V.). Si sl cuerpo es opaco,
el rayo, al no poder atravesarlo, retorna en el sen-
tido que ha sido emitido, fendmeno de reflexién
{V.). Teniendo en cuenta lo dicho et fenémeno ge-
neralmente observade es el resultado de los fend-

menos precedentes. La clasificacidn mas correcta
que se puede hacer con respecto a los pigmentos
es la gue se funda en el tono mismo:

Blanco opaco. Blanco de extension
Rojo v tierra

Amanllo  anaranjade

Verde. Azul. Negro. Varios,

Los blancos opacos constituyen el grupo més im-
portante debido a la predominancia que el blanco
posee en ia formulacion de tonos claros. Los prin
cipales son: carbonato basico de plomo, sulfato
basico de plome, silicato basico de plomo, 6xide
de fitanio {Litopon), bidxido de titanio v éxido de
antimonio.

Los blancos de extensién son llamados también
inertes, rellenos, pigmentos blancos no opacos,
pigmerttos de bajo indice de refraccion v pigmentos
de refuerzos. Las propiedades de éstos, dado e
bajo indice de refraccién, son blanco, blanquecine
e incoloro. Los principales son: carbonato de calcie
{natural o precipitado), sultato de calcio, silicato de
magnesio (natural ¢ precipitado), bentonita, caolin,
talco vy diatomea.

Los pigmentos deben reunir varias propiedades,
de entre ellas se destacan: 10.) poder cubrients;
20.) solidez v resistencia a la luz y a los agentes
atmasféricos; 30.) densidad; 40.) estabilidad; 50
toxicidad: 60.} inescia; 70.) grano fino, impalpabilidad
8o.) pureza de color; 90.) coleracion o indice de
aceite. '
Desde el punto de vista quimico hay ciertas mer
clas de pigmentos que deben evitarse, pues sus
resultades son nocivos para el color. No pueden
mezclarse pigmentos con los siguienties compues
tos: Compuesto de cobre con pigmentos compugs
tos de sulfuro, ni lacas; compuestos de plomo’
con pigmentos compuestos de sulfure ni lacas
tierras naturales no deben mezclarse con lacss,

‘
2

CUADRO !

COMPUESTO QUIMICO

PIGMENTO

MEZCLA NO CORRECTA

Campuesto de cobre
Compuesto de plome
Tera natural
Compuesto de sulfuros

Verda tierra o cardenilia
Blanco de plomo

Tietra de Siena

Azut ultramar

Azul de ultramar o alizanna
Azul de ultramar o alizarina
Alizaring

Blanco de plomo, verde verra
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compuestos de sulfuro con pigmentos compues-
05 de plomo ni cobre.

Eiemplos de mezclas inadecuadas: las que se indi-
can en el cuadro 1.

Malas mezclas, que darian como resultado el
ennegreciriento del color son:

Verde veronés y amanlio de cromo
Amarillo de ¢romo y Ultrarmar
Amarillc de cromo v bermelidn
Rojo de granza y azul de Prusia
Amarillo de cromo v azul de Prusia.

Mezclas excelentes para tonos claros serian:

Armarillo do cadmio v verde esmeralda
Amarille de cadmio y rojo granza

Azul cobalto ¥ amarillo da cadmic
Azul de ultramar vy armarilio de cadrmo
Cobalto o ultramar v ro)o granza

Rojo v amanllo de cadrio

Colores fijos en cualquier mezcla son: verde esme-
rslda—azul de cobalto—ocre amarillo—tierra de
Siena.

Colores sulfurosos, que se deben mezclar con dis-
cernimiento al blanco de plata o blanco de plomo
son: amarilo de cadmio, rojo de cadmio, azul de
ultramar.

En el cuadro 1l se ejemplifica el elemento quimico
de alguncs pigmentos.

Los distintos tipos de pigmentos cambian por el
tipo de liquido, llamado vehiculo o aglutinante con
que se mezclan los pigmentos secos. (V.) Colores
al éleo, Colores al agua, Colores a 1a témpera,
Colores al pastel, Colores al encausto, Colores
a la caseina, Colores al fresco, Estereocromia.

Pigmento inerte. Sustancia polvorienta que por lo
general carece de opacidad v que al mezclarse con
un pigmento al 6lec causa muy poco cambio de
color. Se lo usa a menudo como extensor y a veces
se lo emplea para lograr ciertas cualidades fisicas
deseables. Son inertes el barito, silice, tiza, yeso,
hidrato de alumina, asbestina, arcilla china. etc.

Pintura al encausto. (V) Colores al encausto.

Pintura sin iluminacion. Se refiere a ciertas eta-
pas de las artes visuales en que la luz no se repre-
senta, como puede verse en las pinturas egipcias
primitivas 0 en 10s vasos griegos, en que a las
formas se le aplicaba un color plang, contrastando
marcadamente con el fondo, para que ellas fueran
claramente percibidas. Es decir, el color puede
indicar el grado de claridad u oscuridad de un obje-
to, perc no la iluminacion. También se refiere a cier-
tas manifestaciones artisticas en que se descubren
las virtudes espaciales de gradientes {V.) de clari-

Cuadro
ELEMENTO SIMBOLO EJEMPLO DE PIGMENTO
Adurninic Al Estearato de alumimo
Antirmonic sb Amarifly de antimonio
Arsénico As Verde esmeralda
Bario Ba Blanco de Bario
Cadrio Cd Arnarillo de cadrmia
Calcio Ca Blanco de espaia o cal
Carbén c Negro de humo
Cromo Cr Verde veronés
Hiero . Fe Rojo indio
Plomo Pb Blanco de plomo
Manganesa Mn Violeta de manganeso
Mercurio Hg Bermelldn inglés
Potasio K Amarillo cobalto
Estroncio Sr Amarillo de estroncic
Azufre S Azul de uitramar
Titanio Ti Blanco de titanio
Zinc In Blanco de zine
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dad desigualmeénte distribuidas. En estos casos la
utilizacién de sembras vy valor luminice en los obje-
tos, no implican necesariamente ias relaciones con
una fuente luminosa. La distribucidon de las 'som-
bras’ se sostiene en este caso scbre principios di-
ferentes. El sombreado puede proceder de los bor-
des de una forma aclarandose despaciosamente
hacia el centro o bien a la inversa. En las pinturas
medievales es comun observar gue las figuras de la
derecha tienen su valor mas alto a la derecha vy la
de la izquierda a la izquierda. La claridad se adapta
a lo requerido por la composicién y la forma,
distribuyéndose de manera tat que no se la puede
juzgar acorde con los principios de iluminacién {.).
En estos casos hablar de luz y sombra es olvidar la
funcién pictérica del recurso. Es posible destacar
pos este medio objetos que se superponen.

Esta aplicacion de claro vy oscuro es utilizada aun
por los pintores que han adquirido el arte de repre-
sentar la iluminacion realista, contradiciendo asi las
reglas; lo ha demostrado Ticiano en muchas de
sus obras, o Cézanne que separaba ios planos en
el aspacio “aclarando u oscureciendo gradualmen-
te el plano mas alejado cada vez que dos planos se
superponian” tal como lo senala Carpenter {fig. 57).

Plano. Tiene dos dimensiones. Rectadngulo del
cuadro. Se le denomina también al nivel (V) espa-
cial. Que guarda siempre caracteristicas de chatu-
ra, de poca profundidad.

Desde el punto de vista geométrico el plane puede
ser representado sobre una superficie, pero en ¢i
espacio no es posible representarlo sin espesor,
tiene que existir comao material, en este ¢aso si el
alto y el ancho predominan con respecto al espe-
sor percibimos la forma como un planoc. {V.) Espa-
cio plano.

Planta. Proyeccion ortogonal (V) de un cuerpo
sobre un plano horizontal.

Posicién. Se refiere a la ubicacién de las formas
en el espacio, 1as que sufriran diversas tensiones,
ya sea con respecto a la energia contenida en la
estructura del campo del cuadro, tanto como con
respecto a las otras formas que sobre la superficie
aparezcan. Las tensiones de atraccién o repulsion
de las formas se equilibran en e! centro det campo,
por lo tanto la posicion central es la que ofrece a
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la forma el maximo reposo que pueda obtenerse,
Teniendo en cuenta los factores que actoan sobre
la posicion de una forma, ésta deberia describirse
sobre la base de la organizacién total v lleva a la
consideracion de la composicién. (V) Mapa es-
tructural.

Posicién en el plano de la imagen. Es una rels-
cién espacial de caracter abstracto, a través de la
cual se percibe la sugerencia de profundidad sin
quebrar el planismo de la imagen. En realidad con-
siste en verticalizar el plano horizontal de tierra,
con lo cual las figuras u objetos que se encontra-
ban en 0ltimo térming pasan a estar ubicados en
la parte alta del cuadro; con esto Se provoca es-
pacic evitando la aplicacion de una marcada pro-
fundidad. En este caso, el plano de tierra como
observado desde 1o aito se coordina con figuras
que son observadas frontalmente; esta dualidad
provoca abstraccion. Las figuras colocadas en Ia
parte baja del cuadro indican el primer térming ¢
nivel {V.) v las colocadas en la parte alta el ltime
término. La distribucion de color se realiza tenien-
do en cuenta la posibilidad de no perturbar el
planismo de la imagen. Puede coordinarse con
gradacion de tamano, si se desea acentuar el
espacio, aunque no es indispensable. Se lo puede
encontrar en el arte primitivo, criental, bizanting y
moderno (fig. 58).

Positivo. Teniendo en cuenta la refacion figurs
fondo (V.), en la cual la figura se encuentra sobre
el fondo vy entre ambos existe una interrelacidn de
fuerzas provocada por la energia de ambas v porla
atraccion y repulsidn que la figura sufre por su
posicién (V) dentro del campo en el que se en
cuentra, como si fuerzas fisicomagnéticas actuaran
sobrre ella, se denomina positivo a ia figura, hacien
do uso del mismo término con gue la magnética
se refiere a uno de sus polos.

Post-imagen. £5 una imagen retenida en la mentg
por el estimulo directo de un color, perc el cual ya
no se halla ante el ojo. Ocurre cuando se obserna
durante un tiempo una superficie de color y luego
se desliza el ¢jo rapidamente sobre una superficie
gris o blanca. En este caso se veria en segunds
lugar el color complementario (V.) U opuesto del
observado en primer lugar; de rojc por ejemplo, la
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imagen posterior serd verde azulado. Esta imagen
es lamada negativa ya que invierte la disposicién
de los colores. Podria compararse con la fotografia
en la que ko negativo produce una impresion posi-
tiva que es su cpuesta o complementana. Este
efecto puede producirse mediante contrastes {(V.}.
Si se coloca sobre fondo rojo una pequena mancha
gris, ésta parecera verde azulada, este altimo color
es un ¢olor inducido (V.) vy ocurre porque el 0jo
necesita de los complementarios. Esta necesidad
de los complementarios tiene razones fisiologicas,
ya que en la observacion de un solo color el ojo
quema la sustancias fotoquimicas de los recepto-
res de tal color, ¥y en la busqueda por restaurar el
equilibrio perdido el ojo provoca la imagen negativa
o complementaria, cuya mezcla, de ser posible,
reconstituiria fisicamente la Juz blanca.

Postulado sobre paralelas. Acorde con el espacio
euclideano, en el hecho de que “por un punto
extenor a una recta dada, sdlo puede trazarse una
recta paralela a la recta dada”, el postulado sobre
paralelas resuita valido, Pero el espacio no tiene
por qué ser siempre euclideano cuando se observa
una pintura realizada de acuerdc con la tradicion
renacentista, las figuras del fondo son iguales v
desiguales a! misme tiempo con respecto a las del
primer término; el munde no es un cuhbo infinita-
mente grande y de espacic homogéneo en el que
las cosas gue contiene vy 1as relaciones entre ellas
no cambian cuando cambia su focalizacion. Si el
mundg tuviera un espacio piramidal {V.}, no ya como
lo imaginamos cabico, sino con real forma de pira-
mide, seria no euclidiano, los actuales criterios
geométricos darian sorprendentes resutiados, las
paralelas divergirian, los objetos al acercarse a lo
aito de la piramide, se estrecharian y retardarian en
velocidad constanie, en realidad e} mundo visual
que habitamos pertenece a esta clase de espacio,
pues como dice R. Arnheim, las distorsiones no se
compensan totalmente,

Pragmética. Hay un casi general acuerdo en con-
siderar a la pragmatica como una de las partes de
la semidtica (V.). Dirlamos que la pragmaética con-
siste en el estudio de la relacién que existe entre
los signos (V). Un signc para aquel que lo usa
equivale a la significacion {V.) de este signo. Prima-
namente puede ser definida como el estudio de

las significaciones. La interpretacién dada a tales
significaciones es motivo de discusiones, centran-
dose la mavoria de ellas en torno de la cuestion de
los universales {V.}.

Predominio. Todo esquema plastico resulta de la
interrelacion de los diversos medios vy factores que
hacen a la unidad. Tal unidad se cbtiene cuando
las diversas partes integrantes se encuentran orga-
nizadas en base a una dominante que actda como
elemento ordenador de ellas, siendo en consecuen-
cia los otros medios suberdinados. El elemento de
predominio unificader de 1a totalidad puede recasr,
segun sea la funcién de las necesidades
compositivas y expresivas, en cualquiera de Jos
gue hacen a la organizacion, pueden ser direccio-
nes, formas, colores, etc.

Pregnancla. Ley de la Psicologia de fa Forma. Se
dice que lo percibido es pregnante cuando luege
de una descripcion verbal corriente puede ser re-
conocido. La descripcion de un objeto puede ha-
cerse refiriéndola a sus caracteristicas estructura-
les .}, o bien refiriéndola a algon otro conacido.
Cuando la descripcién es simple el grado de
pregnancia es elevado. En consecuencia la simpli-
cidad {V.} de una figura determinard su grado de
pregnancia, Las figuras prototipo, circulo, cuadrado
y triangulo equilatero, por poseer el mayor grado
de simplicidad, ofrecen el mayor grado de
pregnancia, es decir, la posibilidad de fijacion en la
conciencia. Esta seria la culminacién de la ley de
simplicidad en el campo perceptivo, tanto coma el
principio de parsimonia {V.) cumple esta ley en ef
campge fisico. En los fenémenos de la percepcion,
las percepciones tienden a ser pregnantes o a
desviarse de ella de manera marcada. La tenden-
cia a la simplicidad nos conduce a la simplicidad
del percepto (V) por nivelacidn o discriminacion.
Cuando las figuras son ambiguas se percibe el pro-
totipo pregnante o una forma que por asociacidn es
pregnante © no. Por ejemplo un circulo, a, figura
prototipo, es pregnante en mavyor grado que ¢; dado
su poce numero de caracteristicas estructurales, la
figura ¢ sera més 0 menos pregnante segln vea-
mos un 0j6, una almendra ¢ una lente bicéncava o
no podamos asociarla con nada: en este caso seria
imagen no pregnante dada su ambigiedad, en carm-
bio la figura b se la puede sefalar, no por ser
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pregnante, sino por el prototipe a que esté ligada.
Hesselgren, del que fueron tomados estos con-
ceptos, dice; "Si no se presenta ninguna desvia-
cién es porque existid desde el principio percep-
cidn pregnante” (fig. 59 a-b}.

Una imagen serd pregnante cuando: 10.) Es facil
su enunciacion estructura!l o figurativa. 20.) Es in-
mediate su reconocimiento luego de una descrip-
cion verbal. 3o0.) Si se experimenta de inmediato
una desviacion del estimulo prototipice. 40.) Si en
la imagen sucesiva no se presenta desviacion.
La ley de pregnancia no rige sélo para las formas
simples, sino que se la encuentra también como
unidad {simplicidad maxima de la buena articula-
cién), uniformidad, buena continuacion y cierre {(V.}.
iV.) Cerramiento.

La pregnancia también se da en el color, los colo-
res ambiguos, que no manifiestan su tono y care-
cen de pureza soh no-pregnantes.

Presion gestaltica. Hesseigren se refiere al hecho
de que una buena forma influye scbre la magnitud
de la induccién de contraste (V.} entre dos colores,

Primer plano. Por ley de simplicidad y en relacion
directa con el fenomene de figura-fondo (V) se
entiende en una obra de arte por primer plane todo
aquellc gue, especialmente ¢ por distintos facto-
res, como por gjemplo la dinamica del color, la
atraccion de una buena forma (V) ¢ la significa-
cién, ef ojo lo perciba como elemento que se haya
colocado detante, en primer lugar, vy que segrega
—{\/.) Segregacién— de lo que lo rodea, sin rom-
per la articulacién existente entre las partes com-
ponentes del wodo.

Primer término. (V. ) Primer Plano.
Principio de economia. (V.) Ley de parsimonia.

Principio de palanca. Este principio de la Fisica
por el cual el peso aumenta proporcionalmente a
medida que se aleja de un ¢entro de equilibrio es
también aplicado a la composicién plastica. Es decir,
toda forma gue se coloca alejada del eje vertical de
equilibrio se hace mas pesada, esto es general-
mente verdad aunque ocurre que otros pescs obs-
taculizan el efecto, tanto como pueden obstaculi-
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zar los factores de color, valor, satwracion y signi
ficacion.

Principio de parsimonia. (V.} Ley de parsimonia.
Principio de placer. (V.) Hedonismo.

Prisma. Instrumento Optico transparente, limitado
por dos caras planas, pudiendo tener su base en
forma cualquiera; el mas comuan es de cristal y de
forma triangular con su base también plana, el
angulo diedre formado por las dos caras laterales
planas es el angulo refringente del prisma que se
utiliza para la descomposicion de la luz blanca (V.1
Cuando un haz de rayos de luz blanca atraviesa el
prisma, los raycs de color de la luz blanca se pro-
pagan formande un haz divergente, este fendome-
no se denomina dispersidn de la luz (V)
obteniéndose de esta manera el espectro luming
s0 V).

Profundidad. Se indica asi a la sugerencia de es-
pacio creada por distintos medios de relacién for
mal o tonal, sobre la superficie del cuadro-plang.
La ley de simplicidad (V.) v el fenémeno de rela
cidn figura-fondo {V.} son factores primordiales para
provocar esta sugerencia, ya que en funcién de la
primera ley, 1a resultante en profundidad de figuras
de tamano y colores distintos es mas simple de
ser percibida en profundidad que como ubicada en
el mismo nivel (V.}. Tante como es mas simple en
la relacion figura-fondo ver el fondo ininterrumpida.
Puede encararse la solucion scbre el plano de
maneras diversas: 1o} Tratar de mantener el plano
con minimo grado de profundidad, haciendo uso
de relaciones espaciales que no entran en confli;
1o con la superficie; 20.) hacer uso de la perspec
tiva (V.) para lograr una mayor ilusién de profund
dad; 30.) puede hacerse uso de las dos posibilide
des, conservando cualidades del espacio profunde,
tratando de suavizarlas para que no penetren de
masiado el espacio reforzando a la vez los indices
de espacio {V.) que puedan ofrecer menos contra
diccidon con el planismo.

Progresion. Si el ritmo (V) es una repeticion sim
ple, en cierta manera una recurrencia esperada, i
debe olvidarse que visto asi no es mas que umy
posibilidad. Existen otras recurrencias esperads
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que enriquecen el ritmo e indican que en lugar de
repetir iguales acentos y pausas pueden introducir-
se dentro de &I, con resultado mas interesante,
progresionas en ambas componentes ritmicas.
Aumentar la altura y ancho proporcionalments en
ks acentos, modificar las pausas, también en pro-
porcian, provocar cambios en da recurrencia, o que
hard més atractive el resultado; pues como conse-
cuencia de Ja aceleracion o retardo del movimiento
i) se creard un ritmo mas complejo. Estas varia-
hles pueden ser aplicadas a las formas, el tamano,
el color, el valor ¢ la textura.

Proporcién, Es la relacion de medidas armdnicas
entre las partes componentes de un todo, tanto
VTG i GRS SITARTISE enive parte ' parte.
Estas relaciones de medida son encontradas en
el mundo organico e inorganico. Pero tales rela-
ciones matematicas no se expresan de manera
mecdnica; la relacién existe pero las formas exhi-
ben una serie de pequerias variaciones dentro de
l2 relacién general, Io ‘cual contribuye a la belleza
y 3 la vitalidad.

Razones numéricas (V.) o0 geométricas de distinta
indole que emergieron de investigaciones sobre la
naturaleza fueron aplicadas al arte, siempre en la
persecucion de una unidad arménica, los diversos
rectangulos (V). pentagonos (V.), las divisiones
internas de los mismos, ete.; tanto como lgs diver-
s0s canones de medida aplicados a Ja tigura huma-
na para obtener belleza, por ejemplo los canones
de siete u ocho cabezas hacen a la proporcién. El
recurso de la forma regutar fue tenido en cuenta,
aun frente a ia influencia distorsionante de la pers-
pectiva; es asi que de acuerdo con Vitrubio los
griegos ensanchaban la parte superior de la colum-
na, respecto de ta inferior y en refacion al aumento
de sltura para mantener la proporcién cuando és-
tas entraran visualmente en la convergencia de la
perspectiva. Igualmente durante ef Renacimiento,
cuando las estatuas debian ser ubicadas muy altc
se las hacla aumentando en una o dos cabezas los
cinones, pues "lo que se agrega en altura se con-
sume en el escorzo”. Todo esto tenia comeo fina-
lidad salvar la belleza de la obra. Constituye un
atributo de la percepcion que dentro de limiteés mas
amplios es independiente del tamanc de la figura,
cuanto lo es del aspecto de su posicién respecto
de las diracciones principales (Biilher).

Proporcion indiferente. Hesselgren llama asi a las
formas que, por causas diversas, han perdido su
proporcion caracteristica. Sefiala que esta propor-
cién puede determinarse con toda exactitud como
los fenémenos de pregnancia {V.), ya que si acor-
tamos paulatinamente una forma rectangular alar-
gada, que tiene su propio caracter, se llegard a la
proporcion indiferente de lo que no es rectangular
ni cuadrangular. (V.) Indiferencia.

Proximidad. Teniendo en cuenta que la relacién
de las partes depende de la estructura del todo, la
proximidad constituye una de las relaciones espe-
cificas de las partes. La proximidad se refiere al
tamano de intervalo gue puede existir entre dos
formas, es decic 4 su gradd ge cercanig. Cuanda
dos formas se encuentran lo suficientemente cer-
ca ja una de la otra, el ojo tiende a verlas integran-
do una sola configuracién (V.}, dado que no se
percibe la separacion entre los estimulos visuales
sino la tensidn que entre ellos existe. Si aparecie-
ran mas formas sobre la superficie, ubicadas en
cercania dos a dos, pero separadas por un interva-
lo mayor los pequenfos grupos de dos, el ojo con-
tinuaria viendo juntos los pares cercanos, el agru-
pamiento entre uno de los iNtegrantes de un pary
uno de los integrantes del otro par se daria con
dificultad y de manera débil, ya que se redujo la
tensién existente entre los mismos al aumentar la
distancia entre los pares. El agrupamiento obteni-
do por proximidad puede ser destruido por relacio-
nes de otro tipo entre las partes componentes,
tales como la calidad o semejanza (V.} comin exis-
tente entre ellas, aunque se hallen separadas.
Ambas reglas de agrupacion fueron postuladas por
Woertheimer (figs. 36 e y 67 d).

Proyeccion. Todo objeto sea bi ¢ tridimensional es
percibide en ¢uanto se proyecta sobre la retina.
Segun la posicién que ocupen el objeta v el espec-
tador, la retina recibe una proyeccién con estructu-
ra propia, clara y diferenciada, ¢ lo que es una
proyeccion de indole tal, que resulta ser mas o
menos representativa del objeto. Un rectangulo,
por ejemplo, sélo tendrd una proyeccitn justa cuan-
do ella es ortogonal (V.), pero serd igualmente
reconocida, aun desviandose de la estructura real
del rectangulo, en mayor o menor grado, ya se lg
vea convergiendo en el espacio de [a perspectiva
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{V.} o bien manteniendo sus lados mayores paraie-
los y abiicuos v los menores paraleios horizontales,
en este caso se lo verd como inclindndcose para
entrar en ¢l espacio. La cuestibn és mas dificil
cuando se trata de objetos tridimensionales, pues
la proyeccién bidimensional no puede reproducir
su forma, pero a pesar de los cambios que la for-
ma ofrezca en su proveccion, origina la experiencia
de un objeto reconacible e inalterable. Este fend-
meng se conoce con el nombre de ‘constancia de
forma’ (V). En las manifestaciones plasticas a tra-
vés de [a historia, los anistas han llevado a cabo
sus obras tormando de [a proyeccion de (os objetos
el aspecto gue mejor se adacuase a sus fines crea-
dores, las variables se hacen manifiestas desde el
arte egipcic hasta el de nuestros dias. pasando por
el ‘realistico’ escorzo (V.)

