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y 4 MOVIMIENTO Y EQUILIBRIO

n ' Unidad y variedad son los conceptos que nos guian en el ani-
lisis de la funcién que cumple la organizacién visual en el dise-
, fio. La variedad, por su misma naturaleza, no se presta a la ge-
neralizacién. Los tres puntos que establecimos al definirla cons-
tituyen casi todo lo que podemos decir al respecto. Ademds,

le debemos estudiar el problema en el contexto de disefios especifi-
a- cos. Tal estudio es importante, ya que de la imaginacién y la
ar sensibilidad con que encaramos la variedad depende en gran me-

dida la calidad de nuestro trabajo.

La idea de unidad, por el contrario, debe desarrollarse mis aca-
badamente. La unidad se logra por medio de la estrecha trama
orginica de relaciones funcionales, visuales y expresivas que hacen
' de nuestro disefio algo tunico y autocontenido. La organizacién
figura-fondo y el agrupamiento de figuras constituyen importantes
factores, pero forman parte de toda percepcién. Para darles la
cualidad de unidad en nuestros disefios, necesitamos una idea mas
exacta de la naturaleza de tal cualidad.

LA NATURALEZA DE LA UNIDAD

Encararemos el problema de esta manera. He utilizado la ex-
presién ‘“unidad orginica” en varias ocasiones. La palabra ‘“or-
génica” sirve para subrayar la idea de una relacién necesaria y
funcional entre las partes y el todo. Procede del dominio de las
cosas vivas, las que siempre poseen dicha cualidad. Un ejemplo
tomado de la biologia nos ayudara a aclarar el problema de la
unidad en el disefio.

Sir D’Arcy W. Thompson ha escrito un libro fascinante, On
Growth and Form ®, en el que desarrolla la idea de que las for-
mas naturales expresan el equilibrio entre las fuerzas interiores de
crecimiento y las fuerzas exteriores del medio ambiénte. Su tesis
es que las formas naturales constituyen, por asi decirlo, un dia-
grama material de las fuerzas internas y externas.

* Sir D'Arcy W. Thompson, On Growth and Form, The Macmillan
Company, New York, 1942, :
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Anillos de tinta y medusa,

Una medusa, por ejemplo, estd compuesta por protoplasma li-
quido. Siendo un liquido ¢n un medio ambiente liquido, muestra
tal equilibrio en forma muy clara. Las fuerzas internas son el cre-
cimiento y la tensién superficial. Esta Gltima es una fuerza fisica
que actia tanto en el reino orgdnico como en el inorginico. Las
fuerzas externas son la gravedad y la friccién del fldido.

Un sencillo experimento nos ayudard a comprender cémo ac-
tuan las fuerzas fisicas involucradas. Supengamos que tenemos un
vaso alto con agua. Con un gotero, depositamos una gota de tinta
china sobre la superficie. Observemos ahora qué ocurre. La tinta,
mds. pesada, comienza a hundirse. La tensién superficial no le
permite mezclarse rapidamente con el agua. La friccién fldida la
aplana a medida que desciende y la convierte en un disco que
luego se abre para formar un anillo. Algunas pequeiias gotitas se
separan alrededor del borde y se hunden hasta que la friccién las
hace formar nuevos anillos. Si el vaso es bastante alto, podemos
obtener varios sistemas claramente definidos, que se tornan mds
pequenos a medida que descienden.

Comparen la fotografia de los anillos de tinta con la medusa
y observen el evidente paralelismo entre ambas. El cuerpo en for-
ma de campana de la medusa es como el disco de tinta justo an-
tes de que las partes centrales constituyan un anillo. El protoplas-
ma, que posee gravedad especifica mds elevada con mayor ten-
sion superficial, alcanza un equilibrio antes de romperse en un ani-
llo. Los tentaculos que cuelgan de la campana corresponden al
sistema de gotitas que descienden. Otro paralelo notable es el mo-
do de reproduccion de la medusa. El vistago crece sobre un ten-
ticulo de una manera similar a la formacién de un anillo de tinta
mds pequeno.
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Thompson no sostiene que una explicacién puramente fisica
baste para el crecimiento de la medusa. Antes bien, lo significativo
aqui es el sorprendente paralelo entre la forma viviente y la que
resulta unicamente de fuerzas fisicas. La minima conclusién que
podemos extraer es el hecho de la intima relacién entre las fuer-
zas internas y las externas en la conformacién de formas organicas.