Proyeccion isométrica. Factor creador de espa-
cio. La proyeccion isométrica se pone de manifies-
1o por el constante paralelismo existente entre las
caras de un objeto tridimensional. Si el artista logra
dibujar un prisma rectangular, por ejemgplo, en ei
que las caras laterales se vean sesgadas, Como
resultante de ia distorsion del rectangulo, ha obte-
nido la posibilidad de crear espacio, pues el dis¢do
se acepta naturalrente coma la representacion de!
prisma original. El paralelismo constante torna iso-
métrica (medidas iguales a través del espacio) la
representacion. Esta posibilidad espacial en los
cuerpos geométricos tiene dos manifestaciones:
10.) La isometrica frontal, que resulta de la ubica-
cion del cuerpo con una cara frontal, paralela al
rectangulo de encierre, 1a que hace de punto de
anclaje y de la cual se desprenden una cara lateral
¥y una superior que se dirigen paralelas y oblicuas
hacia el fondo, 20.) Puede transferirse la cara fron-
tal a la tercera dimensidn haciendo que el punto de
anclaje sea sélo una arista del cuerpo, de la cual se
desprenden oblicuamente dos caras laterales v una
superior. En & primer ¢aso, so6lo un &je se orienta
diagonalmente, en el segundo, dos ejes tienen
ofientacién diagonal. Fue un recurse muy usado en
China, India, Japén y en obras primitivas de Occi-
dente. Siempre que se aplique esta proyeccion a
los cuerpos geométricos, los elementos vivos que
pueden aparecer son tomados perpendicularmen-
te a ia visidn del espectador. No debe olvidarse
que la representacidn pictdrica del espacic no pue-
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de considerarse una representacion de ia realidad
fisica, sino que debe ser descubierta su posibilidad
en la superficie del cuadro-planco ifig. 60 a y b}. (V)
Frontalidad.

Proyeccién sentimental. {(V.) Orgdnico y
Endopatia.

Prueba de artista. Impresion gue se realiza para
verificar el estado de un grabado v las correcciones
que se& hace necesario efectuar, antes de la tirada
o impresion definitiva.

Psicologia de la forma. Parte de Ia psicologia que
estudia la estructura. '

A partir del hecho de que existen formas consti-
tuidas por conjuntos parciales cuya indole es em-
pirica, formas dpticas, tactiles, acusticas, etc., vy
cuyas partes estan condicionadas por la totslidad,
se ha elaborado toda una doctrina que resulta ser
la organizacion del campo sensorial con reconoci-
miento de la totalidad que tiens caracteres pro-
pios ¥y s& opone a las direcciones atomistas y
mecanicistas de toda una teoria psicoldgica anie
rior. La psicologia de la forma no admite fa accidn
de estfmulos aislados, tanto como la retacidn entre
estimulo y sensacién, ligada a un principia de
causalidad. Tampoco admite |a autonomia cualita-
tiva de las sensaciones como elementos prims-
rios del mundo psiquico. Excluye las ieyes de aso-
ciacidn que ligaban de manera mecanica las sen
saciones y discute la concepcidn sumativa de lo
psiquico. Tiende por el contrario a la estructura
{Gestalt) que relaciona de manera interdependien-
te a las partes de un todo.

El progresc de esta nueva leoria parte desde las

investigaciones de Max Wertheimer, Wundt, relz-

tivas a la percepcion del movimiento, a comianzo

de este siglo, tanto como de las experiencias de

Wolfgang Kohter, sumandose las de Kurt Koffks,

Lewin y otros. -

{a psicologia de la forma se elabora dentro de un

terrenc cientifico; atiende a los fendémenos, tant

como respeta la experiencia ingenua. En el cam

po de lo ¢ptico atiende e investiga las est-,
mulaciones, puntos, lineas, formas, etc., los qus

se distinguen por contraste con el fondo v que son

caracterizados por interés e indiferencia, el espr

cio, la simplicidad, la pregnancia, etc.y su grads
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de interrefacidn lo que dard como consecuencia
una estructura, es decir, una Gestalt, que en su
traduccion se le ha dado como significado el térmi-
na forma, haciendo a éste sindnimo de estructura.

Punta seca. Es ei método mas simple y directe de
grabado sobre metales. Se trabaja dibujande direc-
tamente sobre la plancha, preparada o n¢ con barniz
de bola, con punta de acero o de diamante. Si no
se tiene la maestria necesaria debe abocetarse
previamente decalcando todo el dibujo sobre la
plancha barnizada o usando lapiz litografico para las
lineas estructurales.

Se traza sobre la plancha pulida. Las rebabas que
deia la incisidn son las que retienen la tinta y dan
al grabado su valor y fuerza en la impresién. La
plancha, por tas circunstancias sefaladas, resiste
una tirada limitada, ya que la presién del térculo
aplasta las rebabas.

Se prefiere el cobre al cinc como metal de las
planchas por su mayor resistencia a la presién,

Punto. Segun Wassily Kandinsky, es el elemento
plastico basico. Siguiende sus conceptos el punto
en pldstica no es un ente inmaterial, sinc que al
reclamar una cierta superficie scbre el plano se
materializa, posee sus limites, sus tensiones inter-
nas y comienza a vivir como ente autdnemo; en él
se encuentran el embrion de la linea y ¢l plano,
pero se o percibird como punto si en relacién con
el plano que o contiene v tos elementos que lo
rodean, su tamano es adecuade a fa percepcion de
punto. Su forma externa es variable, sea circular,
triangular, trapezoidal, coma simple mancha sin

caracteristica geomaétrica, etc. Constituye el sonido

¢lemental de la plastica y con sdlo un punto sobre
un plano éste ya comienza a expresarse estruc-
turalmente.

Existe una designacion geométrica del punto a tra-

vés de la 0, igual “origo’, es decir, origen, comien-
0.

Punto de distancia. Es un punto de fuga auxiliar
en el trazado perspectivice, que S& encuentra
como el primero en la linea del horizonte, emerge
de trazados geométricos y se utiliza cuando el
cueipc a proyectarse en el espacio esta en posi-
cion oblicua.

Punto de fuga. En el terreno espacial de la pers-
pectiva {V.}, el punto de fuga &s aquel lugar geo-
métrico que esta ubicado sobre Ia linea de horizon-
te (Vi. v en la zona exacta hacia la que el especta-
“dor observa; hacia ese punto convergen las direc-
ciones paralelas y perpendiculares a la linea de
horizonte del objeto que se ve en perspectiva. El
punto de fuga puede ser solamente uno cuando la
perspectiva es central y en consecuencia ése es el
punto sobre el que se descarga la vision; en este
caso el objeto es frontal. Si el objeto fuera angular
existirdn dos puntos de fuga sobre la linea de
horizonte y el espectador tendrd sus ojos a nivel
de un punto que no es el de fuga, pero su visidn
lateral le permitird percibir la fuga correspondiente
a las dos direcciones paralelas. Se le conoce tam-
bién con el nombre de Puntc de Vista y Punto
Principal.
Existe un horizonte ‘real’ y uno ‘virtual’, éste ulti-
mo se encuentra implicitamente alli donde el ojo
ded cbservador dirige su mirada y, exactamente en
el punto en gue la detiene, se encuentra el punto
de fuga, pudiendo entonces éste llegar a ser ceni-
tal. A ese punto convergen tamnbién todas las pa-
raletas que le sean perpendiculares.

Pureza. Con referencia al color es equivalente de

saturacién. Apariencia de un color no mezclado, ya
sea con acromaticos o complementarios.
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Quinestesia. Relativo a fas reacciones muscuiares
y e método de educarlas. En principio as sensa-
ciones quinestésicas establecen 1a posicidn equili-
brada del cuerpo en relacion a la fuerza de grave-
dad. La armonia general de estas sensaciones, en
et medio de la vida diaria, se debe a que siguen el
marco de orientacién del ambiente. Cuando se mira
hacia lo alto, por ejemplo, la sensacién quinestésica
¢ muscular de inclinacién hacia atras de la cabeza
contribuye a que el individuo se sienta inclinado en
relacién 3 un mundc que en conjunto es vertical,
Ei sentide del tacto, el moverse a través del espa-
cio, el asir los chjetos con la mano, constituyen
sensaciones quinestésicas, por cuanto el cerebrg
recibe mensajes de extensiones y confracciones
musculares. Con o cual es indudable que todas
aquellas sensaciones que derivan del tactc, mas-
culos, articulaciones y tendones contribuyen a la
toma de conciencia de formas vy espacios, pero
ello no implica que puedan reemplazar a la visién,
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sino solo en algunos casos apovyaria, cuando las
tensiones visuales se experimentan primariamen
te. Los movimientos musculares o acciones
quinestésicas, en ciertos campos del arte, danz.
teatro, etc., al poder ser reconocidos tanto come
sus tensiones, contracciones, estados de laxitud,
etc.,. son trasmisores de significados expresives.
Sequn Lipps, dentro del pensamiento asociacionisia
y en base a la experiencia pasada puede hallarse
expresion quinestésica aun en objetos inanimados,
asi por presion quinestésica sobre ellos se percibe
la presidn o expansién que ciertos objetos prove
can scbre el espectador, tal como si ciertas fuer
zas fisicas.actuaran sobre él. Los artistas sahben
que el acto mator defa huellas en su trazado, de
esta manera practican el relajamiento de la muie
ca y los muscules para traducir lineas fluidas, tanty
como tratan de adoptar una actitud corpord
quinastésica que se adecue a la expresion a repre
sentar. '



Raiz. Con este nombre se conocen los rectangu-
los derivados de la diagonal del cuadrado de la que
rasulta el lado mavyor. Son conocidos los de raiz 2,
3.4, 5, 6, stc. (V) Rectangulo.

Rapport. Es la repeticién regular de un motivo, sin
ninguna limitacién, que puede extenderse al infini-
to, pere que se encuentra limitada siempre dentro
de un plano articulado ornamentalmente, por ejem-
plo empapelados, telas, alfornbras, etc.

Razones numéricas simples. Son relaciones de
propercidon las que por sus razones no resultan
particularmente dindmicas, pero a pesar de ello
tienen su propia y simple fuerza. Suelen limitarse
a comparaciones de longitud v volumen. Las razo-
nes simples son: 1:1; 1:2; 2:3; 3.4, etc. Se perci-
ben con cierta claridad vy se expresan entre cuali-
dades comparables de los rectangulos; el de raiz 4,
s decir la suma de 2 cuadrados, expresa este tipe
de razén, tanto como los rectangulos construidos
con 2 cuadrados de alto y 3 de base, 3 de alto y
4 de base, etc. Este principic de relacién puede
aplicarse también al valor, ya que ofrece una cua-
lidad 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 més claro que el C existe una
doble razdn: A con B es 1:1 y A con C es 1:2. El
principio es entonces de aplicacién posible a todas
las cualitades comparables. .

Realidad. Dado que la forma volurnétrica se ase-
meja mas a la realidad que ia plana, st a ello se le
acita en pintura el fendmeno de la profundidad {V.},
s8 hace comprensible que en cierta medida se la
considere como un duplicade de la reatidad. Si bien
el arte debe ser considerado una interpretacion v

no una copia de la realidad, el incluir figuras huma-
nas y objetos conocidos en una obra mueve al
observadcr a asumir actitudes semejantes a aque-
llas que le provoca el objeto real, lo que no es
impedimento para que las obras de los grandes
maestros constituyan la realizacion simbdélica de un
contenido méas general y trascendente que el obje-
to representado. Consecuenternente se establece
una gran distancia entre ellos v los ‘pequenos’
pintores que, alejados de todo factor simboblico,
pertenecen a la tradicidén del trompe lI'oeil V). Es
sin duda indiscutible que el realismo o la verosimi-
litud en la presentacion de los objetos ha constitui-
do, en manos de los destacados creadores de todas
las épocas. una enorme variable de presentaciéon
que nada tiene que ver con el concepto actual de
realidad, las proyecciones en escorzo (V.} de obje-
tos y cosas, la destruccion de la correspondencia
simétrica de las partes, la alteracion de las propor-
ciones (V.), el quebrantamiento de los ejes, no es
mads verosimil que la ley de frontalidad V), el ar-
quetipo humano de ciertos periodos o &l andlisis
que conduce a una obra cubista. Esto, por cierto,
entendiendo por realidad no la copia mecanica sino
la interpretacion del mundo que rodea al hombre y
que sirve de apoye para dar forma, por medio de
la abstraccidn (V.}, al objeto plastico que resulta ser
contenedor de un simbolismo expresivo gue exce-
de los limites de las formas conocidas representa-
das, yva que la obra de arte es "una enunciacién
acerca de |a naturaleza de la realidad”; para ellg, de
un gran numero de configuraciones {V.) de fuerzas
selecciona y presenta una, es ésta la solucién final
y necesaria de un Gnico problema, organizar una
estructura (V) de realidad de caracteristicas dadas.
(V.) Terna y Realismo.
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Realismo. Se refiere a aquellas obras que por su
volumen, espacio, escorzo, color, aic., provocan |a
sugerencia de representar la realidad, tal como gsta
es conocida por el hombre comun, relaciones gue
engafan al ojo (‘trompe {'oeil’} haciéndole supgner
que aquellp que ve en e cuadro es absclutamente
real. Cabe sehalar en este casc que sdlo pintores
menores han tenido en cuenta ¢l hecho de que yn
registro mecanico de la realidad pudiera llegar a
ser considerado una obra de ane. Los verdadgros
artistas son aquellos que, ademas de presentar
figuras répidamente reconocibles en sus Ohyas,
nunca han olvidado el contenido simbdlico de I
misma, lo que los indujo en tode momento a rom-
per con &l ilusionismo y provocar una relacion que,
aun considerada realista, es, si' se observa con
cuidado, una representacion tan alejada de la rga-
lidad como cualquier obra no figurativa. Los gran-
des maestros Giorgione, Rembrandt. Leonardo. etc.,
son los que han sabido combinar magistralmente
la figuracién con relaciones perceptuales absirac-
tas, salvando el contenido de la cbra. Es posible
que el transcurrir del tiempo provodue un Cambio
sobre el concepto de lo que es realismo; en |a
Antigliedad Giotto era admirade por representar
fislmente a la naturaleza; hoy 'vemos' que NG era
asi, tanto como sabemos que fas naturalezas Myer-
tas de Van Gogh, gue actuatmente son acepladas
con normalidad, aun por aguel que entiende poco
de arte, fueron vistas con escandalo en su mg-
mento puesto que carecian de realismo.

Reconocimiento. La mas Gl y corriente interace-
cidn entre percepcién y memoria se produce en gl
reconoctmiento de las cosas que vemos. El cono-
cimiento visual adquirido contribuye a detectgr |3
naturaleza de un obieto o una accién que aparece
en nuestro campo visual, pero ademas le asigha aj
objeto presente un lugar en ¢l sistema de lag go-
3as que conforman la vision total del mundo. per-
cibir implicaria, en una cierta medida, suborginar
un fenémena patticular dado a un concepto visygl
siempre que percepcion {V.} implique la formacgign
de un concepto del objeto por clasificar.

El objeto de clasificacidon no es “la materia senso-
rial de que estan hechos los perceptos” (Bruner),
Si aigo carece de forma la mente no puede otor-
garsela. Es errado en consecuencia suponer que
el material amorfo brinda maxima libertad 3 i3
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mente para imponerle su propia concepcion. Toda
respuesta a lo carente de estructura (V.} es pobre.
La mente responde naturaimente a las configura-
ciones ambiguas pero bien articuladas, pues sl
reconocimiento presupone la presencia de algo
que pueda ser reconocible; si bien percencion y
reconocimiento son inseparables, la organizacion
elemental del estimulo no merece atencion, per
diéndose la intaraccién entre estructura sugerids
por la formacién de la configuracién {V.} del est-
mulo ¥ 105 componentes puestos en juego por el
conocimigentc.

En cuanto concierne a las artes visuales la psicolo-
gia del reconocimiento debe dar relieve a dos pun
tos: lo que se reconoce cotidianamente no se acep
ta necesariamente en {a representacion (v} pidst
ca; debe distinguirse entre un percepto que, mer-
rmente, pueda comprenderse como versidn de unz
imagen normativa particular y un percepto que
pueda verse como tal, ¢ sea, entre lo que se vey
aquello a que se alude. (V.) Identidad.

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 rec
tanguios y es estatico; la relacion existente entre
dos fados consecutivos es igual a 1. A partir def
cuadrado o rectanguio primario segin las diversas
relaciones que se deriven de la suma de ellos 0 de
sus diagonales, pueden cbtenerse diversos tipos
de rectdngulos que seran estaticos o dinamicos
Los primeros se encuentran ligados a las razones
numéricas simples (V.) 1:2; 2:3; et¢. Los segundos
responden a relaciones de nGMeros INConmenst
rables, entre estos (ltimos se encuentran aquelos
que estan ligados al numere de oro, a la serie
Fibohaccl y los llamados raiz, exceptuando raiz ¢
pues resuita ser la suma de dos cuadrados, es deci
es de méduio 2. El trazado de los rectangulos dink
micos se halla sujeto a la utilizacion de Ia diagond
del cuadrado, la que contiene en si la raiz cuadrad:
de 2, que dard la medida del lado mayo,
obteniéndose de esta manera un ractangulo ¥2, &
la diagonal de un ¥2 un ¥3 y asi sucesivamente, o
bien ligado a la diagonal de la mitad del cuadradok
que dard como resuitade un rectangule @ {Phi). Todos
los rectangulos dindmicos, salvo el ¥3, estin
emparentados de alguna manera con 1a proporcién
dotada. Asi el parentesco entre el ¥5 v el p &
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intimo, su ecuacién es la siguiente: & = (V5 +1 ) /
2. En consecuencia dos rectangulos de forma dife-
rente se distinguen por la razén del lado mayor al
menor.

Rectangulo dureo. Es el que resulta del trazado
que emerge de tomar como dimension del lado
mayor la diagonal de la mitad del cuadrade, la que
se traslada apoyando el compas en el centro de la
base inferior del mismo, teniendo como medida
aquella que alcanza a su dngulo superior derecho o
izquierdo, sobre la prolongacion del lado base, el
punto de corte indicara la extensién que tal lade
debe tener, la altura corresponde a la del cuadrado.
La particion interna de este rectangulo fundamen-
tada en una de sus diagonales mayorss y la per-
pendicular a ésta, a partir de cualquiera de sus
angutos, tanto como el trasladar el lado menor sobre
el mayor, establece una red interior en la cual se
destacan nudos armaonicos, 1os que se encuentran
siempre ubicados en el punto de corte de dos
diagonales perpendiculares. Esta red apovya los ele-
mentos de la composicién. Ejemplo ‘Leda vy el
Cisne’ de Leonardo, en el cual el sujeto se encuen-
tra inscripto en dos rectangulos aureos superpues-
tos ifig. 61).

Rectangulo raiz. Se fundamenta en la medida de
la diagonal del cuadrado, la que se trasiada sobre
la prolongacion del lado inferior del misme. Tanto
cemo la diagonal del cuadrade contiene la raiz
cuadrada de 2 la diagonai de este rectangulo con-
tieng la dimensién de la raiz cuadrada de 3 vy asi
sucesivamente. Et rectangulo ¥5 que surge de la
diagonal del ¥4 resulta ser un rectdngule de médu-
Io 1 {cuadrado) con dos rectangulos ¢ {Phi), de
ubicacion vertical, uno a cada lado del méduio. Los
mas estaticos de los rectangulos raiz son el 4, suma
de dos cuadrados y el 9, suma de tres cuadrados.
Sy particién interna, a la manera del dureo, provee
nudos armonicos, 10s que sirven de apoyo a los
elementos de la composicion, para qQue su organi-
zacién responda al respeto de las proporciones
intrinsecas de los mismos. Ejemplo 'La presenta-
cion de la Virgen en el Templo', de Tictano trazado
sobre rectangulo V5 (fig. 62 a-bj.

Reduccidn. Se refiere al hecho de que toda obra
de arte, como fendmeno visual, tiende a reducir la

representacidon de los objetos, haciendo uso de un
minimo necesario de caracteristicas estructurales
(v.) del mismo.

No debe clvidarse que el arte llamado realista, a
pesar de haber presentado de manera reducida sus
elementos, todavia oculia para ¢l hombyre comun
su significado metaférico. Como tampoco puede
dejarse de lado el hecho de que con sélo reducir
la representacién ya se ha obtenido una obra. El
arte consiste en la equilibrada unidad de la imagen
interior y la realizacién material; como consecuen-
cia, no es solamente una buena relacién formal,
sino que ademas debe contener significade (V.).
Salvo en los periodos en que se aplicd al arte
volumen, escorzo, espacio profundo, etc., en to-
das las otras manifestaciones se hace evidente la
reduccion de las caracteristicas estructurales de
los objetos y en muchos casos de la obra enters;
son a menudo simpies, regulares y simétricas; esto
puede observarse con claridad en el arte egipcio,
el de las tribus o civilizaciones primitivas, tanto como
en el arte bizantino, arte orental y mucho del arte
moderno; en este caso, la reduccidn gradual de
rasgos condujo al arte no figurativo. Eliminande lo
accidental y lo innecesaric se manifiestan mas cla-
ramente los valores v significados perdurables.

Reflexion. Si el rayo de luz encuentra una super-
ficie gue no puede atravesar, abandona su direc-
cion primitiva y se mantieng en un plano perpen-
dicular a la superficie de incidencia con igual angu-
to al del rayo incidente. Esto se conoce con el
nombre de refiexiéon especular o regular. El ejemn-
plo mas comdn {o dan los espejos. Los casos de
refiexién total sélo se observan en condiciones ex-
cepcionales, pues parte de la luz del rayo Incidente
as absorbida por la superficie de reflexion y la otra
parte es dispersada en distintos sentidos por las
imperceptibles irregularidades que presenta hasta
la superficie mas brufiida. No es causa de la pro-
duccion del color en Fisica, es s6lo el rebote de un
rayo luminoso que encuentra una superficie de
densidad distinta a la del medio recorrido La re-
flexion adquiere importancia como factor indirecto
de la mayor parte de {as impresiones visuales, y
las leyes que lo rigen son causa para interpretar las
razones gue generan los colores.

La luz reflejada ¢ reflexion regular tiende a encan-
dilar al reproducir en el ojo la fuente originaria de
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luz. Se ve en espejos, agua, superficies muy bri-
flantes y aun en puntos de cuerpos opacos muy
afectados por la luz. En cambic la reflexion difusa
favorece la visualizacion del color de los objetos,
pues en este caso la luz reflejada disminuye v
aumenta la luz que las particulas componerntes de
la superficie de! objeto difunden en todas direccio-
nes, haciéndose visible la forma, superficie y color
del objeto {fig. 63).

Refraccion. Se denomina asi a la desviacion gue
sufre un rayc oblicuo cuando tropieza con 1a super-
ficie de separacion de un medio transparente, de
densidad distinta a la de! cuerpo que termina de
atravesar. Segun el grado de tersura o gspecularidad
de la superficie, el rayo se refleja parcialmente se-
gin la ley de.reflexién (V.) y en parte penetra y atra-
viesa el nueve medio, pero desviandose cada vez
mas de su direccidn primitiva, cuanto mas denso
sea este medio. Esta desviacion no se produce
cuando el rayo es perpendicular. Si €D es el rayo
que incide en la superficie de agua AB, la direccion
CE indica la desviacion sufrida por el rayo, el angulo
CDB se llama &ngulo de incidencia v el ECB angulo
de refraccién. Si el rayo pasa de un medio menos
densc a uno mas denso, aire a agua por ejemplo, el
rayo refractado CE se acerca mas a la normal AN,
pero se aleja si el pasaje es desde mds a mencs
denso. Si se trata de cuerpos transparentes, crista-
lizados, el rayo refractado es simple, pero en mu-
chos cristales el rayo incidente da origen a dos ra-
yos refractados, Hay pues refraccién simple ¥
refraccion doble o birrefrigencia (fig. 64}.

Refraccion doble. Si la constitucidn molecular del
cuerpo varia en cada punto la densidad y la elasti-
cidad del éter, segin direcciones consideradas 105
rayos que se mueven segin ellas sufriran retardes
y aumentos de velocidad y se refractardn de ma-
nera diversa para cada direccion. A este desdobla-
miento de la luz emergente producido por un solo
rayo incidente, se le llama doble refraccién 0
birrefrigencia.

Registro o ‘repérage’. Recibe este nombre la
perforacién que se hace en las planchas metslicas
del grabado o en los tacos de la xilografia (V.} con
el objeto de hacer coincidir exactamente las diver-
sas estampaciones.
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Relacion. La necesidad de que una obra de arte se
constituya en una unidad completa en si misma,
establece |a idea de relacion que debe existir entre
las partes (V.) componentes de la estructura {V.).
Asi las compoenentes de un todo: forma, valor, color,
etc., deben hallarse intimamente relacionadas, no
sumadas, para &llo se tiene en cuenta el factor
predominic (V.) y subordinacién. La buena relacion
se logra teniendo presente los fundamentos visua-
les que hacen a ella, agrupacién, repeticién, tama-
fo, etc.

Relacién polar. La relacion en busca de la unidad
puede darse entre elementos semejantes y dis-
tintos o polares, sean ésios formales o tonales.
Entre lo anguloso v ¢ redondo, por ejemplo, pue-
de establecerse una relacién a través de pasos
intermedics o bien subordinados el uno al otro.
Entre lo rojo v lo amarillo pueden existir transicio-
nes que conduzcan de un extremo a otro, tanto
como suberdinacién de unc a otro. La polaridad o
diferenciacién es elemento de posible relacién si
se observan con cuidado las leyes de la relacidn
entre ellos.

Relacion de dimensiones. Es factor de espatio.
La dimensién de una forma cuando es mavyor que
ko normal, adquiere un cierto énfasis que permite
se la perciba en primer térming. Es asi que de dos
figuras, que hayan sufride un forzado cambio en
sus dimensiones v que se encuentran ubicadas
sobre una linea horizontal de tierra, sea ésta extrin-
seca o intrinseca, fa mayor se halla mas cerca del
espectador y la menor mas alejada. Esto se acen-
t0a si se encuentran ubicadas sobre una linea dia-
gonal. La relacidn de dimensiones es una de las
bases mas simples del espacio y fue una de las
primitivas formas de representacidn del mismo,
ademas estuvo ligada al factor jerarquico y simbd-
lico exigido por los distintos pericdos de su utiliza-
cién, es decir, constituyd un signo de espacic y un
simbolo. El factor color puede destruir la relacién
espacial en su dindmica de avance y retroceso (fig.
65 a v b).

Retacién figura-fondo. (V .} figura-fondo.

Relaciones intersensoriales. (V.)Tendencia a la
transformacion.
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Relieve. Crganizacion escultérica modelada o talla-
da, que se diferencia de aquella de volumen total
0 bulto entero. €l relieve se trabaja a partir de un
plano de sustentacioén, el que permanecera por
debajo o por encima dei relieve segun éste sea
incisc 0 no. En este caso las lineas grabadas lo
seran en ancho y profundidad suficiente para que,
en su relacién con la luz, se determine claramente
su forma; las 'paredes’ de la incision serdn perpen-
diculares al plano u oblicuas desde éste hacia aba-
i0, s decir, tendiendo a una aparente convergen-
cia, 0 bien desbastando, siendo aqui que las salien-
tes formales mayores, seran iguales al nivel del
planc de sustentacion, con lo cual éste entra en
retroceso; la realizacién méas conocida, es aquella
an que el relieve se desprende levemente o0 mar-
cadamente de la plancha base en la bdsqueda de
un resultado tridimensional mas o menos eviden-
te. En este Glimo caso las figuras se encuentran
escorzadas, en la superposicion reducen altura las
que se hallan atrds, ésto vy los volumenes y curvas
tienden a sugerir volumen ¢ompleto v son genera-
doras de un espacio virtual.

Asi como una escultura en volumen entero, re-
quiers una estructura que se destaca por las mil-
tiples relaciones de sus partes y que conduce a
un recorrido visual de 360° o, segin sea su tama-
fie, @ una vision esférica —recorrido de 360° en
sentida horizontal y vertical— la organizacion de
un relieve, cualquiera sea su forma de realizacion,
al inducir el espacio exige un recorrido visual de
180°,

La expresitn alto y bajorrelieve (V) es sélo una
manera de hacer referencia al relieve, pues este
termino como genérico, contiene todas las varia-
bles posibles que en él puedan darse y que pue-
den ser observadas en las culturas, que desde
Eginto, Mesopotamia, Grecia y el Renacimiento lle-
gan a nuestros dias.

Repsticién. Se refiere a la posibilidad de ordena-
cion mas simple dsl ritmo {V.}, es decir a a rela-
cion de un fleno y de un vacio, de un acento y una
pausa, marcadamente regulares. El ejemplo mas
claro de repeticion seria un damero. El resultado
conduce a una relacidbn mondtona por no existir
variables en el orden.

Representacion. (V) Imagen pictérica.

Representacion reducida. (V.) Reduccion.

Repulsién. Fuerza tensional que permite que cier-
tos oOrdenes formales, lineales o coloristicos se
perciban como repulsdndose mutuamente (V).
Atraccién y Tension.

Retroceso. Contrario de avance.Se denomina asi a
la capacidad de un color, €l cual con respecte al
otro v dado su grado de temperatura y luminosi-
dad, tiende a ubicarse visualmente en un plano ¢
nivel de mayor profundidad.

El azul respecto del anaranjado por ejemplo.iv.)
Color frio. Dentro del campo espacial, se denomi-
na asi a las formas que por su tamano, color, valor,
detalles ¢ ubicacién con respecto de otras parecen
desplazarse hacia la profundidad. Se dice entonces
que retroceden.

Reversibilidad. En la relacién figura-fondo {V.) se
indica con este término a fa accidn fluctuante que
se produce entre las partes constituyentes de un
todo. En el fendmenc de la figura-fondo esto ocu-
rre cuando las distintas partes, es decir, la figura v
el fondo, por su conformacién estructural, pueden
adquirir caracter de figuras, esto se debe al hecho
de que ¢! contorno de cada forma no pentenece
definitivamente a ninguna de ellas y es parte de
todas, cuando se hace dificil percibir claramente el
fondo y cuando por contraste y estructura, todas
las formas pueden ser figura y fondo 2 la vez, se
produce la reversibilidad. La resultante establece
una percepcidn en la cual se ven las formas alter-
nativamente come figura 0 como fondo.(fig. 66).
(.} Espacio ambiguo.

Ritmo. 'Perindicidad percibida’. Movimiento virtual
provocado a través de la percepcion de acentos v
pausas ¢ intervalos. Estos acentos son factores
que repiten, crecen, alternan o desaparecen y se
manifiestan siempre relacionados entre siy con un
silencio. El ritmo presenta siempre una recurrencia
esperada y cambiante en las variables, que difiere
de la repeticion {V.} regular. Puede ser simple, limi-
tado a una u otra medida de diferencias épticas, o
compuesto, con dos o mas medidas coexistiendo
legitimamente. Acentos y pausas provocan una
unidad dinamica y determinan un orden de tiempo.
La relacion ritmica puede darse a través de los
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diversos medios plasticos. El ritmo es también yn
elemento ligado a las distintas razones matemati-
cas, en este ¢aso se hace manifiesto, no explicita-
mente s5ino oculto, bajo todo un sistema de rgla-
ciones. Asi es que puede unificarse una compogj.
cién por medio de diversas razones combinadas,
de modo que el ritmo se enriquece pues aparece
con variaciones en los elementos del todo.

El ritmo no constituye una sensacion visual aislada,
per el contrario, establece el orden en un conjunto
temporal mayor, entendiéndose que si una obra
plastica es quieta, &l ordenamiento ritmico estabe-
ce una relacién de movimiento sugerido entre |35
partes de la unidad plastica (fig. 87 a, b, ¢, d).

Ritwrs de Areas. Se relfiarg g g distibuaidm ibicg
de formas blancas y negras, [as que por su margg-
do contraste presentan Inconvenientes de
armonizacion. Una progresion ritmica de tamarips
en las dreas permite obtener tal armonia.

Si se aumenta el ndmero de valores sobre la 5y-
perficie manteniendo la distribucién ritmica, se re-
duce marcadamente la dificultad de relacionar areas
claras y oscuras, ya que aparece el sentido de
gradacién.{V.) Gradiente.

Ritmo de valores: Hace referencia a la buena gr-
ganizacioén ritmica del valor, la que debe atender a
las condiciones enunciadas para las claves de va-
fores (V) y si bien, dentro de los limites de (a escala
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de valores el orden estara relacionado con agque-
llas, en este caso serad algo mas amplio pues pue
den seleccionarse ritmicamente cuatro valores.
Ritmo de valores significa entonces, intervalos pro-
porcionados de valores, es decir, una serie de
valores planificados organicamente. Los elegidos
no tendran intervalos equidistantes entre si, se
sostendran en contrastes desiguales, dos valores
deberan ser bajos vy los otros dos altos. Si denomi-
naramos a los altos como A v D y esos valores
fueran para cada letra 8-6; 7-6 ¢ 7-5, en tanty,
designaramos a los bajos como W y Z, correspon
diéndoles los valores 3-2; 4-2; 4-3; 2-1 6 3-2, ¢
contraste mas fuerte se produciria entre los extre-
mos de claridad y oscuridad de A vy Z, el intervalo
meagio entre Oy Wy ef adbil entre ¥V v Z (para of
primero 8-2; pata el segundo 6-3; para el tercero 3
2 por ejemplo}. Organizadas las areas de valor de
menor a mayer, se distribuiran siguiendo el orden
de variable del contraste, es decir. drea menor par
Z v en crecimiento para A, Wy D. A partir de una
escala de nueve pasos, seis es el nimero maximg
de intervalo que se puede cbtener para la variedad
de cuatro valores. Una escala mas extendida per
mitiria ciertas diferencias. Este esquema de ritmo
de valores come las claves, contribuye a la com-
prensién del probiema de la distribucién ritrica del
valor, desprendiendose que en aquellas es una
sintesis, ya que las obras de arte presentan este
terma de manera mas compleja.



Saturacién. Una de las tres dimensiones del tono
(V] Se refiere a la pureza de color que una super-
ficie puede rellejar. Cuando &) tono es completo,
es decir no mezclado, presenta maxima saturacion,
o lo que es ko mismo, se halla en toda su pureza.
Si contiene algun acromético, se reduce su satura-
cion pues ¢l color se manifiesta con menor poten-
cial cromatico; en consecuencia se encuentra neu-
tralizado. Si el color se mezcla con su complemen-
taric también sufre neutralizacién o pérdida de
saturacién, pues la mezcla de complementarios (V)
es sustractiva (V) del color vy la resultante es la
absorcion del mismo, alcanzando ai neutro.

Seccién. Dado que las estructuras homogéneas
ne son comunes y que por estructura (V.) se en-
tiende la buena interrelacién de las partes, tratan-
dose de una obra de arte, se entiende por seccion
lo contraric de parte (V.) es decir, se infiere ¢conse-
cuentemente la divisidn arbitraria de un todo.

En una escultura que represente una figura de pie
y totalmente frontal, parte seria una subestructura
{V.) que separada de ella pudiera sequir teniendo
caracteristicas de todo, la cabeza, por ejemplo;
seccién, por el contrario, pedria ser un trozo de esa
misma cabeza, el cual exige visualmente ser inte-
grado y gque como parte sefia invalida, pues no
puede interrelacionarse por falta de factores de
unificacién, ya que buena forma es aquella en que
las partes tienen relacién. .

Seccion durea, divina o dorada. (V.) Niimero de
ora.

Secuencia. Es equivalente de movimiento. Si una
forma en su tamano, direccion,estructura, etc.; un
valor, un color o una textura, cambian paulatina-

menta de un extremo a su polar, por ejemplo, de
pequeno a grande, de blanco a negro ¢ de rojo a
verde, a ese ir de un punto a oiro se denomina
secueancia. Si por st contrario en el ir, los cambios
que los elementos sufren establecen intervalos, es
decir que et cambio deja de ser paulatino v se
establecen entre un pasc y otre diferencias facil-
mente perceptibles, se denomina secuencia alter-
nada, lo que seria equivalente de ritmo {V.). La
sugerencia de movimiento estroboscépico V) es
secuencia. Se denomina también secuencia a la
operacion derivativa que se lleva a cabo a partir de
una trama (V.) base {fig. 68).

Segragacién. Tanto en la abservacion de una obra
de arte como en la cbservacion de las diversas
estructuras naturales o levadas a cabo por la mano
del hombre, se perciben partes (V.) que por su
simplicidad (V.), su estructuracidn, su contexto for-
mal ¢ expresivo, tienden a segregarse del todo
dentro del cual se hallan interrelacionadas. En una
pintura, por ejemplo, en la que se ve una figura
OSCUra, ¢on una camisa blanca, ubicada contra un
fondo de valor medio, se percibira rapidamente la
segregacidn o posibilidad de sacar la figura de su
fondo, luego segregara la camisa, ya que por su
valor difiere marcadamente de lo que la rodea. Es
decir, l[as partes mayores se segregan o subdivi-
den facilmente v a la vez éstas pueden subdividirse
en partes menocres. El grado de consistencia for-
mal o tonal de las mismas hard que se las vea
como subestructuras (V) de la estructura total.
Estas partes que perceptivamente se segregan no
indican, por ello, capacidad para separarse definiti-
vamente de su contexto, pues los principics espe-
cificos de estructuracién u organizacién, direccio-
nes, transiciones, forma, color, etc., sen en las obras
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bien ordenadas lo suficientemente fuertes comP
para mantener articulado el todo.

Selectividad. Término utilizado por Rudoif Arnheirr"

para referirse a la captacion de lo esencial en ¢
proceso del ver. Entiende con razén que la visiol
es "altamente selectiva”, sea por su poder de cor”
centracién en aquello que despierta su atencié!
cuanto por su “capacidad de entrar en contact?
con cualquier objeto”. Teniendo presente esta ac™
cién de la vision, ef ojo del artista selecciona 1a®
caracteristicas que determinan la identidad de uf
objeto para que ellas puedan ser percibidas come
presencia de un objeto complejo, De igual maner?
selecciona la organizacién que mas conviene 2

contenido buscado, para que &ste pueda ser aprd”
hendido por el espectador.

Semantica. Es parte de la lingiistica ¢ gramétic?®
general y come ciencia tiende a ocuparse de 12%
significaciones de las palabras y e significado d®
las expresiones. En términos corrientes el uso g€
las palabras contiene siempre una significacion:
esa significacion o contenido expresive de Ig®
+ mismas, que s& denomina semantica, puede v#"
riar de acuerdo al orden con que éstas se organ®
cen segun la gramatica, es decir, de acuerdo col
la sintaxis.

En el campo del arte se utiliza igual término pard
referirse al significado que la obra transmite. Asi 58
hace referencia al hecho de que las artes constit”
yen un lengusje (V.) con su propia gramatica, e3
decir, los medios que se utilizan, su sintaxis, 13
manera como estos medios se relacionan y sY
semantica, qué dice o transmite, cdmo comunical
los medios un significado mas alld de lo represer™
tado. Si el arte constituye la mas alta posibiliclad
comunicativa del hombre, el que se manifieste col
todas las relaciones del lenguaje resulta logico.

Semejanza. Segundo factor de agrupamiento v
con respecto a la proximidad {V.). De acuerdo col
él, los elementos distantes tienden a agrupars®
cuando son iguales o semejanes, sea por factore®
tonales ¢ formales. Es condicion cualitativa.

Cabe senalar que la semejanza no es el Gnico fad”
tor que cuenta para que se establezca el agrup?”
miento perceptual. Dispuestos al azar circulos né”
gros y blancos se vera la relacién de los tono®
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semejantes sin agrupacion definida; si se organiza-
ran formas cuadradas con los circulos negros y con
los blancos siguiende un cierto orden, la segregs-
cion de los que se hallan en relacién con su igual
sera inmediata. Es decir, 1a semejanza ejercera mas
plenamente su poder unificador si la estructura {V)
de lo total sugiere la relacion necesaria. De 1o que
resulta: las operaciones inherentes a la percepcion
de contiguraciones visuales corresponden a un
orden mas elevado que el de la simple conexién
por semejanza. (fig. 69). (V) Agrupamiento.

Semicromo. Wilhelm Ostwald denomina con el
término semicromo a grupos de colores que tie
nen longitudes de ondas relacionadas. En fa mez
¢ia "susuraciiva W) e pigmeritos que se grovoca
para controlar el matiz, los pigmentos actdan refle-
jandc longitudes relacionadas de ondas de luz. En
mezcla de dos pigmentes con semicromos dife-
rentes, “el poder de reflexion de la mezcla es mayor
para las longitudes de onda que son comunes a
ambos semicromos”. Algunos pigmentos poseen
semicromos bastante consonantes entre si como
por ejemplo rojos, amarillos y azules, que resultan
ser mas consonantes que los anaranjados, verdes
y violetas.

Semiologia. Generalmente entendida como la cien-
cia que estudia la vida de los signos de 13 lingiis-
tica en el seno de la vida social.

El términe fue utilizado originariamente por Ferdi-
nand de Saussure, con él intenta designar una
posible ciencia, la que tendria como objeto el es
tudic de los signos en general y, de la que la lin-
glistica seria su rama mas importante, tal es asi,
que fue instituida como modelo. En la actualidad,
algunos autores proponen que la semiologia sea
sole una parte de la linglistica general vy la entien-
den en su sentido idéntico al de semidtica V).
Por cierto el estudio de los signos (V.) es antiguo,
modernamente, F. de Saussure a comienzos de
este siglo y Charles Pierce a fines del siglo XX
revalorizaron diche estudio si bien lo hicieron de
manera antagénica. El primero pensd desde Iz
ciencias del lenguaje vy el andlisis del discurso es-
crito (semiologia) en tanto el segundo, concep
tualizaba en base al estudio de los procesos cut
turales, aunque con explicito marco légico prag
matico {semidtica).



SEMIOTICA - SENAL

En los ultimos dos decenios, € campo de la se-
miologia confirmd ser inconducente para trasladar
un modelo de analisis linglistico a otros lenguajes,
la plastica y el cine por ejemplo, entonces la se-
midtica se convierte en la herramienta tedrica para
explicar los vastos procesos deé significacion {(V.)
dentrc de una sociedad entre los cuales, si bien no
es el anico objeto de su analisis, se haltan entre
otros los medios de comunicacion.

Semidtica. Es la estética que se apoya en e es-
tudio de los signos para llegar a una ‘precisacion’
o explicatién del arte. Ciencia de los signos (V.),
‘mal lamada también semiologia.

Formalizada en su sentido moderno, nace con Char-
les Pierce, el que Nevo a cabo una clasificacion de
los signos y una divisidn de la semidtica en tres
partes: gramdtica pura, légica propia y retérica pura.
Esta division fue recogida por Charles W. Morris,
que esiablecié en tres dimensiones la division
genaralmente aceptada: sintaxis o estudio de las
relaciones de los signos entre si, independientemen-
te da to que ellos designan o significan {se ocupa de
las reglas de formacidn y de transformacién de todo
sisterna de signos); semdntica, o estudio de las
refaciones entre 1os signos y los objeios a que se
tehieren, relaciones éstas que se rigen por las reglas
semanticas; pragmatica ¢ estudio de las relacionas
entre los signos y los intérpretes de los mismos o
los sujetos que los usan.

Charles W. Morris propone una divisién de la semid-
tica, &n pura, es decir aquella sernidtica que elabora un
lenguaje para referirse acerca de los signos, y una
gescriptiva, 0 lo que seria una semiotica que se aboca
4 estudic de los signos va existentes, aungue tal d
visibn no es totalmente aceptada. El mismo autor hace
clara distincidn entre la semidtica como ciencia de los
sgnos v la semiosis, entendiendo con ello &l proceso
en ¢l cual algo opera como signo.

Frecuenternente se distingue entre semibtica 16gi-
ca y no logica; el ejempic de esta ultima seria ia
estetica.

Los principates representantes actuales de la se-
midtica (Buyssens, Barthes, etc.) excluyen a la lin-
glistica de su campo, pues estiran gue los princi-
pios y reglas semiéticos no resultan satisfactorios
para el estudio de las lenguas naturales y que el
drea que aquellas abarcan va, de los procedimien-
tos de comunicacién sustitutivos (lenguaje sordo-

mudos, morss, etc.}, hasta los auténomos del len-
guaje hablado, que pueden ser sistematicos o
asistematicos.

Puede decirse, gue la semidtica es insuficiente para
explicar las complejidades del lenguaje humano,
pero parece aportar criterios validos a la l6gica sim-
bdlica.

El términc semidtica es antigud, y aun con distinto
significado aplicado al mismao, no se dejé de perci-
bir su importancia dentro de la filosofia. Se lo en-
cuentra en los sofistas, Platén, Aristiteles, los
estoicos, los epicureos y los escéptices. En la época
rmoderna fue cultivado por autores como Leibniz y
Locke.

Sensaciones tactiles. Si bien Ja modalidad de
percepcion de la vista es la mas importante para la
plastica. no puede olvidarse que otras modalidades
tornan parte dentro de una experiencia totalizada.
Tratandose de la valoracion estética de las sensa-
ciones tactiles, se pueds hablar de superficies que
son ¢ ne agradables al tacto, acorde con las dife-
rencias ¢ semejanzas que en ellas existan. La
percepcion del intervalo, en este caso, estaria re-
ferida a fa diferencia de grano que pudiera existir
entre dos superficies que fueran, por gjlemplo, igual-
mente elasticas y de igual temperatura. Este tipo
de intervalo adquiere importancia estética forma,
dado que se pueden conjugar dos sentidos, tacto
y vista, luego de realizada la experiencia tactil. En
la ensefanza moderna de la plastica se persigue
integrar lo visual y lo tactil, haciendo que se expe-
rimente con formas hépticas (V.), es decir, formas
que resultan agradables al ojo v a la mano.

Sentido muscular. (V.) Quinestesia.

Sefal. A la busqueda de establecer clara diferen-
ciacion respecio del significado de otros términos,
puede decirse que el hombre comparte con los
animales la facultad de ver significade en todo lo
que lo rodea. Aquello que distingue al animal del
hombre radicara en que el primero interpreta el
significado de una percepcion como sefal para obrar
de una cierta manera y para la cual estd naturak
mente condicionade o ha sido preparado (un soni-
do para comer ¢ atacar, etc.); domesticado de esta
manera no podra naturaimente cambiar la interpre-
tacion del significadc. Para el hombre también
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SERIE FIBONACCI - SERIGRAFIA

puede haber ciertas percepciones gue constituyan
sefal para un determinado comportamiento, las
sefales de transito, por ejemplo, constituyen re-
glas de buen orden urbane, pero en todo caso se
hallan vacias de valores trascendentes o perma-
nentes. Pero para el hombre el significado de un
objeto puede presentarse ocupando el lugar de ctro
significado, es decir, como simbole {V.) de este
dltimo. Los simbolos constituyen parte de los fun-
damentos integradores del arte. En aste ¢aso, Si al
simbolo, con su contenido expresivo, se o recono-
ce en si y ng como valor condicionado por asocia-
ciones, es decir, liberado de expresiongs secunda-
rias, fa tendencia sera de aita valoracion, aunque el
espectador pertenezca a una cultura extrana a
aquella que lo produjo.