Este ejemplo aclara dos aspectos del problema de la unidad en
el disefio. En primer lugar, nuestra respuesta visual se caracteriza
por percibir todos los elementos como partes de un todo. En se-
gundo lugar, la unidad visual surge de una unidad estructural mds
profunda. Dicha unidad estructural no es un fenémeno casual, sino
el resultado de yna necesidad inevitable que, en la naturaleza, es
la interaccién de las fuerzas de crecimiento y las influencias confi-
gurativas del medio ambiente, y, en el disefio, es la finalidad que
encuentra expresién formal en el material mediante una técnica.

Ahora estamos en condiciones de analizar las caracteristicas es-
peciales de la unidad visual sin perder de vista ¢l iugar que ocupa
en el problema adn més vasto de la unidad del disefio. Ellas son:

1. Un esquema cerrado de movimiento.

2. Equilibrio.

3. Relaciones proporcionales de tamafio, nimero y grado.

4. Ritmo.

En este capitulo consideraremos el movimiento y el equilibrio;
en el siguiente, la proporcién y el ritmo.

FUNDAMENTO DE LA UNIDAD VISUAL: Movimiento y Equilibrio
La Estructura de Nuestro Campo Visial

El espacio en que vivimos y nuestros campos visuales poseen
estructura, Esta es una funcién de nuestra propia naturaleza, algo
que “agregamos” en el proceso de la percepcién. Por ejemplo, el
campo homogéneo del que hablamos en el Capitulo 2 se percibe
como un espacio lleno de neblina. Es tridimensional con los ejes
potenciales: arriba-abajo, derecha-izquierda, adelante-atrds. Estas
sonideas que dependen de quienes percibimos. Veamos ahora como
se llega a esa situacion. .

ARRIBA-ABAJO Y DERECHA-IZQUIERDA

Las direcciones vertical y horizontal en nuestro campo espacial
dependen de nuestros érganos del equilibrio. Al igual que la me-
dusa (y todo lo demds) estamos sometidos a la gravedad. Para
mantenernos e pie o para movernos, debemos conservar el equi-
librio; tenemos que mantener nuestro centro de gravedad dentro
de la base de sustentacién. (Este principio estd diagramado e¢n la
ilustracién). Cuando fracasamos, nos caemos, lo cual resulta fi-

37




Disparidad.

sica y psiquicamente desagradable. (Pareceria que nuestros dos
Gnicos temores congénitos se refieren a las caidas y los ruidos vio-
lentos). En consecuencia, el equilibrio y los signos visuales corre-
lativos tienen gran importancia para nosotros. Dos pequefios oOr-
ganos del oido interno, los canales semicirculares, constituyen la
base orgdnica del equilibrio. Actian como una especie de nivela-
dor espiritual que nos informa dénde estd nuestro centro de grave-
dad. Como ocurre con el nivel del carpintero, las direcciones espa-
ciales vertical y horizontal son las coordenadas que nos permiten
lograr igual resultado, pero visualmente. Esas dos direcciones asu-
men, por lo tanto, una polaridad. Se convierten en dimensiones
estructurales del campo espacial y del visual. En los parques de
diversiones suele haber cuartos en los que los planos diagonales
producen la ilusién de ser verticales y horizontales. Si alguna vez
han visto uno, sabrdn hasta qué punto el engafio perturba el sen-
tido del equilibrio. El truco sélo es posible porque existe una intima
relacion entre la estructura percibida de nuestros campos visuales
y el organismo de equilibrio sobre el que descansa.