Serie Fibonaccl. Llamada también serie de Lamé.
Es una serie de numeros enteros cuya Sucesion
es 1,1, 2, 3, 5, 8 13, 21, 34, etc.. en la cual
como en toda serie aditiva de dos tiempos, la
razén de dos términos consecutivos tiende rapi-
damente hacia @ (Phi) y se encuentran con él en
al infinito. La relacion entre serie Fibonacci vy ng-
mero de oro (V.} es muy marcada, ya que si cada
término es igual a la suma de los dos preceden-
tes, la razén entre numerader y dencminador
presenta un claro parentesco ¢on @, asi 3/5 =
0,6, 5/8=0,625, 8/13=0,615 ..., tendiendo hacia
1,618 ..., por ejemplo 89/65 da 1.61818.... la dife-
rencia en los resultados es infima.

Este tipo de sucesién {crecimiento homotético por
adicion) o bien la fraccionaria derivada de ella, se
encuentra en el desarrollo de los seres vivos y su
pulsacién de crecimiento da come resultade diver-
sas relaciones geomeétricas.

La serie o sucesion Fibonacci alude al sobrenom-
bre de Leonardo de Fisa que fue el primero que 1a
observd en 1202 en un problema de combinacio-
nes, Tratando de calcular el numers de conejos de
una pareja determinada que cada mes produce una
nueva pareja, que a su vez luege de un mes pro-
duce una nueva pareja y la que después de un
mes ya estd apta para reproducirse. encontrd de
esta manera que el nomero de parejas agregadas
cada mes seria 1, 2, 3, 5, etc.

Series polares. En la percepcion de una modali-
dad dada, color, textura, etc., puede llegarse a variar
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con respecto a ciertos atributos. Asi es que las
sensaciones y percepciones pueden ordenarse de
acuerde con los atributos en diagramas que van de
un extremo a otro. Se estableceria de acuerdo con
esto una serie polar, con dos extremos, por gjem-
plo, un par de atributos, que en este caso serfian
de color, estarian ubicados de la siguiente manera:
en un extremo ¢ polo el rojo, qQue no presenta
nada de amarillo ¢ azul; en ¢l otro polo estaria el
amarillo que no presenta nada de rojo o azul con
los tonos intermedios resultantes de la mezcla de
los dos polares se estableceria en sus extremos
una serig. Teniendo en cuenta los atributos del
color [V} es que puede integrarse un cuemo o
solido de color {V.}. Esta serie rige también para el
valor, la saturacion, la textura, etc.

Serigrafia: Es la técnica mas joven de reproduc
cién, Deriva del procedimiento por estarcido utiliza-
do en Extremo Oriente cuya finalidad era muitipl
car los motivos en la impresion de tejidos, de uso
comuan en Japén, data de los comienzos de nues
tra era.

Como técnica inicia su evolucion en el campo textl
a fines del siglo XIX. En los inicios del sigio XXy
en los Estados Unidos, se comienzan los estudios
para el use de la misma en el campo de la impre-
sion. En los afos que van de 1219 a la década de
los afos 30, se extiende su utilizacién por tods
Europa y encuentra su apiicacion fuera de lo textil
El procedimiento rapido y poco costoso, al facilitar
la multiplicacién, resultd apreciado en la industia
publicitaria.

La serigrafia exigic¢ por largo tiempo el uso de h
seda natural {de alli su denominacién) para la res
lizacién de las pantallas. Al inciuirse una solucitn
cromogelatinada sensible sobre ese tamiz, resultd
ung perfecta técnica de impresion. Las experien
cias avanzaron y el proceso se acelerd con la in
vencién de maquinas semiautomaticas y autométi |
cas.

Luego la seda fue reemplazada por fibras poliamidas
{Nyton, Perlon, etc.) o poiiesters {Dacron, Tesil, efct
y otros tejidos aptos y menos costosos, empleinr
dose tramas multifilamentosas o monofilamentosas.
La serigrafia tiene numerosas aplicaciones en ¢
campo industrial, permite imprimir sobre papl
textiles, cueros, vidrio, metal, plasticos, madera

!



SIGNIFICACION

etc. sobre objetos planos, tridimensionales y gran-
des formatos. En el campo del libro es el cuarto
grupo de técnicas de impresion.

Bl empleo de esta técnica en el campo del arte es
relativamente reciente. En este caso particular,
serigrafia significa, técnica de reproduccién de una
obra grafica particutar para la cual, el artista produ-
ce la pantalla de impresién sin utilizar medios
oterecanicos para repetir la copia del modelo.
El principio de impresién es simple, consiste en
pasar por zonas permeables de una pantalla de
fibras textiles, metélicas o sintéticas una tinta vis-
€034.

El método es basicamente un proceso de planti-
las, los disefos se colocan sobre la pantalla de
tejido de trama fina bien extendida en un marco.
Se utilizan diversos materiales capaces de formar
peliculas, ademas de plantillas recortadas y emul-
siones fotosensibles.

Los marcos o bastidores a utilizar deben ser s6li-
dos, de buena madera de 5 x 5 om. de grosor,
ésto permite formar una caja cuyo fondo es la
pantalla, ha de tener bisagras de ¢je desmontable
en el borde posterior, lo que permite la articulacion
del marco a un tablero de base de madera lamina-
da y de mayor tamano que aquél. El tablero de
base se apoya sobre una mesa de trabajo. El marco
debe ser suficientemente grande como para dejar
margen alrededor del disefio y poder asi manipular
la pintura. La impresién se torna mas facil utilizan-
do un resorte que sostenga al marco a algunos
centimetros del papel para que la trama sélo entre
en coracto con él en ef momento de imprimir. En
lugar de resorte, los impresores prefieren utilizar
una barra de madera de unos 20 cm. de largo ator-
nilada a uno de los bordes laterales def marco v a
wnos 7 cm. de! delantero, ésto permite girar la
barra, la gue cae cuando se levanta la trama para
sacar la impresién realizada y permite sostener el
marco separado de la base.

La trama de tela, que ha de ser unos 3 ¢m. mayor
que el marco, se tensa en él utilizando abrazaderas
o'por el método que usan los pintores para colocar
las telas en el bastidor, luego se sellan los bordes
y los méargenes de la tela apoyados en el marco
con barniz de secado rapido o una solucidn de goma
laca para evitar el desprendimiento de las fibras.
Después se vierten colores de consistencia
semiliguida, se pone la tela en contacto con la

superficie a imprirmir y se presiona el color a través
de la trama con una paleta realizada en base a una
tira de goma sintética flexible, fijada a un mango
de madera o metal} y éste se deposita en el papel
u otro material en las zonas no protegidas por las
plantillas.

Las técnicas utilizadas son diversas: la del
recubrimiento, la denominada por lavado, por re-
corntado, las de capa sensible ¢ las propias de la
impresién, Referimos solo algunas:

Método del lavado: se pinta o dibuja directamen-
te scbre la superficie superior de la trama usande
un material graso como el lapiz litografice de tusche.
Finalizade el disefio se levanta un extremo de la
trama v se echa una solucion acuosa de cola a
través de toda la superficie tramada. Cuando se
haya secado, se quitan las marcas de grasa en el
tejido usando esencias minerales o disolvente de
pintura, asi quedan libres en la tela las zonas co-
rrespendientes at dibujo v el resto permanece se-
llado. Una buena solucién para &t sellado es la
compuesta por 50 partes de cola liquida Lepage,
40 partes de agua, 8 partes de vinagre v 2 de
glicerina.

Método del recorte: Desde la aparicion del Profilm,
han aparecidse otras muchas peliculas para planti-
llas que se diferencian en su solubilidad v el respal-
do soporte gue llevan. Estas peliculas constan de
dos capas: una es una pelicula fina de material a
base de laca y la otra un respaldo de papel o plas-
tico. La capa, que es ta plantilla propiamente dicha,
estd adherida al respaldo con pegamento. Las
pelicutas son transparentes, lo gque permite colo-
carlas sobre un diseno y delimitar las zonas a re-
cortar. Debe recortarse con cuchilla muy afilada v
cortar la primera capa sin atravesar la segunda hoja

" de respaldo, las zonas recortadas se separan y la

plantilla se adhiere a la pantaila colocdndcla bajo fa
trama, con la pelicufa en contacto con la supetficie
de impresién del tejido. Por la cara superior de la
tela se frota con un disolvente de manera que pase
a su través y disuelva ligeramente la emulsion de
la pelicula de plantilla. Cuando la pelicula se haya
secado, se frota con un trapo seco y limpio para
que qusede adherida a la tela. Una vez seca y bien
pegada se quita el respaldo de la pelicula v se
procede a imprimir,

Significacion. Segin las diversas corrientes filosé-
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SIGNO

ficas, en el lenguaje cotidiano s& interpreta el tér-
mino tal como Ferrater Mora e enuncia:

1°) Expresion de un propodsito o intencién subje-
tiva.

2% Sentido de un vocablo o una frase.

3°} Representacion de una ¢osa, de un aconte-
cimiento o de un signo (V).

4°) Anuncio de una cosa o de un acontecimien-
to.

5% Connotacion {V.) de un término ¢ de una
forma.

6° Realidad “incorporea” equivalente al pensa-
miento “objetive” mentado por un pensar
subjetivo.

7°1 Nicleo idéntico en la multiplicidad de viven-
cias individuales.

g8°) Concepto o cosa significada.

9° Entidad o cosa designada.

10} Relacién con algo significado por una expre.

sion. :

Estas son algunas definiciones de significacién. Las
mas importantes de las sefaladas son las siguien-
tes:

Muy usada, pues aqui "significar” tiene el
sentido de “definir verbalmente”.

Puede entenderse que la misma entidad
puede tener mas de dos sentidos (significa-
cioneas), el planeta Venus puede ser expresa-
do mediante dos predicados, es la estrella
matutina y es la estrella vespertina. Conside-
rando que significacién es connotacion, pue-
de decirse que varias significaciones pueden
denotar la misma entidad .

Definicién dada por los estoicos. Distincién
entre el enunciado (entidad incorpérea), los
pensamientos (actividades psiguicas que con-
tienen el enunciado) vy los términos lingUisti-
cos mediante !os cuales se expresa. El enun-
ciado es asi equivalente de significacion.
De la teoria propuesta por Husserl. Significa-
cién es aqui la que es expresada como nu-
cleo idéntico en multitud de vivencias indivi-
duales diferentes. Tomande, no la vivencia,
sino la expresion como punto de partida, Ia
significacion puede ser entendida como lo
que nombra una expresion.

Se parece a la 2°), subrayando el elementy
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conceptual, asi “cosa significada” quiere decir

"cosa significada mediante un concepto”,
9°) Es la que se da cominmente dentro de la

semdantica {V.} (no lingGistical. Designacion.

Reducidas las definiciones, resulta que la significa-
cion se entiende siempre como un “procesc” que
manifiesta una relacién con la cosa significada vy la
mente que la significa.

La interpretacion dada a semejante tipc de relacién
suscitd diversas teorias filosdficas que seria largo
dilucidar aqui. Sélo puede decirse que algunos
autores proclaman que la significacion esta adher
da a la expresion; otros ponen de relieve su mutua
independencia.

La doctrina de la significacion es una parte de la
rama de la semidtica {V.} llamada pragmatica {V.).
En el campo del arte indica que la estructura visual
no slude simplemente a si, 5in0 Que presenta siem-
pre algo que estd mas alla de su existencia obje
tiva, 0. lo que es mas, "toda forma es forma sig-
nificativa de algun contenido”.

El arte no es entonces una representacion mecé
nica del objeto sino que en su llevarse a cabo se
provoca una selectividad que ha de acomodar mejor,
tanto a la estructura expresiva como a la formal; el
significado del arte no estd en la teméatica de la
obra pues ella sélo ha de servir comoe forma que
debe, significativamente, trasmitir algun contenido.

Signo. Ha sido problema fundamental en casi to-
das las corrientes filosdficas. Las teorias sobre ¢l
son anormes y complejas. No es facil dejar en
claro las variadas concepciones actuales de los
signos y de la semiologia, pero puede definirse,
segun Qgden y Richards, como un estimulo orig-
nal y suficiente para hacer surgir un “engrama”
{V.) lexcitacion similar a la causada por el estimulo
original) impreso por aquel estimulo. Debe hacerse
distincion entre signo y significaciéon, pues todo
signo es signo de alge, pero no tode signo tiene
significacién, ya que los signos pueden sef
sefalativos o indicativos y significatives. En &l pri-
mer caso no expresan nada y en el Gltimo consti

tuyen las expresiones. Pero ellas también son sig

nificacion, pues es la significacion la que confiere
sentido a la expresién,

Charles W. Morris, en una teoria bastante acepts
da, senala al signo como alge que sostiene tres
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fipas de relacion; con otros signos, con objetos
designados por el signo y con el sujeta que los
usa. £l estudio de la primera forma de relacién se
genomina sintaxis (V.), el de la segunda semantica
%)y el de la tercera pragmatica. El estudio gene-
ral de los signos es la semidtica, la que vista rigu-
nsamente no @S mas que una légica, pues los
signos mas usuales son los verbales.

En el campo del arte plastico se habla de signos
haciendo referencia a los medios {V.} que transfor-
mados por necesidades expresivas o de contenide
¥} son reducidos a signos con significado.

B mismo Charles W. Morris definio a la obra de
ante comMo signo v al proceso artistico lo caracterizo
tomg toda un proceso de signo que era necesario
itiizar empleando los medios de una serndntica,
una semidtica ¥y una sintactica estética, pero no
acanza a una ontologia (V.} estética La fundamen-
tacién de la ontologia justifica de rmanera efectiva
is ®astencia de una obra de arte. “El ser estético
se revela como un mundo de signos”, dice Max
Bense y continGa: "El procesc de la percepcion
estética es extraordinariamente complejo y cada
ato determinado revela aqui un proceso a medias
manifiesto, & medias encubierto, de interpretacion,
£n efecto, se debe casi a la indole del signo el
hecho de gue su formulacién descanse verdadera-
mente en una interpretacién. Cada signo supcne
wa unidad de significacién. El modo de ser de la
ohia de arte, Ja belleza entendida seméanticamente,
e siempre el signo de una unidad de significa-
¢ion.”

s opinién de Husserl al respecto, especialmente
en sus estudios acerca de la expresion y la signi-
ficacidn, indica que aun cuando exprasion y signe
wn utilizados como sindnimos, no siempre coinci-
den. Y si bien todo signo lo es de algo, no todo
signo tiene significacién {sentido expresado por el
sgnol. En muchos ¢asos ni siquiera puede decirse
we el signo designa aquella cosa de la cual es
kmado signo, mas aun debe cobservarse "que
ksignar no vale siempre tante como aque!l 'signi-
fcar’ que caracteriza las expresiones”, “los signos
m el sentido de indicaciones (senales, notas, etc.}
no expresan hada, a no ser que ademas de la fun-
don indicativa cumplan una funcién significativa”.
S chserva en el lenguaje verbal corriente que el
wncepto de sefal (V.) tiene mayor extension que
¢ de expresidn; esta mayor extensidn no guiere

decir gue la sefial constituya el género en lo que
toca al contenido. "La significacion —dice Husseri—
no 8s una especie de la cual sea género el signo,
en el sentido de senal.”

Consecuencia, signo y significacion difieren, no
pudiendo decirse que ia significacidn es lo repre-
sentado por el, signo, pues éste se limita muchas
veces a indicar. (V.) Imagen Pictdrica; Slgnifica-
clén; Simbolo.

Simbolo. En la filosofla contemporanea no se ha
llegadc a un acuerdo acerca de los diferentes
modos en que pueden ser tratados los simbolos.
Por un lado se los aproxima al signo (V.}; por otro
se habla de distintos tipos de simbolos, expresi-
vos, sugestivos, sustitutivos, negéndose relacién
entre ellos. A través de todos los tiempos 3 filoso-
fia ha buscado una definicién valida y aceptada para
{a idea de simbolo, alcanzando sélo algunas zonas
queé resultan ser comunes a las diversas escuslas.
Sin embargo, (o corriente es utilizar el término sim-
bolo como una clase particular del signo. Autores
diversos clasifican signe y simbolo segan caracte-
res distintivos, l0s que son para el:

signo ' simbolo

fijo

rigido variable

singular universal
abstracto

concreto

La importancia alcanzada en las (ltimas décadas
por & simbolismo se halla sostenida sobre un doble
fundamento, parte de la “teoria romdntica” del
simbolo, el simbalismo poético y el metamorfismo
radical, cosa que ha permitido a S. K. Langer hacer
del simbolo “la nueva clave de la filosofia”. Se-
gin Langer “en la nocién fundamental del simbo-
lo radicaria la clave de todoes los problemas huma-
nistas” y como consecuencia de todas las cosas
que constituyen el horizonte humano. Asl lo ¢ca-
racteristico del hombre seria su capacidad de sim-
bolizacion que, comenzande por la palabra, termi-
naria en “una simbolizacién general de todos los
modos de tratamiento humano de las cosas”.
Segun Ernesto Cassirer, que sostuvo la teoria dal
hombre como "animal simbdlico”, el concepto de
simbolo permite “abarcar la totalidad de los fend-
mencs en los cuales se presenta un cumplimien-
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SIMBOLISMO DE LA LUZ - SIMETRIA

to significativo de to sensible”, en ellos lo sensible
se presentaria como especificacién y encarnacion,
"como manifestacion de lo sentido”.

En este campo son muy importantes las opiniones
de S. K. Langer. Si bien en ellas sehala que “el
lenguaje es la forma simbdlica del pensamiento
racional”, no olvida indicar que tales simbclos dis-
cursivos “"ne ofrecen un modelo adecuado de las
formas primitivas del sentimiento”.

£s por ello que entiende que para expresar lo que
comunmente se denomina “vida del sentimiento”
se hace necesaria una forma simbolica diferents.
En su opinidn esta forma es la caracteristica del
arte. Asi las obras que no representan nada ¢ bien
representan objetos comunes, si son obras de arte,
expresan una idea de un sentimiento mas alla des
terna © la carencia de &, con lo cual adquiere sig-
nificacion {V.} a través de su forma expresiva, vy
dice significacién ya que la obra puede tener ade-
mas significados. Discriminando con gran claridad
sobre los vocablos y su expresién sostiene que
“En arte los simbolos son usados a un nivel se-
mantice diferente del de la obra que los contie-
ne... Los significados de los simboles incorpora-
dos pueden conferir riqueza, intensidad... a la obra,
Pero funcionan del modo normal en los simbolos;
significan algo mas alld de lo que presentan en sj
mismos”. Establece de esta manera una diferencia
de especie con el simbole artistico 0 sea la forma
expresiva, ya que éste no constituye un “simbolo
en el cabal sentido familiar puastc gue no trasmi-
te nada fuera de si mismo. Por consiguieme no
cabe decir, hablando estrictamente, que tenga sig-
nificado; o que lo que tiene es una significacién.
Se trata de un simbolo en un sentido especial y
derivado ya que no desempena las funciones de
un auténtico simbolo: formula v objetiva la expe-
riencia para la percepcién intelectual directa o
intuicion, pero no abstrae un concepto para el
pensamiento discursivo... El simbolo en arte es
una metadfora (V.), una imagen con significacian
literal implicita ¢ explicita; el simbole artistico es
la imagen absoluta, la imagen de lo que en Gtro
caso seria irracional. Asi como es inefable literal-
mente; ia conciencia directa, ta emocion, la vitali-
dad., la identidad personal, la vida vivida v sentida,
la matriz de la mentalidad”.

Si se estableciera una doctrina amplia de los sim-
bolos, ésta deberd determinar todas las funciones
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simboélicas evitando la unilateralidad en la
explicitacion de tales funciones, pues reducir la
funcion simbdélica a una unica funcién senalativa o
indicativa conduce a fa confusién entre signo y
simbolo. Es por ellc que Wilbur M. Urban propone
una clasificacion de los simbolos en;

a} extrinsecos o arbitrarios (incluyen muchos de
los simbolos del arte y de la ciencia),

b} intrinsecos o descriptivos internos (de la cosa
simbolizada, como ocurre principalmente con
los simbolos del arte v la religidn};

¢} penetrativos (gue ademas de representar me-
diante coincidencia parcial son, ¢ se supone
gue son, un vehiculo 0 medio de penetracion),

Simbolismo de la luz. {V.} Luz simbolica.

Simetria. El término simetria en el sentido corrien-
te tiene dos acepciones: lo simétrico, que significa
hien proporcionado ¢ equilibrado, y simetria, que
significa concordancia entre partes que concurren
a integrar un tode. La imagen de fa balanza presen-
ta una vinculacién natural con el segundo sentido
del término, 1o que se concce como “simetria bila-
teral’, o lo que es, formas iguales a igual distancia
a ambos lados de un gje, simetria 0 relacion evi-
dente en los animales superiores v el hombre, Las
leyes matematicas que rigen la naturaleza son la
causa de la simetria en ellas vy la realizacidn intui-
tiva de dicha relacién en la mente del artista tiene
origen en el arte, tal refiere Platén con respecto a
la simetria. La bilateralidad constituye una reflexion
formal. Otros tipos de relaciones en el mundo de
la naturaleza organica e inorganica, tales las que se
observan en los cristales, las espiras de los carace
les, stc., fueron ampliando las posibilidades de re-
laciones simétricas, alcanzando éstas un ndamero
considerable de variables, las que se organizaron
acorde a una relacién con permanente ley de regu-
laridad.

La simetria o el orden regular entre las formas
{motivos} se pone en evidencia a través de opers
ciones de superposicion, en base a 6rganos de
simetrfa, 0 lo gue es todas las posibles operacio-
nes de superposicion y sus combinaciones, de
acuerdo con esto se llega a una sistematica de la
simetria. Los érganos de simetria son puntiformes,
rectos y planos u ortesimétricos y curves o
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kyntosimeétricos. La divisidén sistematica se funda-
menta en el parentesco que pueda existir entre las
muestras elementales, es decir, un orden minimo
de figuras © motivos. La division incluye la sfme-
tria isométrica, motivos regulares a distancias
requlares; simetria homeomeétrica, motivos igua-
les entre si cuyo tamafio aumenta o disminuye de
acuerdo con una ley cualquiera; simetria
castamétrica, motivos que a pesar del cambio pau-
tatino que sufren se vinculan entre si por una rela-
aién comun.

Las operaciones de superposicion se fundamentan
en los drganos de simetria y son: Identidad (i),
figuras de forma constante, resultan de una rota-
tion de 0° a 360° alrededor de un punto de iden-
tidad (1); Trastacién (1), corrimiento del motivo sobre
un gje de traslacion (T} a distancias de traslacién
igusles; Rotaecidn (r}, giro de una figura alrededor
de un eje de rotacion (R}, para que la rotacion exista
debe repetirse la figura un minimo de tres veces
arededor de su ¢je vy a distancias iguales, siendo
en este caso una rotacién de orden R3; Abati-
miento {k), los ejes de rotacion de orden 2 se
destacan por ser ejes de abatimiento (K}, es decir,
giro de 180°; Reflexion especular (s) es un retrato
bilateral, se efectila segin ejes ¢ planos de re-
flexion {S), Extensidn (e) asi la multiplicacién mo-
nétona del motivo a partir de un punto de exten-
sién (E). Todas éstas son operaciones simples (fig.
abhocde fl

Las operaciones acopladas son combinaciones de
las anteriores y estan constituidas por: Movimien-
to helicoidal o rotacién traslatoria (ti), resulta de
una rotacion y de una traslacion, es un motivo cir-
cular que girando se traslada y se superpone a si
mismg, los ejes de rotacion y traslacion {TR) son
coincidentes; Reflexion traslatoria {ts}, acoplamien-
to de traslacion y reflexion a lo large de un eje de
reflexion traslatoria (TS), la traslacion para alcanzar
fa superposicion necesita una traslacion de orden
32y una reflexidn especular simultanea, Reflexidén
rotatoria {rs), acoplamiento de rotacion y reflexién
especular, dos reflexiones especulares equivalen a
una retacién, en consecuencia, un eje de reflexion
rotatoria (RS) de orden n es siempre, a la vez, un
gje de rotacion de orden n/2. Estos sen cases de
acoplamiento isométrico. La Extensidn trasiatoria
{te} resulta dle acoplar traslacion con extension a lo
largo de un eje de extension (TE), no pudiéndose

ligar a una traslacién pura pues cambian las distan-
cias y el tamanc del motive en una misma medida.
Existe esta vanante: 1°} extension trasiatona con
extension exclusiva del motivo. 2°) extensién
traslatoria con extension exclusiva de Ia traslacion,
Estas son operaciones homeomeétricas mezcladas.
En la Extensién rotatoria {re} se acoplan exten-
sidn y rotacion alrededor de un punto de extensién
rotatoria {RE). Es acoplamiento homeométrico en
el cual se extienden en angulo, el radio de rotacion
y el motivo. Presenta también variables isoho-
meomeétricas mezcladas, Extension reflefa (se),
acoplamiento de reflexién especular v extension,
aqui no se corre el punto de extensidn (SE} det
motivo; Extensién helicoidal (ire), acoplamiento
de traslacion, rotacién y extension a lo largo de un
eje de extension helicoidal (TRE), carece de trasla-
cidn pura debido a fa potaridad de la extensidn;
Extension reflejo-traslatoria (1se), acoplamiento
de trasiacién, reflexion especular y extension a lo
largo de un eje de extension reflejo-traslatoria
(TSE]. Resulta de acoplar a la reflexion traslatoria
unag extensién del motivo y una extension de la
longitud de traslacion, no presenta traslacion pura,
la variedad isohomeométrica mezclada s& compo-
ne de la extensién del motivo ¢ de la operacion;
Extension reflejo-rotatoria (rse) es acoplamien-
to de rotacion, reflexion especular y extension a
lo largo det 6rgano de extension reflejo-traslatoria
{RSE), se combina con ella una extension rotatoria
pura, anguio, radic de rotacion y motivo estan ex-
tendidos.

Simetria aproximada. Se refiere al ordenamiento
en que a ambos lados del eje las formas no son
iguales, pero a pesar de ello son lo suficientemen-
te similares en su atraccién visual como para que
el eje pueda sentirse positivamente.

Simetria dinamica. Se refiere a relaciones que no
guardan apariencia simétrica, pero cuyas razones
presentan relaciones matematicas constantes, ta-
ies el nimero de oro, la serie Fibonacci, etc.

Simplicidad. Es el grado de tension que se esta-
blece a partir de un fenémeno que carga la expe-
riencia del espectador y por el proceso que de
manera paratela tiene lugar en el cerebro. Lo que
hace que un percepto {V.) sea lo mas simple posi-
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ble: tiene su origen en la tendencia de una zona
del cerebro hacia ia estructura mas simpie. La
estructura percibida serd aquella que combina [as
cualidades del elemento que estimula la reting v
las tendencias dindmicas en la zona cerebral en Ja
estruciura mas simple posible.

Es también upa propiedad de los patrones fisicos
en estos mismos. Se dice gue un obieto ¢ una
figura es simple cuando esta constituido por un
nimero pequenc de caracteristicas estructurales
{V.), es decir, cuando el material complejo se orga-
niza con poco ndmero de caracteristicas; las carac-
teristicas no son elementos, en 1o referente a Ia
forma se pueden expresar en base a direccion,
angularidad, distancia y simetria, Asi, por orgen, es
més simple un circulo que un cuadrado v éste mas
simple que un tridngulo eqguitatero. El circulo tiene
un solo lado, carece de &ngulos, la distanciz al
centro es la misma, es simétrico; el cuadrado tiene
cuatro lados, paralelos dos a dos, cuatro anguios
iguales, la distancia al centro es la misma, s simeé-
trico; el tridngulc equilatero tiene tres lados, tres
direccionas, angulos iguales, la distancia del cenitro
es la misma, es simétrico. {V.} Pregnancia v Ley
de parsimonia.

Simultaneismo. Es vision simultdnea. La presen-
tacién visual como en el Cubismo vy en el Futurisme
en que el espectador estimulado por los medios
especificos de la representacion recrea menta| v
emocionalmente el movimiento. Es sindnimo de
espacio-tiempo, conceptos cinéticos de articulacion
espacial. Resulta de la realizacidon creativa, simu|ta-
nea del ver, sentir v pensar (fig. 46}, {v)
Multivisién.

Sinestesia. Segin Bela Zekely es la asociacién
constante de sensaciones de diferente especie,
como la audicién coloreada, en que Una asociacion
es objetiva vy la otra subjetiva. {V.) Tendencia 4 Ja
transformacion.

Sintaxis. Rama de la semidtica (V). Se ocupa de
signos con independencia de o gue ellos signifi-
can y designan, asi como de las relaciones entre
los signos; es pues una disciplina formal, cuya
misién es efaborar (a teoria general de la constryc-
cidn de lenguajes, los que pueden ser verbales,
l6gicos. matematicos. etc. En consecuencia hace
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referencia a la estructura de “posibles 4rdanes com:
puestos de cualesquiera alementos”. La sintaws
puede sefr pura ¢ légica vy descriptiva, aritmética o
no aritmeética. R. Carnap hace distincidon clara et
las funciones de cada una de ellas, si bien tal sig
nificacién de sintaxis no coincide plenamente con
la que tiene del mismo término Husserl, aungue ko
com(n, en ambas significaciones, sea la tendenci
a la formalidad.

El significado esencial de tal término, formalidad y
estructura de posibles drdenes, permite la utilizx
cién del mismo al hablar de las artes plasticss,
cuya més clara definicién es estructura (V. como
resultado del buen orden e interrelacion de fas
partes. Si la pldstica es otra forma de lenguaje, ios
elementos integrantes del mismo han de organ
zarse en acuerdo con leyes ‘sintacticas’ que post
biliten un orden estructural legible e inteligible.

Sintaxis del color. De acuerdo con Rudolf Amheim,
las mezclas de los tintes sirven como etapas de
fransicion entre los colores fundamentales, rop
amarille y azul, asi como la mezcia reguiar de ellos,
provocan tintes homogéneos en los cuales los
fundamentales se han fusionado por completo —
verde, anaranjado vy vicleta— ocurre que cierts
mezclas regulares, en las cuales uno de los funds
mentales predomina sobre el otro, presentan me-
nor grado de simplicidad, pues el color resultant
pierde cierta estabilidad y establece una direccitn
visual hacia el tono gque en la mezcla es subordine
do. Este hecho da como resultado una diagramaciin
simétrica de tales tipos de mezclas. En cuanto su
yuxtaposicién establece diversos grados de amo
nia o repulsién, siempre de acuerdo con la relacion
que en cada par de mezclas seleccionadas tengan
el color dominante y el subordinado entre siy con
respecto a los palos de tintes fundamentaies.

Asi tenemos por ejemplo en los esquemas un tig
que puede denominarse ‘Similitud del Subording
do’, cuyas combinaciones por pares estan delines
das en el esquema. En este caso se muesstraly
ubicacién simétrica de cada mezcla con respectod
polo de color subordinado, por ejemplio, AMAR. &
{(predominio dei amarillo, subordinacion del azull, y
RQOJ.az. (predeminio del rojo, subordinacién d
azul), el subordinado es azul en ambos casos, s
dos mezclas se dirigen hacia el poio azul. Esb
hace que la relacion entre elfas sea armdnica. N
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ocurre lo mismo cuando las mezclas son asimétri-
cas, es decir, el mismo color en una mezcla es
subordinado y en la otra dominante, se establece
entonces una 'Contradiccion estructural del Elemen-
to Comun’. Asi por ejemplo el par AMAR.az.-
BOJ.amar se dirige visualmente por su subordina-
cion, la primera mezcla hacia el polo azul y 1a se-
gunda hacia el polo amarillo. La asimetria se da
con respecto a los tres polos v provoca en la yux-
taposicién de las mismas repulsion.

Colores que parecen ser armodnicos, dada la "Simi-
litud del Dominante’ en la mezcla, al inducir cada
una de eflas una escala distinta, provocan, cuando
se yuxtaponen los pares, cierta discordancia o re-
pulsion, ya que si bien comparten el dominante su
direccién es diversa, por ejemple, ROJ.amar.-
ROJ.az., en la primera mezcla se dirige bacia el
amarillo ¥ en la segunda hacia e! azul. La relacién
es asimétrica,

En cambio cuando las mezclas tienen el mismo
color, en una como dominante y en otra como
subordinado, esto que pareceria provocar repulsicn,
ya que existe una ‘Inversién Estructural’, establece
mezclas que se encuentran en la misma escala v
presentan un elemento de simetria. En la yuxtapo-
sicibn poT pares provocan armonia,

Hasta aqui se indicaban las yuxtaposiciones de
pares de mezclas. Pero existen dos posibilidades
de yuxtaponer un fundamental y una mezcla. En la
orimera €l tinte fundamental aparece en la mezcla
como dominante, 'Tinte Fundamental como Comi-
nante’, v en la segunda el tinte fundamental es
subordinado en la mezcla, 'Tinte Fundamentat como
Subordinado’. En el primer caso hay asimetria, dado
que uno de los colores es puro y el otro es una
mezcla, yuxtapuestos provocan cierta perturbacién,
En el segundo caso la asimetria es mayor, el fun-
damental, subordinado en la mezcla, produce una
verdadera contradiccidn estructural.

Debe entenderse que el efecto de repuision no es -

malo, por ¢l contrario, es una herramienta que
permite al pintor destacar el primer término o im-
pedir gue en una composician el ¢jo siga un cami-
no indeseable (fig. 71).

Solidez. Que tiene calidad de sélido (V). Se refiere
ala densidad o cierto caracter material que adgquie-
ren los ohjetos o figuras cuando disefadas cum-
plen con determinadas caracterfsticas que apoyan

tal sugerencia. Cuando un area esté cerrada por su
contorno y suU tamano no es excesivamente gran-
de, la forma comienza a adquirir aspecto de coss,
esto es, se acentla cuando la zona enclaustrada
es ademas destacada con disenoes o texturas inte-
riores, asi resalta el volumen y se hace clara la
profundidad. Este efecto de sodlida consistencia se
hace también perceptible cuando la figura, aun
careciendo de efecto de volumen, &s de 4area
pequefia ¥ sUs contornos son convexos (V.), lo
cual permite ver con claridad la figura sobre et
fondo, acentuandose también esto por efecto de
la dindmica del color (V.}. El caricter de solidez
ha sido utilizado durante ciertos pericdos del arte,
por ejemplo, el Renacimiento. Muchos pintores
modernos y contemporaneos han debilitado tal
caracter en la necesidad de sostener una mayor
bidimensionalidad en el cuadro, por ejemplo,
Matisse.

Sélido. Se refiere a algo que tiene cuerpe, que es
firme, macizo, denso vy fuerte. Se observa en las
esculturas y en arguitectura, es decir, en aquellas
formas que se expresan en tres dimensiones,
pudiendo ser éstas integramente sélidas como una
ptedra o huecas como una terracota o un edificio,
la calidad visual en todas los casos es la misma y
determina la percepcion de lo sélido.

En el terreno del dibujo o 1a pintura adquieren ca-
racter de sélide todas aquellas formas que presen-
tan, a traves de sus relaciones perceptuales, el
efecto de volumen y se proyectan en la tercers
dimensidon de la perspectiva. en el escorzo, en al
guna convergencia arbitraria ¢ paralelismo
tridimensional, espacic dentro del cual, aun care-
ciendo de marcado escorzo, la figura adquiere vo-
lumen. Esto se acent(a per el efecto de ilumina-
cidn sobre el objeto. (V.) Solidez.

Sdlido de color. Estructura tridimensional que
muestra los colores arreglados de acuerdo con un
cierto orden, teniendo en cuenta el tinte {V,), valor
{(V.) v saturacion {V.) de los mismos, relacionando-
$8 unos con otros de acuerdo a la disposicion del
circulo cromatico arménico (V.) y con la escala de
valores, del blanco al negro, que le sirve de eje al
stlido. Distintos investigadores del color han inte-
grade distintos tipos de sdlides, regulares e irre-
gulares. Ostwald, por ejemplo, presenta un sélido

-
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que estd formade por dos conos tomados por Su
base, los tonos puros se colocan en la penferia ©
ecuador del solido, haciendo abstraccion del valor
propie del color, consiguiendo asi amplia simetria.
Pope construye un sdlido de simetria helicoidal, en
el cual ubica el color puro a la aftura del valor que
le corresponde v, como en ef caso anterior, grados
paulatinos de saturacién parten de la periferia hatia
la escala de valor o sje central. Munsell obtiene,
con su arreglo de color, un cuerpo irregular, colo-
cando el color a fa altura de su valor correspondien-
te y extendiendo los grados de saturacion segin (o
permitan las posibilidades de cada tinte. Otros in-
vestigadores han obtenido cuerpos o sélidos de
indole semejante. Se trata con esto de identificar
el color dentro de un sistema y de destacar los
colores que armonizan entre si. La lectura del color
es asi de facil comprensién, Estos sélidos y sus
secciones son convencionales, pero la notacion de
color {V.) que resulta de las secciones hechas en
los mismos es clara (fig. 72).

Sdlido virtual. Es el que resulta de las retaciones
de lineas y pianos en el espacio, los que por sus
direcciones provocan una tensién de cierre, esto
permite percibir con cardcter de materialidad el
espacio que gqueda encerrado entre elementos gue
no son tridimensionales {fig. 73}.

Sombra. Es la percepcién, ante un cobjeto que se
halla iluminado, de que éste presenta una de sus
Zonas mas clara que la otra, dado que la luz no
alcanza a tocar toda su superficie con el mismo
grado de intensidad, ya que partes del obieto se
encuentran mas cercanas al foco de iluminacién
que otras. En consecuencia las zonas mas oscuras
son sombras. Los gradientes (V.} de claridad v
oscuridad o de luz v sombra apoyan la posibilidad
de representar el volumen en un medio
bidimensional; el efecto resultante depende de la
distribucion de los gradientes de mayor © menor
claridad, ya que éstos guardan una directa relacion
con las formas claras y oscuras que la luz estable-
ce sobre la supertficie del objeto. En este caso las
sombras son inherentes al objeto, pero también
puede proyeciarlas. Las primeras son sombras
propias del objeto vy son producidas por la forma
del objeto, su orientacién espacial y la distancia a
que éste se encuentra de ia fuente luminosa. Las

124

sombras proyectadas o arrojadas se despren-
den del objeto para dar sobre otro objeto, o bien,
de acuerdo con la forma del objeto se desprenden
de una parte de él, para dar sobre otra parie del
mismo. En consecuencia dotan al objeto que tiene
sombra propia de volumen y acentuan la dimen
sidn espacial cuande el objeto proyecta sus som
bras. La sombra proyectada, como cualquier ot
forma, sufre la distorsién de la perspectiva; en con-
secuencia, se la vera converger cuando se encuen
tra detras del objete y divergir cuando se encuen
tra delante de él. La sombra constituye un valor
aminentemante plastico que puede ser aprovecha
do para obtener distintos grados de expresion acor -
de con la iluminacidén que se dé al objeto. Todas
las sombras tienen forma y se comportan como
figuras.

Sombreado. Trabajo que se lleva a cabo teniends
en cuenta la relacion de valores claros y oscurgs,
los que guardando la ordenacidn formal de luz y
sombra, puesta de manifiesto en un objeto iumi .
nado, da como resultado la chtencién de sugeren
cia de volumen en un cbjeto dentro de un campo

bidimensional. :

Subdivisién. En determinados casos, cuando b
forma ne es lo suficientemente estructurada come
para constituir un tedo ininterrumgpido, la tenden
cia a la simplicidad {V.} se pone de manifiests,
provocando una subdivisién entre las figuras que
debian integrar un todo danico. Aquellas formas
que por su simplicidad son lo suficientemente
compactas ¢ el grupo de unidades que por su
disposicion integran, dado las diversas leves defa
forma (V.), un agrupamiento facilmente percept-
ble en sus caracteristicas totales, se ven siempre
como una unidad. Pero aguellas formas resultan-
tes de la suma de varias o bien aquellos agrups
mientos en los cuales alguno de los elementos
integrantes no son normalmente leidos como
compuestos respecto del agrupamiento, por ley
de simplicidad, son inmediatamente subdivididos
de las partes (V.} componentes, va que resuii,
en este caso, mas simple percibir la parte que ¢
todo. Esto que es valido para una figura o un
orden pequeno conserva su validez en la obra de
arte. (V.} Subestructura y Parte. :
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Subestructura, Se denomina subestructura a la
parte (V) componente de un todo bien inte-
rrelacionado, que puede ser segregada del contex-
to por razones tonales, formales, de significacion,
direccionales, etc. Asi pedemos notar que los pa-
sajeros de un tren son una cosa distinta de la
méaquina, pero si su ordenamianto es correcto, las
figuras integran una totalidad con la maquina, ya
que los diversos factores formales, direccionales,
efc., hacen que la parte o subestructura pueda in-
legrarse correctamente al todo. (V.) Parte, Subdi-
vision y Segregacion.

Superficie. Campo bidimensional, es decir, hecho
manifieste a través de dos dimensiones, ancho y
it y que sirve como fundamento al dibujo v la
pintura.

La superficie puede ser plana si estd integrada por
rectas. Es curva si estd integrada por curvas siem-
pre paralelas.

Limite o término de un cuerpc que lo separa o
distingue de todo aquello que él no es.

Superposicion. Es uno de los factores
provocadores de espacio, consiste en el hecho de
qué una figura u objeto oculte parcialmente a otro,
en este caso la figura que se ve completa se en-
cugntra en el primer término o nivel espacial {V.} vy
laincompleta en el segunde término ¢ nivel espa-
cial. Los requisitos para una percepcion adecuada
de tas figuras que se encuentran sobre el mismo
plano y deben ser vistas en el espacio son: 1°)
deben verse como separadas, 2°) deben percibirse
como pertenecientes a planos distintos, 3°) entre
dllas debe haber tensién de separacion en profun-
didad Si los objetos que se superponen integran
una forma excesivamente simple, existe tendencia
a verlos como una misma y sola cosa. La superpo-
sicion de las figuras debe darse de manera tal, que
el elemento cubierto parcialmente sugiera de modc
adecuado su completamiento. St formas que son

completas en sl mismas y con cierto grado de si-
metria, aunque integren parte de una totalidad
mayor, ¢como un brazo, por ejemplo, aparecen
detras de otra forma igual o muy semejante, no s&
percibe superposicion, dado que la ambigledad no
permite al ojo discriminar los niveles espaciales,
tgual carencia de claridad en la superposicidn se da
cuando tas formas se superponen por ejes de si-
metria, centros comunes, etc.; tanto como cuando
deben tenerse presentes los puntos de intersec-
cion que se establecen entre las figuras que se
superponen, pues ellos han de proveer la percep-
cién de la totalidad de la figura que se encuentra
en segundo nivel. Asimismo cuando dos figuras
conccidas se hallan en el espacio ubicadas de
manera tat que aquella que se encuentra an primer
términoc se superpone a la del segundo término
por zonas de articulacion de esta Gltima, la resul-
tante es la percepcion de una figura mutilada y no
ubicada en el espacio. El espacio por superposi-
cién se acentla si las formas se ven como apoya-
das schre un plano oblicuo. La resultante espacial
que se obtiene en la superpesicién se encuentra
también sostenida en la ley de simplicidad, va que
resulta mas simple desglosar los elementos llevan-
dolos hacia la profundidad que percibirlos en el
mismao plano (fig. 74 a, b). (V) Transparencia.

Sustraccion. Operacién por medio de la cual, a
través de figuras elementales geomnétricas, cua-
drado, circule o triangulo equiladtero, o derivadas
de ellas, que se superponen a otras de igual tipo,
es decir, cubriéndelas en parte, provocan una resta
en las primeras, con lo que se obtienen figuras
nuevas y distintas de aquellas utilizadas. —(V.}
Adicién— Operacién de resta de colores secun-
darios luz, los cuales, al ser superpuestos de a
pares, unos sobre otros, dan como resultado los
colores primarios de fa luz. Véase también Mez-
cla aditiva.
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Tacel. Es un procedimiento utilizado para sacal
varias reproducciones de obras escultdricas tridi-
mensionales, El procedimiento s bastante com”
pleio. Se desarrolla de la siguiente manera: so°
bre el trabajo en yeso se pasan 2 6 més mano?
de goma-laca disuelta en alcohol de lustrar v lue-
go estearina con querosene. Una vez terminad?
asta preparacién se limitan zonas de la obra un?
a contingacién de otra con tiras de arcilla y 3¢
recubren de yeso; si el trabajo se realizd en ar-
cilia el modo mas coman para separar las partes
es utilizar tiras de hojalata o papel Espana, las
que también seran cubiertas de yeso; en ambo#$
casos se debe tener la precaucién de que lueg?
se puedan quitar con facilidad, es decir, que no
queden tomadas al modelo original. Cada una dé
tales zonas limitadas son parte de un todo y sé
denominan taceles.

Tactil. La forma tactil es también llamada haptic?
0 cerrada, constituye uno de los conceptos funda”
mentales (V) de ja historia del arte y se contrapo™
ne a lo optice, abierto o pictorico. La diferenciacion
entre ambos estabiece vy define estilos, asi com?¢
distintos mementos ¢ necesidades expresivas dé
arte en Ya diversidad de sus tiempos histaricos. E!
concepto fue planteado por distintos estudiosos
como Zimmerman, Wolfflin, Riegl, etc. Su denomi-
nacién tiene referencias directas con cterto tipo dé
formas que, a pesar de ser dibujadas o pintadas.
presentan tal importancia de volumen y contorné
cerrado que se sienten en el 0jo como respondien®
do al sentido del tacto. (V) Forma cerrada v For-
ma abierta,

Talla dulce: La expresién general de grabado seco.
se aplica al grupo de técnicas que conducen a ud
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dibujo en talla dulce por procedimiento mecanico ¢
io que es, la accidn directa dei instrumento de
grabar, asi el dibujo inciso en la superficie de lz
plancha se halla por debajo dei nivel de la misma.
Las técnicas denominadas secas se pueden utilizar
solas ¢ en combinacién entre ellas asi como con
las técnicas del grabado al acido. (V.) Hueco-
grabado.

Tamafo. Constituye una cuestion relativa. El ta-
mano se verad de una forma mayor o menaor de lo
que realmente es, dependiendo esto de sus rela-
ciones y comparaciones. Asi puede encontrarse algo
de mavyor tamafo dentro de una miniatura o serd
mayor si e la compara con algo de tamano mar-
cadamente menor, tantd como la misma miniatura
perdera evidentemente tarmafic si se la compars
con un monumento.

Los diferentes tamanos formales tienen, dentro de
una composicion, valor de peso (V.); el peso serd
tanto mayor, cuanto mayor sea la forma.

Los diferentes tamanoes dentro del contexto de una
estructura, de acuerdo a como estén organizados,
pueden provocar efecto de tercera dimension; esto
ocurre no solo en aquellas relacicnes que respetan
las leyes de la optica, como la perspectiva [V},
sino también en organizaciones marcadamente
abstractas, como en la relacién de dimensiones
V., v se hace efectiva cuando el ojo puede orde-
nar las diferencias visibles percibiendo entre la
mayor y la menor una cierta distancia,

Tema. La estructura visual, cuando se trata de una
obra de arte, no alude séle a si misma, representa
algo que esta mas alla de su existencia individual,
lo que equivale a decir que el primer gran conteni-
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do del arte es la estructura, que ésta es forma v la
forma es significado.

Contenido no es sindénimo de tema, pues en el
terreno del arte el terma solo sirve como forma
significativa de algun contenido.

El tema propiamente dicho, que en ¢asos no es
coincidente con sl titulo de Ja obra y a veces cons-
tituye una verdadera antinomia, s el apoyo, la
excusa, a través de los cuales el artista imaginativo
crea una forma. En todo case la imaginacion no
puede ser considerada como posibilidad de inven-
cién de una nueva materia tematica, mas exacta-
mente puede ser el “hallazgo de una nueva forma
para un viejo contenido” o, lo que es mas, un
contenido universal de la experiencia humana. Quiza
deba senalarse gue la imaginacion es mas notoria
cuando presenta historias conocidas u objetos
comunes, yva que la forma imaginativa se sostiene
méas sobre la posibilidad de revivificar lo viejo que
en el esfuerzo por manejar lo ne conocido, lo que
no existe, pues la forma imaginativa que es propia
de una personalidad creadora “es el nuevo con-
cepto de un viejo tema”. Una feliz solucidn artisti-
ca es tan convincente que parece ser la Gnica rea-
lizacidén posible del tema. La eleccion de sclucio-
nes que lleva a cabo el artista depende de ciertos
factores como: quién es &l, cudl es su tempera-
mento, qué quiere expresar, cudl es su medio de
pensamiento. Es asi por ejemplo que el mismo
tema de la Resurreccidon se objetiva en estructuras
distintas segun el artista se llame Grinewald, Ra-
fael o El Grecgo.

Temperatura del color. Se refiere a la calidez o
frialdad de determinados colores, es decir, la dina-
mica de ciertos colores que parecen avanzar y de
mayor tamano que otros, que parecen retroceder
y de menor tamafio de le que realmente son.
Ademas existe en ellos una carga psicoldgica de
temperatura. En todos los casos se entiende que
son célidos el rojo y todos los que a él se acer-
quen, y frios el azul v todos los que a él tienden.
La dinamica espacial de avance y retroceso se en-
cuentra sostenida sobre el factor fisiolégico de
acomodacion del cristaling en la observacién de
los colores. Tal capacidad de temperatura no radica
solamente en los tintes puros sino en los colores
que resultan de mezclas; asi un azul rojizo sera
calido, no por el color que en ella predomine, azul,

sino pof la direccién hacia la que se desvia por
efecto de la mezcla; tanto como también depende
del grado de claridad del tono; asi parece ser que
los tonos de alto valor luminico fueran mas frios
que los de valor bajo, en consecuencia un rojc
purc serd mas célido que un amarillo puro; esto
parece darse también en el sentido de la frialdad.
Los tonos neutralizados, sea con blanco, negro,
gris o su complementario, tienden también a ma-
nifestar un cambio de temperatura, los calidos hacia
Jo frio y los frios hacia lo calido. {V.) Color célido
y Color frio.

Temple. (V.) Colores a la témpera.

Tendencia a la transformacién. Se fundamenta
en el hecho de que las diversas modalidades de la
percepcion no pueden considerarse de manera
aislada, sing que por sl contrario se hallan aitamen-
te vinculadas. Tal vinculacion es comprobada cuan-
do la percepcion, dentro de una modalidad senso-
rial, conduce a una representacion dentro de otra
modalidad. Asi es que la estrictamente visual pue-
de conectarse con percepciones auditivas, tactiles,
gustativas, de peso, etc. Estas asociaciones cons-
tituyen ‘huellas’ definidas que adquieren validez en
todas las personas, Pueden observarse 1as siguien-
tes transformaciones, segan Hesselgren, el que se
basé en las investigaciones de Réveész;

1% Una forma héptica puede dar la representa-
cion de forma visual.

29 Una forma visual puede dar la representacion
haptica.

3% Una forma visual puede dar la representacién
de peso.

4% Un color puede dar la representacion de peso.

59  Un color puede dar la representacion de tem-
peratura.

6%  Un color puede dar la representacion de gus-
10.

7%  Un color o una forma puede transformarse
en representaciones de espacio, de gusto,
ete.

{V.} Modalidades de Ia Percepcion.

Tensidn. Fuerza psicoldgica real. Es una sugeren-

cia de fuerza que se evidencia en las direcciones
de las formas, las que tienden a dirigirse hacia
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aquelios lugares en gue se acentla su direccion;
tanto como las fuerzas de un cuadrado de encie-
110, las que se ponen de manifiesto por la estruc-
tura inducida (V) del mismo, lo que hace que las
formas sean atraidas hacia distintas zonas de la
superficie o repulsadas por las mismas.

En realidad se asemeja a lo que ocurre an un cam-
pc magneético, en el cual puede existir mayor o
menor tensién; segun esto los distintos elementos
magnetizades adquieren mayor 0 menor fuerza.
Esto que ocurre en el campo de la Fisica ocurre
también en el campo de la plastica; es por esta
razén que los psicélogos han adoptado para referir-
se a tal fenémeno el mismo términc. La tensioén
en un campo plastico tieng magnitud y direccion,
dependiendc éstas de la fuerza de atraccidn que
exista entre dos formas vy la direccién hacia la que
se dirigen. Esta fuerza se hace evidenie nc sélo alli
donde la forma existe en su configuracion visible,
sino en direcciones virtuales, como por ejemplo,
una mirada. La fuerza tensional que existe entre
las formas provoca sensacidn de movimiento (V.)
alli donde fisicamente no existe, tanto como cons-
tituye un factor de dindmica (V.. El fenémeno
tensional, al actuar sobre las formas, tanto comg
actUan los factores de tamano, posicion, grade de
contraste, etc., tiende a relacionar distintos ele-
mentos en una sola configuracion, tanto como en
su grado de atraccion y repulsién de fuerzas, a
establecer un sentido dinamico (fig. 75 a, b).

Tension dirigida. Si se tiene en cuenta lo dicho
anteriormente, asi como el hecho de gue la vision
no puede ser interpretada como la percepcién de
objetos con ciertas propiedades estéaticas, sino por
el contraric, como la invasién de fuerzas externas
que alteran el equitibrio del sistema nervioso, resul-
ta entonces que fa tensidén existente entre las for-
mas, intrinseca en ellas, hace que éstas se dirijan
en la direccién de su eje principal. Por ejemplo, un
cuadrado manifiesta una tension en direccién de sus
lados y angulos; la igualdad de los mismos neutra-
liza el etecto direccional, cosa que no ocurriria con
un trigngulo isdsceles, el que evidentemente mani-
fiesta su direccidon en sentido de flecha {fig. 75 b}

Término. (V) Nivel

Terracota. Obra ejecutada en arcilla totalmente -
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bre de impurezas a la que se somete posterior
mente a temperatura elevada —mas de 900°— para
qgue adquiera consistencia vy dureza perdurables.

Textura. Se denomina asi no sblo a la apariencia
externa de la estructura de los matenales, sino al
tratamiento gue puede darse a una superficie 3
través de los materiales, Puede ser tactil, cuando
presenta diferencias que responden al tacto. yala
vision, rugosa, aspera, suave, etc. Estas diferen
cias producen sombras que varian con los cambios
de luz v enriquecen la superficie. Puede ser visual
u optica cuando presenta sugerencias de diferen-
cias sobre una superficie, que $élo pueden ser
captadas por €l ojo pero no responden al tacto,
tanto cormo cuando presenta variables de brillantez
u opacidad. Dependiendo del grado de variables
que presenta una superficie que realmente es
homogénea, éstas pueden ser sentidas como tac
tiles. La textura, como los otros medios plasticos,
es expresiva, significativa y transmite de por §i
reacciones variables en el espectador, las que son
utilizadas por los artistas, que llevan la materia a un
nivel superior del que ella tiene, para aumentar el
grado de contenido a transmitir en su obra. Los
objetos que vemos se presentan segon tres moda-
lidades perceptivas fundamentales: forma, color y
textura. Este Ultimo término constituye un neole-
gismo, dado que en principic se refiere a la aps
riencia externa de la estructura del material. La tex-
tura constituye un fendmeno visual, que pueds
modificar nuestra manera de actuar en el mundy;
como fendémeno se halla fundamentado en la exis-
tencia de pequenos elementos que yuxtapuestos
componen entidades; la yuxtaposicion produce el
estimulo retiniang necesario para la percepcion de
textura. Para que esto ocurra deben cumplirse cier-
tas condiciones de regularidad, los pegqueios ele-
mentos pueden carecer de continuidad, papel de
lia por ejermplo, o bien ser un conjunte continue
como papel finamente acanalado. La textura existe
an cuantc el poder de resolucion del ojo no dig
que aqusllo que observa, per mas pequeno que
sea, pueda ser interpretado como una forma; en
consecuencia la captacion de textura tiene limi-
tes, el limite inferior se refiere a tal pequefa di
mension gue & ojo alcance a ver y el limite supe-
rior, hasta tanto en relacién con los demas elemen
tos, ¢l ojo no la interprete como forma. Es decir,
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los pequenos elementos deben perder individua-
lidad ¥ ser incorporados como particulas a la enti-
dad que componen, estas particulas no deben
poseer significaciéon propia sino fundirse con el todo
y adquirir significacién de textura. La textura pre-
senta caracteristicas, que son: Tamaiio, ligado a la
dimensién del elemento texturante, mayor o me-
nor, pero que al agrandarse o achicarse mantiene
la proporcion entre el slemento y el intervalo; Den-
sidad, se refiere al aumento o disminucién del
intervalo que existe entre elemento texturante y
elemento texturante. La oposicion sera ralo y tupi-
do; Direccionalidad, de acuerdo con el orden de
proporcion entre jos elementos, los intervalos, ©
bien ambos, la textura presenta dos posibilidades
extrernas, con direccién ¢ carente de ella. Las tex-
turas direccionales denotan respuestas activas por
parte del objeto. Las no direccionales por el contra-
no juegan un rol mas bien pasivo.

Si bien {a impresién textura es propiedad de la
superficie, puede ser reconocida también en enti-
dades lineales vy volumétricas (figs. 76 a, b y o).

Tiempo. De acuerdo con R. Arnheim, “...el tiernpo
es la dimensién del cambio”. Et tiernpo como tal
contribuye de manera evidente a la descripcion de
un cambio ¥ no existe si no existe el cambio. Los
objetos quietos, aquellos en los cuales las fuerzas
no estan ausentes sinc equilibradas, provocan la
impresién de estar fuera de la medida del tiempo.
El tiernpo es percibido, aun en las artes que a &l
pertenecen, teatro, danza, musica, etc., no por una
conciencia de su transcurrir, sing por observar una
“secuencia {V.} organizada, cuyas fases sucesivas
se siguen significativamente en un orden
unidimensional”. Si el acontecimiento cbservado
fuera desorganizado, la secuencia no seria mas que
una sucesién, mas alld de este limite se percibe
desorden, con carencia de relacidn temporal, por
carecer de secuencia ordenada. En consecuencia
el erden provoca la percepcion det tiempo. El tiern-
po difiere en las artes espaciales y temporales por
un acento diverso. En una obra plastica, ef equili-
brio permanente estéd sostenido por fuerzas que se
atraen y se repelen entre ellas, orientdndose en
direcciones particulares por la intensidad que pue-
dan tener y estableciendo secuencias formales vy
tonales; el espacio es el marco de reterencia que
da caracteristicas a estas fuerzas. En la danza, por

el contrario, la accion la constituyen objetos que
alcanzan definicidn por la accidon misma. En un caso
la accién se define por medio del ser; en el otro,
el ser por medio de la accién. E) tiempo, en con-
secuencia, estd ligado a la percepcidn de cambio y
movimiento {V.), pudiendo ser éste sugerido o real.
Se hace distincidn entre tiempo psiquico o subje-
tiva, biolégico y fisico. Perc el tiempo fisico no es
factor de estimulo en la percepcion del mismo,
dado que en la accién, en la concemtracion o en el
trabajo no se toma conciencia de su transcurrir, tal
conciencia sdlo existe en momentos de abutrimien-
to. El bioldégico no se percibe pues no vemos cre-
cer a un hombre; Gnicamente adquiere caracteris-
ticas de carmbic cuando vemos a alguien luego de
transcurridos varios anos y entre la percepcién
anterior y la actual se recibe la sensacién de mo-
vimiento estroboscopico (V.), por medio del recuer-
do o huella en nuestra memona v 18 observacion
presente. El subjetive, por el contrario, es un inter-
valo de tiempo en el cual un “cierto acontecimien-
to psiquice crea un acto consciente integro v cohe-
rente que es experimentado inmediatamente y
abarcade con claridad”.

Como consecuencia, en plastica ta dindmica {V.)
existente entre las partes del todo, resultado de la
tensidn (V.), provoca la sugerencia de cambio vy,
como resultado, la de tiempo.

Timbre. {V.} Color timbrico.

Tinte. Término que se utiliza para aludir al color
Sinonime de color. (V) Color.

Tanalidad. Es la resultante de diversas relaciones
del tono, conceptuado en todas sus dimensiones,
que por su organizacion tiende a pravocar un tipo
tal de orden de color que se manifiesta moviéndo-
se hacia la armonia, el contraste o la relacion de
temperatura,

Frente a un cuadro siempre se hace referencia a la
tonalidad dominante, sea arménica, por predomi-
nio de un solo color (monocroriético), por predo-
minio de un color al cual los otros tienden a ase-
mejarse por mezcla (tenalidad rojiza, azulada, etc.),
tanio como por su oposicidn (contrastante) ¢ por
su temperatura (tonalidad calida o fria). Puede dar-
se también en valores de grises,
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Tono. Color integrado en todas sus dimensiones
v,

Se denomina también tono a la escala resultante
de un color mezclado sea con blanco, negro o gris,
es decir, al matiz {V.}, ¢ bien con su color comple-
mentario.

Tono local. Se denomina tono local a aguel que es
propio del objeto y que se percibe aun dentro de
las gradaciones de claroscure; tanto comao al color,
que colocado plano © no, cubre totalmente la zona
que carresponde a una figura, es decir, se halla
localizado, aun no siendo éste el color propio del
objeto.

Totalidad. Se refiere al todo Gnico resultante de la
buena intefrelacion de las partes, las cuales aun
segregandose (V.), por las leyes de organizacion
aplicadas se encuentran integradas para dar forma
a una unidad independiente sea cuadro o escultu-
ra, es decir bi 0 tridimensional. (V.} Estructura.

Trama. La trama es [a resultante de la particién del
plano, en la cual, al repetirse constantemente el
motivo, provoca un ritmo de éareas ilimitado. La
particién es una operacion, por medio de la cual
queda dividida la superficie en porciones menores
de diferente indole formal.

Las tramas pueden ser regulares o semirregulares.
Las tramas regulares son aquellas constituidas por
el cuadrado, el tridngulo equilatero v el hexagono
regular, dado que son los Gnicos poligones regula-
res cuyos vértices son submiltiplos exactos de
360°, en consecuencia producen la divisién de la
superficie sin dejar intersticios {V.). Cualgquier otro
poligono regular no satisface tal condicién, que es
ley fundamental para la regularidad, en consecuen-
cia exige la introduccion de otro poligono diferente
que hara las veces de protoplasma. La particion
plana guarda principics de control racional para la
generacion de trama, eflos son: 19) Asociacién, es
decir células que se agregan a células, dicha aso-
ciacion puede realizarse en cualquier direccion sobre
el plano, v resultan términos operativos, a) canti-
dad de células, bl disposicién o direccidn, el limita-
cidn de contorno ¢ borde de trama; 2% Divisién, o
particion propiamente dicha, es la posibilidad de
fraccionamiento que puede obtenerse a partir de
una célula, son términos operativos, a) cantidad de
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divisiones, b} igualdad o desigualdad entre las par-
tes divididas, ¢ semejanza; 3% Suma y Resta o
adicidn y sustraccion, a partir de una célula la suma
o resta por uno de sus lados dard como resultado
un nuevo tipo de célula, es condicion sumar a una
célula lo que se le resta a otra. Si la trama de
partida es regular, la nueva célula obtenida por suma
0 resta cubrira totalmente el plano sin deiar inters-
ticios.

La obtencién de tramas puede darse por combina-
cion de leyes.

Las tramas regulares, cuadricula o reticula, son
esqueletos constructivos sobre jos que Se apoya
el esqueleto ritmice, éste a su vez condiciona el
motivo que se desarrollara. La trama puede darse
también por desplazamiento paulatino del motive,
por oblicuidad 0 por superposicidn. Para la division
de la célula, sobre tramas constructivas, existen
puntos de trama que se obtienen por jerarquia, asi
los puntos internos son €l 1, 3 y 6 y los externos
el 2, 4 y 5. Su ubicacion sobre la célula, sea cus-
drada, triangular o hexagonal, es siempre la mis-
ma. El punto 1 corresponde a estar ubicado en ¢l
centro de la célula; &1 2 en la mitad de uno de sus
lados; el 3 a una cuarta parte de la diagonal de la
célula cuadrada y a una cuarta parte del eje del
triangulo o del hexagono; el 4 a una cuarta parle
de uno de sus lados; el 5 en un vértice v el 6 a una
cuarta parte hacia adentro del poligono sobre |
mitad de uno de sus lados. La relacion de estas
divisiones, elegidos los puntos de célula a célula,
producen un movimiento ritmice denominado se-
cuencia (V) (fig. 77 a, b, c. d, e. f. gy hh.

Transicion. Cambio gradual y reiteracion de ritmos
y repeticiones. Paso o movimientdo mas 0 mencs
rapido que se ohtiene sobre una superficie organi-
zada plasticamente, en funcién de la distribucién
de formas direccionales las que se destacan por
contraste de valor, color, © por su marcada direc-
¢ién, lo que facilita una lectura ritmica de la estruc-
tura v apoya a la unificacion de !as partes. Se de
nomina asi a los periodos artisticos o de cualquier
otra manifestaciéon humana, que sirven de paso de
un estilo a otro, romdnico a gotico por ejemplo.

Translucidez. Es ¢l efecto de luz que atraviesa lz
superficie de materiales que no son totalmente
opacos. En este caso se hacen manifiestos dos
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valores, el efecto sobre la superficie translucida en
sl y la dispersion de la luz sobre las superficies
proximas.

Transparencia. Cualidad éptica gue determina un
espacio con caracteristicas oscilantes, ambiguas en
su definicién, debido al hecho de la superposicion
reciproca de dos © mas unidades. De esta manera
la superposicion (V) que establecia definidos nive-
les espaciales es destruida, dade que una superfi-
cie determinada pertenece a mas de un objete o
figura. Asi como en la superposicion de la figura
completa ccupa y determina el primer término v la
figura incompleta el segundo, en la transparencia
ambas figuras son completas e incompletas, es
decir, pueden percibirse delante y detras alternati-
vamente y asi como en la superposicién la figura
incompleta mantiene la solidez, en la transparen-
cia, qus provoca una interpenetracion de las figu-
ras, se socava la solidez.

Tal tipo de interpenetracidn es caracteristica de
nuestro siglo. habiéndose manifestado también en
otras artes, literatura, arquitectura, poesia, cinema-
tografia, etc.

En todos los casos la transparencia se hace eviden-
te cuando la zona de superposicion es bivalente,
sea en color, valor o textura. (V) Color de pelicula.

Transponibilidad. Ley de la Psicologia de la For-
ma que, aplicada a la percepcién visual, permite
trasladar una configuracion de una situacién a otra.

Trémolo. Hesselgren hace uso de este término
para referirse a la textura del color. E! trémolo
constituye un estimulo de la percepcion y se com-
pone de "variaciones cortas y rapidas en altura e
intensidad del tono™, la resuitante es un color mas
vivo y célido’. Para producir 1al efecto no deben
excederse ciertos limites del color, tanto como la
textura del mismo no debe ser exagerada.

Triada. Crganizacion cromatica que resulta de la
utilizacion de tres colores seleccionados a interva-
los regulares en el circulo de color. La regularidad
en el intervalo puede provocar cierta menotonia en
el ritmo del color. Las triadas pueden ser de tonos
primarios, secundarios o terciarios. La de primarios
es la mas fuerte y vital de ellas. Los colores son
utiizados puros y neutralizados con blanco, negro

v gris, dando siempre predominia a un tono sobre
los otras. No se mezclan entre si pues se quebran-
taria el sentido de triadas.

Triada aproximada. Organizacion cromatica que
difiere de la triada regular en cuante a la desigual-
dad de los intervalos existentes entre los tres to-
nos presentando por e contrano uno Menor, un
segundo intermedio v el tercero mayor. Esto hace
que el ritmo de color se encuentre enriquecido por
la variable en los intervalos. La aproximacion radica
en la seleccién de alguno de los dos analogos de
uno de los colores de la triada.

Tridngulo. Una de las figuras simples de la gso-
metfia, se caracteriza por un gje vertical principal v
unc heorizontal que le sirve de base, cuanto mas se
aleje de la iguaidad de sus lados, mas acompleja
su estructura. Cuande cambia de orientacién (V) y
sufre un giro muy marcado, 180°, como cualquier
otra figura, comienza perceptualmente a verse
como una nueva figura con escritura propia. Ade-
mas del tridngulo equilatero, que es el méas simple,
hay otros marcadamente interesantes, e mas co-
nocido Quizds sea el llamado tridgngulo sagrado
egipcio ¢ triangulo perfecto, es el tnangulo rectan-
gulo, cuyos lados forman una serie aritmética pro-
porcional a los numeros 3, 4 y 5. A veces también
llamade triangulo de Pitagoras o de Plutarco. Fue
empleado por l0s egipcios. En este tridngulo el
valor del angulo YXZ vale 51° 50" y corresponde
segun Price al tridangulo meridiano de la gran pira-
mide de Gizeh. También lo utilizaron fos griegos y
los arquitectos aqueménides v sasanidas, se ser-
vian de dos tridngulos de este tipo para trazar los
perfiles de sus cupulas elipticas.

El triangulo rectanguio ABC presentado también
como eqipcio por Viollet-le-Duc, cuya fdrmula es:
yix = 1,250, z/x = 1,601...; a = §1°20°24". En el
triangulo isésceles resultante de dos de éstos re-
unidos, que tienen una altura de 5 unidades y una
base de 8, encuentra Violletde-Duc e elemento
director de varias catedrales gbéticas. Tal triangulc
rectangulo tiene las aproximaciones que da la serie
Fibonacci {fig. 78 a y b).

Tridimenslonal. Efecto de votumen y espacio re-

sultante de la proyeccion de objetos, los cuales a
pesar de sufrir una distorsién permiten siempre Ja
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‘comparacidn entre lo que es y lo que deberia ser’,
es dacir, la distorsion serd percibida como 'a forma
desviada de otra cosa, la que serd reconocible a
pesar de la distorsion. Esto ocurre cuando el es-
queleto estructural de la figurs u objeto
distorsionado no se ha quebrantado al extremo de
sugerir algan otro origen. Asi, por gjemplo, un rom-
bo puede ser visto como un cuadrado gue ha su-
frido una distorsion espacial. Dado el plang frontal
que lo contiene sera visto como un cuadrado en
posicion oblicua, pues su estructura de lados para-
lelos e iguales, con ejes perpendiculares, resultard
aun evidente. Si por el contrario sufrieran cambios
las medidas de sus tados podria ser observado
como la distorsién de un rectangulo. Esto que
ocurre en el campo de las figuras bidimensionales,
responde de igual manera en el campo de los
objetos con tercera dimensién. En todos kos casas
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la resultante tiende, por el principio de simplicidad,
a acercarse con el menar namero de interferencias
al objeto que es origen de la proyeccion percibida.
Corpulencia, bulto o masa de una cosa que al ocu
par un lugar en el espacic se hace manifiesta por
sus tres dimensiones, ancho, alto vy profundidad,
Los diversos factores, tales como la convergencis,
la acomodacion, eic., son medios para comprobar
el volumen o el espacio que existe en o entre los
objetos, pero ademas de ello debe tenerse en
cuenta el sentido del tacte y los datos que por su
medio se obtienen para una cabal interpretacion
del volumen; las experiencias quinestésicas contri-
buyen a corregir los errores o distorsiones capta-
dos por el ojo humano.

Trompe Voeil. (V) Realismo.



Ubicacion. Se refiere al lugar ¢ ubicacion de una
forma u objeto dentro del contexto o ambito en el
cual ésta se encuentra. La percepcion de un objeto
no se cda en la observacion aisiada de este, perci-
birlo significa siempre darle un {ugar dentro de una
totalidad. El ver un objeto es un acto simultanec de
ver ¢l todo con el cual &l se halla refacionado, se le
asigna asi una ubicacion en ¢l espacice, un tama-
o, un color, un grado de luminosidad, etc., que
mana de las relaciones del mismo con otros ob-
jetos. (V.) Leyes de agrupamiento, Figura-fon-
do v Espacio.

Unidad. Ley universal de organizacion artistica.
Hace referencia a la buena interrelacién entre las
partes componentes de un todo. Segln esta ley
los elementos para transmitir un significado deter-
minado deben ser crganizados de manera tal que
la resultante sea un tode unificado v organico. El
término organico subraya en este casc la idea de
la relacién necesaria y funcional entre las partes y
¢l todo, teniendo presente que la unidad estructu-
3l no s un hechc casual, sino resulta de una
inevitable necesidad de interrelacidon de fuerzas que
alcanzan su expresién formal en una materia deter-
minada, mediante la aplicacion de una técnica y en
base a estados de integracion, equilibrio, armonia
y ritmo. Asi, solo por el buen orden pueden alcan-
rarse las relaciones aparentemente paraddjicas, el
desequilibrio sdlo puede ser expresado en funcion
del equilibrio, el caos por el orden, etc. (V.) Com-
posicion v Estructura.

Unidad dinamica. Caracteristica provecada entre
las unidades a través de la cuat por tensiones, tran-
siciones y otras variables sugieren cambios o
movimiento. . :

Unidad individual. (V) Espacio individual.

Unidimensional. Se refiere a la percepcién de una
sola dimensién, asi, por ejemplo, la finea tiene una
sola dimensién, dado gue sclamente expresa di-
reccion y carece de ancho, pues a pesar de su
énfasis en relacién de proporcion con los otros
medios ¢ elementos plasticos, el 6jo no fa percibe
como plano o volumen sino en una dimension di-
reccional.

Uniformidad. {V.} Articulacion.

Universal. Tiene relacidon con el significado que la
estructura de una obra de arte debe transmitir, mas
alia del tema utilizado, para dar forma a la necesi-
dad expresiva y comunicativa del creador. Ese sig-
nificade ¢ hecho simbdlico que caracteriza a todo
el arte hace uso del tema y de ia estructura para
desencadenar fuerzas activas en el cbservador, que
lo hacen participe del significado de la obra, la que
excede el tema representado, pudiendo éste ser
referido a otras situaciones del mundo psiquiceo.
Asi tema y estructura scon recursos de la forma
artistica que encarnan lo universal.

Universales. Al tender a interpretar los maximos
valores comunes a las necesidades humanas el
problema capital que presentan los universales es
el de un estado ontolégico, pues los universales,
nocicnes genéricas, ideas o entidades abstractas,
se contraponen a los particulares o entidades con-
cretas. La investigacién trata de determinar qué
entidades s¢n los universales y cuél es su forma
peculiar de existencia. Si bien esto destaca la
cuestidn ontoldgica, se ha ramificado en otras dis-
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ciplinas, 13 lo6gica, la tecria del conocimiento y la
teologia. Reavivado el problema en nuestro siglo,
se han adoptado posiciones en la disputa de las
entidades que pueden aplicarse a l0s universales,
asi se ha establecido:

19 Realismo absoluto, 0 lo que es sdlo los uni-
versales (entidades abstractas) existen, siendo los
individuos (entidades concretas) copias de las en-
tidades abstractas.

29 Realismo exagerado, segun lo cual las entida-
des abstractas existen y constituyen la esencia de
las entidades concretas, existiendo estas dltimas
por grado de aproximacion a las entidades abstrac-
tas.

3% Realismo moderado, segun 1o cual existen las
entidades abstractas y concretas, las primeras exis-
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ten en cuanto a su comprension, las segundas en
Cuanto a su ser,

4%) Conceptualismo, de acuerdo con sl cual no
existen las entidades abstractas en realidad, sino
solo como conceptos, como ideas abstractas.

59 Nominalismo moderado, de acuerdo con él
sdlo existen las entidades concretas.

6% MNominalismo exagerado, segin el cual ng
existen entidades ni conceptos abstractos; éstos
son solo nombres para designar las entidades con-
cretas.

79 NMominalismo absoluto, sostiene lo mismo que
la tesis anterior, pero agrega que los términos que
designan las entidades concretas son a su vez
entidades concretas.



Valencia. Valores estructurales o significativos de
un fodo. Se refiere a la necesidad de establecer
paralelismo significativo u oposicidn evidente entre
ks diversos elementos plasticos acorde con aque-
llos que se desee transmitir. Cada color, valor, in-
tervalo o forma tienen diferente cardcter, expresan
de manera diversa y son mas ¢ menos pregnantes.
Asl se persigue que la diferente valoracidn de las
partes de una estructura formal tenga su analoga
en el color. Desde el punto de vista de la seman-
tica (V.) se trata de que el todo adquiera una sola
interpretacion y que las expresiones menos marca-
das de las diversas partes de una estructura no se
opongan a la expresion de mayor valencia (o valor)
semantico, subordinandose y correspondiendo a
ella. et s

Valor. Grados de claridad u oscuridad que existen
entre dos extremos de valor, por ejermnplo, blanco
y nagro. El valor pone de manifiesto un mayor ¢
menor grado de la posibilidad luminica, ligada ésta
siempre a la claridad u oscuridad del mismo. El
valor no es condicidn Onica de los grises (V.} que
resuitan de 1a mezcla de blanco y negro, sino de
toda aquella superficie que refleje mas o menos
luz.

Asi el color puro tiene un valor gue le es intrinseco,
dependiendo siempre de su grade de claridad, te-
niendo en consecuencia una ubicacion con respec-
10 a 1a escala {V.) de valores; de esto resuita que
el amarillo es mas claro que el violeta, vy el rofo
anaranjado, tanto como el azul verde, se encuen-
tran en el centro de estos extreamaos.

El valor de un color puede a su vez ser variado y
controlade por las mezclas que el mismo sufra,
sea con blanco, negro, grises 0 su complementa-
fio, en este caso no s6lo varia su valor sino a la vez
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su saturacion, dado que la mezcla quebranta el
color, newratizandolo y haciéndole perder pureza.

Valoracién. Organizada distribucién de valores a la
hisqueda de que, como gradientes {V.) para enri-
quecimiento de la superficie, destaque de planos
en e} espacio, presentacion del volumen u orienta-
cién de un obieto tridimensional o como valores
planos, su orden sea bueno y estructurado con la
forma. {V.}. Valenciay Valor.

Valores da asociacidn. (V) Asociacion.

Variedad. (V) Variedad en la unidad. st

Variedad en la unidad. Se refiere al hecho de
que, para lograr un buen orden, no soélo deben
interrelacionarse las partes de un todo sino que ha
de hacerse de una manera interesante. Para alcan-
zar el interés se hace necesaric aplicar variables al
orden, es decir, se debe tener en cuenta el con-
traste {V.) controlade para no destruir las relacic-
nes, fas tensiones diversas que dinamizan la resul-
tarte, las refaciones de semejanza, tanto como ias
transiciones, las disonancias, etc. .
Variedad lineal. Haciendo uso de los diversos
grosores, que a través del énfasis se pueden ob-
tener en la linea, ésta logra valorizar su movimien-
to y direccidn a través del acento enfatico, cuando
puede sugerir un valor, claridad u oscuridad, luz v
sombra con lo cual alcanza a indicar la idea de
volumen,
B e e

Vehiculo. En el campo de los materiales de la
pintura se refiere al liquido, que como el aceite de
ling es utilizade como aglutinante de ciertos
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pigmentos. Bl vehiculo mezctado intimamente con
los pigmentos produce el material pintusa, consti-
tuye el medio que envuelve at pigmento y lo hace
adherirse o fijarse a una superficie. S

Veladura. Se denomina asf a la aplicacion de cier-
tos tintes transparentes a través de los cuales se
suaviza el tono de lo pintade primeramente. No
implica la aplicacion de espacio transparente, sino
que actia como velando lo que esté debajo sin por
ello hacer perder consistencia material a la super-
ficie pintada sobre la cual se aplica.

Velocidad. Es, con la direccién, una de las propie-
dades especificas del movimiento. Se percibe con
el rapido desplazamiento de los elementos en el
espacio, desde ya relacionado a un marco de refe-
rencia. Resulta del cambic. Constituye un aconte-
cimiento. En el campo de la plastica tal acontecer
debe ser provocado a través de diversos factores
dade que los elementos son quietos; para ello el
medio mas eficaz os el uso de la tensidon (V.), la
que provoca la dindmica v la sugerencia de cam-
bio. Esta posibilidad fue utilizada en diversas ten-
dencias plasticas como el cubismo y el futurisme,
teniendo presente la busqueda de integracion
témporo-espacial en la obra. Para ello se utilizé la
posible observacidén de los objetos bajo distintos
puntos de vista y presentando luego de manera
simuitanea las diversas visias, en algunos casos,
contenidas dentro de un misme contorng, cabeza
de frente y de perfil por ejemplo, con lo cual cada
una de las partes tensionadas sobre la otra prove-
ca la dindmica. Tanto como también se utilizd la
posible superposicion de perfiles de una figura en
el momento del cambio, generando una sensacion
del movimiento estroboscopico (V.), y acorde con
él 1a tensién producida por vyuxtaposicidn,
interpenetracion y superposicion ¢reo la sensacion
de velocidad (fig. 79).

En el arte de la luminotecnia estd ligada directa-
mente al juego de relacién de luces que se despla-
zan, dado lo que puede sugerirse por medio del
encender o apagar de manera progresiva distintas
fuentes de luz; es asi que una serie de lamparas
podrian crear la idea del crecer o contraerse de una
linea. Luces que se encienden al momento exacto
en que otras vecinas se apagan son percibidas
como salto. El campo de Ja cinematografia hace
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uso de la secuencia de imagenes que capladas y
proyectadas a diversa velocidad provoca la sensa
cién de movimiento. La velocidad tiene limite, la
marcada lentitud puede parecer quietismo y |a alta
velocidad llegar a ser vista como mancha borrosa.

Ver. Es mucho mas que mirar. La visidn es alge
m4&s que unh simple registro Mecanico, no es pasi
va. El ver implica observar captando las diferencias
visibles, salir al encuentro de los objetos, explorar-
los activamente y saber apropiarse de las caracte-
risticas fundarmentales que hacen al objeto.

Vibracion. Térming utilizado para indicar una cierta
correspondencia en el ojo con la vibracién en el
campo de la acustica, de la cual depende la inten-
sidad del sonido y que se refiere al movimiento
periddico, répido e isdécrono de los cuerpos elasti-
cos, cuyas moléculas han sido puestas en accidn
por el roce, la percusion y otras causas y oscilan
entre lo grave y agudo. En et campo de la plastica
se llama asi al movimiento vibratorio, mas ¢ me-
hos intenso. que provoca una cierta oscilacion
cuando se yuxtaponen lineas, colores, valores o
texiuras a ciertos intervalos, 10 que provoca una
reaccion en el cjo que tiende a la dificil visualiza-
cién, pudiende conducir at agotamiento visual en la
yuxtaposicién de colores complementarios. Bien
utilizada enriquece la superficie, vitaliza los colores
y provoca sutiles diferencias espaciales.

Virtual. Imagen sugerida a través de distintos
medios o leyes. Contraric de real o actual. Se
denomina virtual a formas planas o tridimensicnales
que no son fisicas pero que el ojo las percibe con
consistencia material, asi por ejemple, cuatro varr
llas cerrande un espacio rectangular serdn vistas
como un plano virtual rectangular y tres plangs
virtuales como el seRalado provocaran una masa
en forma de prisma rectangular la que siendo vir-
tual alcanzard perceptualmente peso material. Es
virtual también la gran profundidad sugerida sobre
una superficie la cual fue obtenida por la aplicacion
de las leyes de perspectlva {V) imagen virtual,
v.) Sdlido virtual.

Visién. Real funcion del ver. Es saber ver. Toda
visién realmente artistica es sensible a las seme-
janzas y diferencias, a lo escondido vy oculto. Tien
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de a captar de manera activa las caracteristicas
fundarentales y determinantes de los objetos.

Visién binocular o estereoscopica. (V)
Estereoscopia.

Visién monocular. £s la observacion de los obje-
tos a través de un solo ojo. En realidad es una
imagen andlcga a la que se forma en la camara
cara o imagen fotogréfica; de ello se deduce que
esta imagen, aunque abarque obietos situades en
un radic pequefio, no puede ser equivalente a la
vision binocular o biocular, ya que no puede reem-
plazar a la imagen resultante del cruce y superpc-
sicion de dos imagenes retinianas, la cual presen-
tard 2 la vez un volumen y un espacio mayor. La
bisqueda de la representacion realistica, con la apli-
cacién de la perspectiva (V.), hizo uso de la vision
monocular para disefar el escorzo de los abjetos,
pincipalmente aquellos que eran cercanos al ob-
servador. Asi un cubo en perspectiva, para poder
ser interpretado, cuando una de sus caras era fron-
tal, debia ser dibujado, para hacer visible su volu-
men, a través de la observacion que se obtiene

utilizando un solo o0jo, case contrario la interpreta-
cidn resultaba dificultosa.

Vision en movimiento —Visién mikltiple— Vision
simuiténea. (.} Multivision y Simuftanefsmo.

Volumen. Espacic que ocupa un cuerpo. El volu-
men de los cuerpos €35 & resultado de sus tres
dimensiones, ancho, alto v profundidad. €l volu-
men resulta de la relacion entre peso y densidad.
Se le llama volumen a una estructura formal tridi-
mensional, escultdrica, asi como también se deno-
mina volumen a las partes componentes del todo
escultérnico, cuando éstas tienen caracter de ma-
sas. Tarmbién sugerencia de peso y masa lograda
por medios estrictamente pictoricos que reflgjan
caracteristicas tridimensionales.

Voluntad de forma. Es &l momento primario de
1oda creacion artistica, {a cual resulta de a 'voluntad
de arte’, que como exigencia interior existe inde-
pendienternente de los objetos o del modo de crear.
La obra de arte no es otra cosa que la objetivacion
de esta voluntad existente a priori al momento de
creacion. Concepto estético moderno.
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Xitoglifia. Técnica de grabado en relieve muy an-
tigua y difundida a la vez. En este caso, a diferen.
cia de la xilografia [V.), Ja plancha de madera es
cortada en el tronco en el sentido de las fibras
imadera a vetal, en aquella es cortada transver-
salmente {madsra a contraveta}. Se trabaja el dibu-
jo con cuchillas y gubias vaciando las partes que
quedaran blancas en la estampa. El motive apare-
ce entonces en relieve.

La técnica data de unos 700 afos d. de C. y pro-
viene de Oriente; unos siete siglos més tarde apa-
rece en Europa. La forma de las primeras xiloglifias
se manifiesta por un dibujo lineal simple, sin valo-
res, incidido con cuchillas en planchas de madera
de tilo o peral. La aplicacion de la tinta y la limpieza
de la placa se realiza manualmente por medio de
‘mufequillas’. Se la utilizaba comunmente para la
ilustracién de libros y es Alberto Durero, quien hara
del grabado en madera una forma artistica inde-
pendiente del libro. Desde éste a Hans Holbein,
Cranach El viejo y otros, los trabajos en madera se
alejan de la simplicidad lineal y logran indicaciones
de modelado mediante plumeado ¢ sombreado.
El dibujo negro sobre fondo blanco es muy usado
en la impresion de relieve pero, nuevas técnicas
hacen que el dibujo se represente en negativo y es
claro sobre fondo oscuro, ejemplo Ors Graf,

Es una técnica utilizada por los artistas a través de
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los siglos llegando a la actualidad, Arp, Kupka y
otros.

.a plancha, el dibujo v procedimiente es semejan-
te al de la xilografia {V.) la que es heredera de fa
xiloglifia.

Xllografia. Parece ser uno de los métodos de
grabado de mas antigua data y consiste en grabar
en relieve socbre madera, previamente entintada en
negro y cubierta con una capa de goma laca. El
decalque se resliza repasando con el punzén el
dibujo ejecutado sobre papel transparente, interpo-
niendo un carbénico rojo; se trabaja con gubias y
buriles de distintos cones y tamafios.

Se desbastan en principio todas las zonas que
quedaran blancas en la impresién, siendo obvia-
mente las areas en relieve las que reciben la tinta
y reproduciran el dibujo.

El entintado se efectla a rodillo, usandose tinta
tipografica comun. La impresién puede obtenerse
a mano mediante una espatula de madera o un
frotador, aunque con la prensa se logran mejores
copias. Se admiten toda clase de papeles, inclusk
ve de baja calidad. Los papeles de grano deben
humedecerse previamente a la impresion.

En las impresiones a color se utilizan distintos 13
cos para cada coler, restando en forma sucesiva
cada vez las partes correspondientes a cada une
de ellos, segin el orden de impresién. Debe cui-
darse mediante un ajustado registro la exacta su-
perposicion de la impresién de cada taco.



Y

Yuxtaposiclén. Hace referencia a la maxima ten- sos factores. Asi se acentdan o producen diferen-
sion de proximidad en formas, valores, coloras, stc, cias de color, tamano, saturacién, stc. La vibracion
Tal inmediatez de contorno hace que, dada la rela- de los tonos es resultado de la yuxtaposicion entre
tividad de los slementos pléstices, éstos sufram, ellos.

por interaccién, las mayores variables en sus diver-
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ATLAS

Corresponde decir:

En pag. 13, Fig. 5¢)
En pag. 18, superior izquierda, Fig. 8
En pag. 19, Fig. 12
En pag. 21, Fig. 14
En pag. 32, inferior derecha, Fig. 24

Se salva error en Indice e ilustracién, Fig. 33, Cimabue
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Fig. 1. ACTITUD
(Diagrama de Herta Kopfermann)

“El campo o marco revaloriza las
relaciones espaciales de la forma que
en él se inscribe.”

Las tensiones entre forma y campo,
seguin estén o no relacionadas

sus ubicaciones, pesan scbre la
estructura de la forma y del campo.

.
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. 2 (a)
AMARILLO

2 {b)



Fig. 2 (a-b-c). ARMONIA DE TONALIDAD

Diagramas de reduccién de intervalos de color

por mezcla.

Como relacién de color, se caracteriza por el hecho
de que la armonia se mantiene sobre el color,

dado el grado de semejanza de todos ellos (los del
circulo inscripto) con el primario utilizado como
factor armonizador. Se mantiene en extensién el
contraste de valor y saturacién. Las armonias
resuttantes son de calidad azulada,

rojiza y amarillenta.

AMARILLO

VIOLETA

2 {c)



3 (a)

AMARILLO
NARANJA VERDE
ROJO VIOLETA
AZuL

Fig. 3 (a-b-c). ARMONIA POR REDUCCION
- DE CONTRASTE

Diagrama de reduccién de los factores

valor y saturacién.

La armonia puede obtenerse sobre cuakquiera
de los tres factores tonales, _

pero la resultante, dada la carencia de
variables, resulta monétona. Existe la
posbilidad de reducir contraste en dos de
los factores, manteniendo en extension



AR

LLO
HARANIA
AMARILLO
NARANJA
ROXO'
RQJO

3 (o)

VERDE'

VERDE

AZUL

el tercero. Asl es que un par de tonos
complementarios puede ofrecer armonia,
sostenida sobre el poder aglutinador

o ©  de los acrométicos, ya que éstos brindardn

al contraste de los opuestos una

calidad general clara, oscura 0 media en
valor, por la mezcla paulatina que ellos
sufren con blanco, negro y gris. Se reduce
de esta manera el factor valor y saturacién,
en tante se mantiene el contraste de color.
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BLANCO

AMARILLO
NARANJA

VIOLETA
AZUL

3 ()




Fig. 4. “BRILLO”

{Rayos solares, Gearge Seurat, dibujo)

El fuerte contraste blanco-negro o muy claro-muy oscuro y el corto pasaje
entre [a méaxima claridad y oscuridad provoca efecto de brillo.

1



Fig. 5. {a-b} CINETICA VISUAL

(Spyros Horemis de "Optical and Geometrical Patterns and Designs”)

Efecto de movimiento logrado por relacion linea e intervalo, alternancia
de éstos y tensidn ejercida con cambio de direccién (Fig. & a).

12



CINETICA VISUAL
Horemis de *Optical and
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AMARILLO

ANARAN

Fig. 6. CIRCULO CROMATICO ARMONICO (A. Pope)

Orden convencional y sistematico del color, que se funda

en los tres llamados primarios y las resultantes de las mezcias
entre ellos y en proporciones diversas. Tiene como objeto
principal el andlisis y estudio de las relaciones

y mezclas pigmentarias



Fig. 7. CIRCULO CROMATICO ARMONICO (Ostwald)

E! orden sistematico estd constituido por 24 colores. Ostwald
considera cuatro tonos primarios, incluye al verde como tal,
pues cuando éste es central no se le perciben direcciones
hacia el amarillo o hacia el azul, adquiriendo asi la total
sensacién de color entero, cosa que, sefala, no ocurre con el
anaranjado o el violeta. Su circulo estd dividido en cuatro
cuadrantes, cuadrante amarillo-rojo del amarillc n? 2 al

rojo n? 8; cuadrante rojo-azul, desde el rojo n? 8 al azul

n? 14; cuadrante azul-verde, desde el azul n® 14 al verde n’ 20;
cuadrante verde-amarillo desde el verde n2 20 ai

amarillo n2 2,

15



Fig. 8. CLOSE-UP

{Desnudo rosa, H. Matisse, fragmento)

Es recurso de énfasis espacial fundamentado en un
primer plano muy préximo y a través del cual

se logra una extensién del espacio pleno en
dimensién amplificada. Es factor importante de la
pintura.

16



Fig. 9. COLOR INDUCIDO

Como consecuencia de la imagen sucesiva de color que

todo tono provoca en la retina y que resulta

ser siempre complementario del observado, los grises reciben
la descarga psicoldgica del color opuesto de aquel

que lo rodea. Esto hace que el gris parezca entintado

cuando no lo esta.

Fig. 10. CONTRASTE

Como relacién polar de la armonia, el contraste se

manifiesta por la marcada y a veces violenta diferencia
existente entre los medios plasticos. El contraste puede darse
en factores formales y tonales, blanco-negro,

rojo-verde, grande-pequeno, curvo-recto, etcétera.

10
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Fig. 11 (a-b) CONTRASTE
SIMULTANEO

Efecto optico consecuencia de

la relatividad de los tonos,

por el cual éstos reciben
influencia de sus vecinos. Los
tonos yuxtapuestos aumentan su
diferencia. En este caso se
manifiesta una intensificacion
del factor saturacion, pareciendo
mas o menos saturado el color
de las formas, segun sea

mas o menos saturado el

color de fondo.
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Fig. 13. DISTORSION

(Naturaleza muerta con Frutera, Juan Gris, fragmento)

La distorsidon parece ser, para los 0jos no prevenidos,

una deformacién del objeto conocido dado el habito
visual creado por la pintura de lineamientos clasicos. Pero,
en el campo de la pintura contemporénea, la distorsion
resulta de la presentacion simultdnea de diversas

vistas del mismo objeto, como recurso dinamizador de

la superficie.

Fig. 12. DIMENSIONES DEL TONO

Las escalas de neutralizacion con blanco, negro o grises,
en este caso a igual valor que el color con el cual

se mezcla, prueban un cambio en el valor y saturacion del
color, pues éste se aclara, se oscurece O se

mantiene en valor, asi como se neutraliza en los tres
casos. Respecto del amarillo al tornarse verdoso se hace
efectivo a la vez un cambio en el color.

20
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Fig. 14, EFECTO DE RESPLANDOR
{La Sagrada Familia, Rembrandt, tinta}

Fig. 15. ESCALA DE VALOR

Es el orden de los gradientes que se
encuentran entre extremos maximos. En este
caso se refiere sélo a variaciones

crecientes o decrecientes de claridad,
ubicadas entre polos de claridad y oscuridad.



Fig. 16 (a). EQUILIBRIO
(Puente de Narni, J. C. Corot)

El equilibrio como factor compensador de
fuerzas perceptuales se fundamenta en el
control de pesos y direcciones, en consecuencia
es generador de movimiento.

En el caso de la reproduccion, el equilibrio

es axial, con direccion tensional hacia la
derecha del pequeno arbol central, el agua, asi
como la zona clara en gue se hallan las
figuras, tensiones que, junto a la masa oscura
sobre el mismo lado, son factores de balance
de las grandes masas de la izquierda.

23



16 (b)

Fig. 16 (b). EQUILIBRIO RADIAL
(El pais de la jauja, P. Brueghel)

Aqui el sentido de equilibrio resulta de la
distribucion de fuerzas y direcciones, teniendo
como elemento de control de las mismas

un punto central, alrededor del cual

parecen girar.

Fig. 16 (c). EQUILIBRIO OCULTO

La dinamica del equilibrio no esta sujeta,

en este caso, a ejes 0 puntos centrales, por
el contrario las fuerzas de atraccion visual
deben quebrantar la posible percepcion de la
estructura del campo.

24

Fig. 17. EQUILIBRIO DE
SATURACION

La pureza del tono es factor de
fuerte atraccién visual. Es por ello
que en el campo del equilibrio,
areas pequenas de color
fuertemente saturado y con el grado
de contraste de valor necesario,
pueden equilibrar areas mayores
de color poco saturado.
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Fig. 18. {a). ESCORZO
(Estudic de cabaflo, L. da Vinci, dibujo.}

Por ccultamiento de los elementos '
que completarian perceptualmente la
figura, construida en base a un gje
horizontal, siendo su resultante mas
simple que aquella de la cual proviene,
el escorzo presenta en este caso

factores negativos, los que provocan

la planimetria de la figura, efecto
contrario de la tridimensionalidad

exigida en el escorzo.

Fig. 18 (b). ESCORZO

{Estudio de desnudo sentado visto desde abajo, Gian L. Bernini, dibujo.})

Por el contraria, en este esquema los
factores provocadores del
escorzamiento tridimensional son
positivos. Los ejes de sus diversas
partes son ablicuos, las partes
ocultas se sugieren, la estructura es
derivada y resulta mas compleja que
la figura de la cual proviene.
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Fig. 20. (a). ESTEREOSCOPIA
(Fotografia aérea tomada con maquina especial
estereoscopica)

La técnica estereocopica de la fotografia
permite reconstituir la plasticidad y relieve del
motivo, mediante la yuxtaposicion de cierta
porcién de dos placas, manteniendo

la paralaje binocular.

Fig. 20. (b). ESTEREOSCOPIO

O O = Ojos

t = Tabique (aisla la visién de cada ojo)
I, I = Lentes

e = Lugar de fusién de ambas iméagenes
f, f = Imagenes ligeramente disimiles del

mismo objeto

28

Fig. 19. ESPACIO BIDIMENSIONAL
(Hebreos al pie del Monte Sinai, Mosaico, San Vitale-
Ravenna)

El diseno de valor es elemento negativo
de la profundidad sugerida. Las
superposiciones ambiguas de las diversas
areas apoyan la planimetria. La carencia
de espacio profundo, el respeto por

las dos dimensiones del campo,

son particulares de las pinturas primitivas
y contemporaneas.
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Fig. 21 (a). ESTRUCTURA

La correspondencia intrinseca entre las partes
componentes, formas, colores, espacios, etcéte-
ra,

“estructuran” la totalidad de la obra, brindandole
el caracter de unificada.

Fig. 21 (b). ESTRUCTURA INDUCIDA
(Detalle, W. Kandinsky)

La tensidon en el campo, provocada por las lineas
de fuerza, le da configuracion.

Fig. 22. FIGURA-FONDO

{Naturaleza muerta con magnolia, H. Matisse)

El fundamento de contraste necesario en la
relacién figura-fondo, hace que se perciba la
figura como cosa, con contornos propios,
hallandose delante del fondo, siendo mas densa
que éste y contando ella con variables de
ornamentacion, en tanto el fondo es simple

y homogéneo.
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Fig. 23. FIGURA FONDO - o

Transicion de figura blanca sobre fondo negro
hasta alcanzar la figura negra sobre fondo
blanco, pasando por zonas en las que el fondo
es intersticio y una zona centrai de :
reversibilidad.

Fig. 24. FIGURA FONDO

La general de la figura ubicada delante

del fondo, en ocasiones se invierte y se .. .
percibe a la figura o L
como perforando el fondo. S

32




Fig. 26. FIGURA-FONDO

(Desnudo rosa, H. Matisse)

El contraste necesario, para que la figura

sea vista como tal, se da en este caso a través
de la simplicidad de la figura, en su

carencia de detalles y en la ornamentacién
sostenida sobre el fondo.

33



Fig. 26. FIGURA- FONDO
{Diagrama, V. Vasarely)

Cuando el elemento figura es tridimensional, el fondo parece
separarse mas decididamente de ella y toma
caracteristicas de espacio.

Fig. 27. FISIOPLASTICO

{Familia de campesinos, L. le Nain)

El arte gue parece reproducir la naturaleza, con el placer
implicito de lo organico, es denominado fisioplastico;
sus sinénimos pueden ser, naturalista, realista, etcétera.
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Fig. 28. FORMA ABIERTA Y CERRADA

La forma cerrada se distingue por la continuidad
de su contorno, por la permanencia del contraste
respecto del fondo y por su tactilidad. En tanto

la forma abierta presenta en zonas una integracion
con el fondo o medio, debido a que en éstas se ha
anulado el contraste respecto del fondo.

Fig. 29. GRADACION

Pasaje lento y sin cortes de un valor claro a uno
oscuro, de un color a otro, de un tipo
de textura a otro, etcétera.




aquello que referide a una medida o valor constantes

tamarno, color, valor, textura, etcétera, es decir, todo
provoca perceptos de profundidad.

Variante desarrollada a pasos regulares que hacen

crecer o disminuir un objeto en cuanto a

Fig. 30. GRADIENTE
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Fig. 31. IDEOPLASTICO
(Extendido, W. Kandinsky}

Polaridad es fisiopldstico, es como tal una
ferma de arte que se aleja de lo orgénico
viviente y se somete a leyes de geometricidad,
caracterizadas por una gran abstraccion o

bien por la no figuracién.




Fig. 32 (a, b, ¢, d, e, f, g, h. i, j).
ILUSION OPTICA

Los cambios perceptuales, con |

sugerencia de realidad, que resu}tan .
faciles de apreciar, tales como sl
tamano, [a relacidn estructural, la
seguridad formal, e} paralelismo,
etcétera, son causados por el valor 32 (a)
relativo que caracteriza a todos los :

elementos plésticos, siendo

consecuencia de la relacidén estricta

existente entre ellos. Es asi que la

interaccion entre las partes es

tan grande que al cambiar los factores

variables es increible la modificacién

que sufren los invariables.

32 (b}
32 {c)

a=b 32 (d)

39






41

32 (h)
32 (i)
32 ()

%f J
ab.cdefygwnl yf
a

ontra s,




42

Fig. 33. INORGANICO

(La Virgen en el trono, Cimahue)

Las formas estructuradas de
acuerdo con las leyes de abstraccion
presentan un cierto quietismo,
contrario de lo organico
cambiante. La frontalidad, la
simetria, los tamanos en relacion
jeradrquica, la carencia de luz y
sombra, la superposicién que quita
profundidad al espacio, la
ambigledad de niveles en las
figuras que se hallan debajo del
trono, etcétera, provocan una
relacion que parece estabilizar a los
elementos en dimensidn eterna.



Fig. 34. INTERPENETRACION
{Veleros en ligero balanceo, P. Klee)

La superposicién parcial de objetos transparentes provoca una relacnjn
espacial ambigla, ya que se producen ¢como consecuencia T
zonas que son correspondientes a mas de una componente.

Fig. 35 (a). INTERVALOS DE COLOR

1. Monocromaticos - 2. Anélogos - 3. Alternos o Adyacentes -

4, Complemento directo - 6. Doble complemento dividido - -

6. Complemento aproximado - 7 Doble complemento aproximado . -

8. Complemento dividido - 9. Triada de primarios y de M
secundarios - 10. Triada aproximada - 11. Discordantes. -

Fig. 35 (b-c). INTERVALOS DE COLOR

Claves de Tipo B de A. Pope. En la escala los colores Y. - YO. - O, -
RO. - R. - RV. - V. coinciden en valor ¢con 10s niveles de la escala de
valores, en tanto que V. - BV. - B. - BG. - G. - YG. - Y. deben
neutralizarse para ponerse en valor con la misma escala. La mezcla de
tonos complementarios da como resultado gris, en tanto se amplia

la variedad de matices mezclando entre registros diagonalmente,

lo que da una secuencia de tierras cromatizadas. Puede hacerse otra
escala en que el RO. y BG. se mantienen puros en el registro

medio, pero en la cual Y. - YG. - G. - BG. - B. - BV. - V. son los tonos
gue se mantienen a toda saturacion,

La nomenclatura en los esquemas estd en inglés.
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Fig. 37. MAPA ESTRUCTURAL
Y ANISOTROPIA

La estructura inducida del campo
manifiesta |a energia que éste contiens
y que se perceptualiza por la fuerza
que ejerce sobre las formas que

se hallen sobre el mismo. Las zonas
desiguales o anisdtropas del campo
son evidentes; éste pesa mas

en i{a zona inferior que en la superior.

Fig. 38. MEZCLAS DE COLOR

Mezcla sustractiva de colores primarios
luz, la suma de los tres

reconstituye la luz blanca, la mezcla
por pares provoca los secundarios

luz. Mezcla sustractiva de colores
secundarios luz, por pares reconstituye
los prirnarios, ios tres mezclados
sustraen toda la luz y el color,
provocando negro.

La mezcla pigmentaria se denomina
sustractiva, pues la mezcla de los

tres primarios provoca gris,

es decir, ausencia de color.
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Fig. 39. MODELADO DEL COLOR

El efecto de volumen se obtiene
aclarando u oscureciendo
paulatinamente al color con
acromaticos. El resultado, al no
responder a las variables que el tono
sufre en la naturaleza, es mas
escultdrico que pictdrico.



Fig. 40. MODULADO DEL COLOR

El enriquecimiento del tono que ha sido
entretejido o modulado con otros tonos
(alternos, complementarios) o bien variaciones
del mismo, resulta de una observacion mas
precisa del efecto color en la naturaleza.
Vibrando en su yuxtaposicion ofrece un
refuerzo de la cromatizacion, asi como
observando los efectos de luz y sombra,
provoca volumen.
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" Fig. 41. MOVIMIENTO
{Desnudo bajando la escalera, M. Duchamp,
eeeeeee lineal)

Las tensiones entre las formas, las
transiciones direccionales, |a continuvidad

de lectura que tales tensiones provocan por

atraccion ¢ repulsian,
sugieren movimiento o desplazamiento

56




Fig. 42. MOVIMIENTO CENTRIFUGO

La zona central parece repuisar, separar
de si a los elementos, de manera tal que
éstos parecen salir "disparados” hacia
sfuera, sin contencién y como

atraidos por fuerzas exteriores.
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Fig. 43. MOVIMIENTO CENTRIPETO

{Compaosicion, Gualtiero Nativi)

Resulta de la fuerte atraccion de un centro
que hace de nucleo. La direccion

y posicion de los elementos sufre la
tension de un punto central, haciendo que
éstos no puedan desprenderse y se
dirijan a él.



Fig. 44, MOVIMIENTO DIAGONAL
(Recogedor de juncos, Hokusai)

Como indice de espacio, la diagonal
puede ser abstraccion de la
convergencia de la perspectiva. El
plano de tierra sufre una ligera
inclinacién y las apoyaturas de los
elementos se encuentran sobre

la diagonal.
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Fig. 45. MOVIMIENTO ESTROBOSCOPICO

Una secuencia de figuras inmoviles,

en este caso cambiando paulatinamente
de forma, produce la sensacidén de
movimiento. La constancia de forma vy la
tensidon entre ellas es factor primordial en
tal resultante.

1

Fig. 46. MULTIVISION - SIMULTANEISMO
{Violin ¥ jarro - Georges Braque)

La presentacion simultanea de diversas
partes de un objeto, con su encadenamiento,
interpenetracién o contorno comun a

varias de ellas, provoca una fuerte

dinédmica en la superficie, resuitante de la
tensidn existente entre las partes.
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Fig. 47. NUMERO DE ORO

Construccion del rectdngudo dureo

fundamentando el segmento mayor
sobre el tralade de la diagonal de la
mitad del cuadrado. -
Particion de un segmento de recta
en proporcién Aurea.

62

Fig. 48. OBLICUIDAD

Factor que apoya la sugerida
tridimensionalidad de las figuras. La
oblicuidad es vista como distorsién del
cuadrado que ya no estd en el plano sino
en el espacio. Es por ello que a pesar
del cambio de forma es mds

simple referirla al prototipo de origen.
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Fig. 50 (a). PENTAGONO

Construccidn. Operando a
partir de M’ se obtiene un
pentdgono inverso al primero;
uniendo los vérdices

de uno y otro se obtiene

el decagono.

R

Fig. 50 (b). PENTAGONO
ESTRELLADO

Los diagonales del pentagono
crean un pentagono central
mas pequefio e inverso

a aquel que le ha dado origen.



Fig. 51. PERSPECTIVA CENTRAL
(Vision de San Bernardo. Perugino, esquema)

El punto de convergencia de las
perpendiculares a la linea de horizonte,

se encuentra siempre centralizado con
respecto al marco del cuadro. Su grado de
estatismo apoya la importancia del tema.

En el caso de la obra recaen sobre

la cabeza de Jesus (indican simbdélicamente).
Es menos profunda que la acentral

o asimétrica.

Fig. 52 (a). PERSPECTIVA ACENTRAL
FRONTAL

La ubicacion del unico punto de fuga es
asimétrica respecto del campo.

Fig. 52 (b). PERSPECTIVA ACENTRAL
ANGULAR

La ubicacion de los puntos de fuga y
distancia es asimétrica respecto del campo.



52 (a)
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Fig. 53. PERSPECTIVA AMPLIFICADA
{San Sebastidn, A. Mantegna}

La violenta reduccion en el tamafio de los
angulos visuales que corresponden

a los objetos de los Otimos niveles, en
relacion con aquel que corresponde

al primer nivel, acrecienta la dinamica
de la superficie.

Fig. 54. PERSPECTIVA AXONOMETRICA

Perspectiva convencional que tiene lugar
en un plano oblicuo. De ella resulta que
cuando una recta es permpendicular a un
plano, su proyeccién ortogonal es
perpendicular a la traza de este plano.
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Fig. 55. PERSPECTIVA INVERSA
(La Trinidad, Rublev)

El punto de convergencia hacia el espectador
(aunque no regido por las leyes de la 6ptica
matematica) constituye un indice abstracto en la
representacion de los cuerpos tridimensionales
que se hallan en el espacio.
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Fig. 57. PINTURA SIN ILUMINACION

Las gradaciones de valor son arbitrarias, no se refieren

a una fuente de luz, en consecuencia ia claridad

y oscuridad no indican iluminacion, sino destacan formas en
la superposicién, enriquecen la superfncue

acentian bordes, etcétera. o

' Fig. 56. POSICION DE LA FIGURA EN EL PLANO

DE LA IMAGEN
(Calila y Dimna, Entrega del manuscrito al joven principe,
Miniatura persa, s. XV)

La linea de horizonte se levanta marcadamente y con ¢lla
el plano de tierra. Las figuras de la zona inferior

indican el nivel mas cercano y las de la zona

superior el mas lejano.
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Fig. 59 (a-b). PREGNANCIA

a) La transicion entre figuras prototipicas

evidencia et grado de pregnancia que ellas poseen.
b) (a} pregnante; {c) no pregnante; {d} referida

al prototipo. _

59 @)

59 (b)
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Fig. 60 {a-b). PROYECCION ISOMETRICA ANGULAR Y FRONTAL

En ambos casos, las medidas de los lados permanecen paralelas en el a)
manteniendo siempre una cara del cuerpo frental, en el b) acrece la dinamica
tridimensional por la desviacién oblicua de todas las caras del cuerpo.
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Fig. 6. RECTANGULO AUREO

Construccion de rectangulo dinamico, cuya ecuacion es 1,618...

y particiones del mismo.

La parte que completa rectangularmente e! cuadrado, con la traslacion de la
diagonal de la mitad de éste guarda, como rectangulo

verlical, las mismas proporciones que el rectanguio mayor que lo contiene.
La particién lograda en base a diagonales perpendiculares, tal

como se ve en las punteadas, da como resultado de la descomposicion, una
serie de pequefios rectangulos

interiores siempre armdénicos al mayor.

Fig. 62 (a-b) RECTANGULOS RAIZ

La diagonal del cuadrado, medida del lado mayor del rectangulo,

contiene la proporcién V2, tal como la de éste contiene (a proporcién ¥3 y asi
sucesivamente. Son rectangulos dinamicos. No asi el V4 y el

V5, pues resultan de la suma de dos o tres cuadrados respectivamente.

59 b) Particiones arménicas de rectangulo ¥2 y ¥5.
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62 (b}

Fig. 63. REFLEXION

Diagrama del rechazo o reflexién que sufre
un haz de luz cuando no puede atravesar
la supercicie sobre la cual golpea.

Fig. 64. REFRACCION

Diagrama de la desviacion, que sufre en su
direccién un rayo de Iuz oblicuo al

tropezar con una superficie de densidad distinta
a la del cuerpo

que terminaba de atravesar.
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Fig. 65 (a). RELACION DE DIMENSIONES

El cambio de valor o color provoca un cambio
espacial, haciendo avanzar la forma menor
sobre la mayor.



Fig. 65 (b). RELACION DE DIMENSIONES

La sugerencia de espacio esta apoyada en los tamafos
de los objetos, éstos avanzan o retroceden

segun su dimension. Se refuerza el avance por el
apoyo de los factores tonales.
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Fig. 66. REVERSIBILIDAD

La conformacién estructural
de la zona clara y oscura

es de indole tal, que se torna
diticil determinar cual de
allas es figura y cudl fondo.

Fig. 67 (a-b-c). RITMO

a) Figuras corriendo, pintura
rupestre, Pais de Basaulo,
Africa 08l Suwr.

b) Storgarder Tor,
tNeubrandemburg

¢) Arcos de fa Catedrat de
Lincoin.

(b y c. tomadas de

SELE - ARTE)

Acentos y pausas relacionados
entre si provocan en su
repeticién esperada, igual o
cambiante, interés y
movimiento. Todos los
elementos plasticos son
factibles de ser ordenados
ritmicamente.



67 (a)

67 (c)
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Fig. 67 (d). RITMO

La relacién de tamano de lectura lineal apoyan el ritmo.

Fig. 68. SECUENCIA

La secuencia o movimiento y la secuencia alternada

o ritmo pueden obtenerse con el manejo de

todos los medios plasticos. En este caso, el movimiento
a partir de un color indica la seleccién sucesiva

de los tonos del circulo cromatico arménico, los

que luego se ubican en secuencia

de vaior. El ritmo, por el contrario, indica alternancia

de tonos y su posterior relacion

a la escala de valor en secuencia.



BLANCO

8 ROJO hoio
7 AMARILLD
6 AZUL
6 ROJO
4 AMARILLO
3 AZUL
2 ROJO
NEGRO
BLANCO
8 VIOL-AZ
7 VIOLETA
6 ROJC-VIOL
5 ROJO
4 NAR-RQUO
3 NARANJA
2 ,D.MAR-NARI
NEGRO
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Fig. 69. SEMEJANZA

Segundo factor de agrupamiento, a través del cual
los elementos tienden a ser vistos juntos segun su
calidad y a pesar de la distancia. El agrupamiento
por proximidad puede llegar a destruir agrupamientos
que fueron buscados en base a la semejanza.
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Fig. 70 {c-d). SIMETRIA .

Rotacion, r) Orden R4, Giro en

c)

el cual el nimero de veces
que el motivo recorre antes de .
v X .

orden de rotacién,

d) Abatimiento, k) Un giro de 180°
determina el eje de abatimiento.

g8
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Fig. 70 (e-f). SIMETRIA

e) Reflexién especular, s) Retrato
bilateral segun el o los ejes

de reflexidn,

f} Extensién, e) Multiplicacién
extendida de un motivo.

il

70 (f)

70 {e}



Fig. 71 (a) {a, b, c, d, e, f). SINTAXIS DEL COLOR

Relaciones de color en las cuales, segun R. Armnheim,

se establecen armonias y repulsiones.

a) Similitud del subordinado. b) Contradiccion S

gstructural del elemento comin. c) Similitud del - - Amar.
dominante. d} Inversién estructural. e) Tinte o Amar, Amar.
fundamental comp dominante. 1) Tinte fundamental Roio, Azul

como subordinado _

()

Rojo Azul
. Amar. Amar
Rojo[ / \ \ Azul
Rojo Azul
_ Azul Rojo
ib)
Amar, Amar. {¢)
Azul
Amar.
Azul
A
5 Azul
) oioAzul Az"“l-‘h:rjcn
) (f)
Amar
"Azul Amar, *Azul
Rojz Azul ' o ) . Rojo L
mar. Amar, o Amar, Amar.
Rojo Azyl - Rojo Azul
Rojo Azul '
Azul Roja : . Rejo Azul
| . . ! Azul the Rojo
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Fig. 71 (a).
SINTAXIS
DEL COLOR

Similitud del
subordinado
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Fig. 71 (b).
SINTAXIS
DEL COLOR

Contradicciéon estructural
del elemento comun.
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Color puro

B lanco

Blanco

Color puro

Color puro

Color
puro

Fig. 72. SOLIDOS DEL COLOR

Las distintas investigaciones sobre el color han dado como
resultado estructuras tridimensionales, en las que se muestra el
color arreglado siguiendo un cierto orden y teniendo

presentes los factores que lo integran, color, valor y saturacion.
A la izquierda, sélido de W. Ostwald, en el cual los tonos

puros ocupan la periferia del cuerpo sin tener en cuenta su valor
intrinseco; a la derecha, sélido de A. Pope, en el cual

la distribucién del color respeta el valor que le es propio.
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Fig. 73. SOLIDO VIRTUAL

(Construccion en “plexiglass” soble plano reflejante, Modulador espacial, L.
Moholy-Nagy)

Las tensiones de cierre entre lineas y planos espaciales provoca
la materialidad del espacio.



Fig. 74 (a). SUPERPOSICION

Como indice de espacio la superposicidn provoca ambigiiedad,
si el ordenamiento de los elementos
éstos no ofrecen simplicidad de lectura en profundidad.

95



Fig. 74 (b). SUPERPOSICION

Al dejar de disponer de
contornos comunes e igual eje
de simetria, las formas
superpuestas en partes
ofrecen posibilidad de

lectura en profundidad

96



75 (b)

Fig. 75 (a-b)
a) TENSION
b) TENSION DIRIGIDA

Sugerencia de fuerza que se establece entre las formas
que se hallan a corto intervalo entre ellas,

haciendo que éstas pierdan parte de su propia validez y
se integren en configuracién.

La tensién puede ser dirigida cuando se percibe

en las formas la direccién intrinseca de su eje, o bien
por la secuencia direccional que resulta de la

tensién entre varias formas, las que son dirigidas

en un sentido dado.
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(Densidad)

Fig. 76 (b). TEXTURA

' u-'ﬂli AH..-'.'-.(%‘ e Hl
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o AR K X X XX A )
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Eo A0 Ed & fl s
P e o . -

e la densidad.
ralo o tupido.

El aumento o disminucién del intervalo, sin cambio

en el tamafio de! elemento texturante, establec
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Fig. 77 (c). TRAMAS

(Semirregulares)

El orden en la distribucion del valor
genera una organizacion cambiante.
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Fig. 77 (d). TRAMAS
(Desplazada)

El desplazamiento se ha llevado a cabo
con cambio en la medida de la célula.
La distribucion de valor brinda al orden
sugerencia tridimensional.
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Fig. 77 (). TRAMAS
(Particion)

La particién se ha llevado a cabo a
través de la transformacién controlada
de la célula y apoyandose en puntos
interiores y de borde.
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Fig. 77 (f). TRAMAS

(Distorsion y superposicion)
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Fig. 77 (g). TRAMAS
{Superposicidn)

Resultade obtenido en la seleccién
ordenada de partes, luego de haberse
provocado 1a superposicion de una trama
regular de célula triangular y una
semirregular, asociacion de un
dodecagono, un cuadrado y un hexégono.




(Superposicion) -
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78 (a)

Fig. 78 (a}). TRIANGULO

Denominado tridnguio sagrado egipcio. Es un tridngulo rectangulo

cuyos lados forman una serie aritmética proporcional a los nimeros 3, 4 y 5.
La disposicion de cuatro de estos tridngulos, yuxtaponiendo

el cateto menor al mayor, provoca un cuadrado con centro de giro.

Fig. 78 (b). TRIANGULO DE VIOLLET-le-DUC

Presentado por este investigador como egipcio (A-B-C). Tal triangulo rectangulo
tiene Jas aproximaciones ¢ que da la serie Fibonacci.
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79 (a)

79 (b)

Fig. 79 (a-b). VELOCIDAD

(79a. Carga de los lanceros. Umberto Boccioni. 79b. Su esquema direccional)

Propiedad del movimiento. Los elementos tensionados y con direccion de
desplazamiento acentian el cambio con sugerencia de velocidad.
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