ADELANTE-ATRAS

Pero el espacio homogéneo de nuestra niebla también posee
profundidad ademids de direcciones vertical y horizontal. Me he
referido ya a la importancia de esta percepcion directa de profun-
didad: es uno de los factores dados en lo referente al espacio.
Cuando hay objetos en el campo, otros tres procesos fisiologicos
refuerzan la percepcion de profundidad. Ellos son disparidad, aco-
modacién v convergencia, explicados en el diagrama. Las respues-

Acomodacidn,

Convergencia.
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i dos tas musculares y los esquemas de energia nerviosa involucrados se

| vio- convierten en una parte integral de nuestras percepciones.
orre- Estas tres direcciones (vertical, horizontal y profundidad), exis-
5 Or- ten en realidad como fuerzas polares en nuestra constitucién orga-
n la nica y psiquica. Las proyectamos en el espacio y sobre nuestros
vela- campos visuales. Como resultado de ello, todo lo que hay en el
rave- campo se percibe en relacién con esta estructura.
espa- 5
niten + o ; iz
iy Mowvimiento del Ojo en la Percepcion
iones ; : 5 ;
Los ojos reciben estimulos desde un 4ngulo de casi 180 grados.

8, g0 Sin embargo, sélo podemos enfocar claramente alrededor de tres
nales ; .
B o gra-dos en el centro de ese angl.llo, debido a la t?Sll’UClurfl df? la
V] retina. !?610 la fovea, una Pequefia zona sobre el eje _del m:usta]mo,
HCs proporciona una percepcién detal.lada. Para percibir objetos de
A cualquier tama{m, debemos ::nodificar el enfoque. La base de

nuestra percepcién es, en realidad, un mosaico de muchos esque-

mas sensoriales relacionados entre si, més las vias asociativas que

se han acumulado-en el cerebro a través de la experiencia previa.

Vemos por medio de los ojos, pero percibimos con el cerebro.

Observen cémo se comportan los ojos al leer esta linea. Avanzan

Josee a saltos, fijindose a intervalos. Enfoquen el principio de una li-
¢ he nea y traten de observar el final. Tendridn conciencia de la esti-
’f“_"' mulacién. Pueden distinguir bastante bien el contraste de textura
AL entre lo impreso y el margen, pero s6lo pueden leer en la zona
gicos enfocada. “Leemos” todas las formas de esa manera. Los ojos se
s comportan en cierto sentido como las antenas de un insecto: ex-
jues-

ploran un lugar por vez. La comparacién no es exacta; el resto
del campo también est4 lleno de estimulaciones, si bien éstas ca-
recen de una forma satisfactoria. Aun asf, ello es de suma impor-
tancia. Las formas y atracciones apenas vistas reclaman imperio-
samente que se las mire y mantienen los ojos en constante movi-
miento.

Estas dos caracteristicas de nuestra constitucién fisiopsicolégica
son importantes. Sus corolarios son nuestra necesidad de equili-
brio y la necesidad de movimiento en el disefio. Consideraremos
en primer término el movimiento en el disefio.

in,

. MOVIMIENTO EN EL DISENO
El movimiento implica dos ideas: cambio y tiempo. El cambio

puede tener lugar objetivamente en el campo o subjetivamente en

el proceso de ld percepcién, o en ambos. En todos los casos, inter- )

viene el tiempo. Tenemos que establecer una distincién entre los .

aspectos objetivo y subjetivo del movimiento en el disefio. Algunas

artes —cinematografia, danza y teatro, por ejemplo— implican

movimiento objetivo. Dichas artes poseen una duracién real en el
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tiempo. El movimiento subjetivo estd presente en toda percepcion.
Sin embargo, es de mdxima importancia en cuanto a disefio, en
las artes que se expresan a través de esquemas fisicamente esta-
ticos. Es precisamente el movimiento subjetivo lo que nos inte-
resa ahora.

He dicho ya que toda percepcion implica movimiento. Para que
contribuya a la unidad del disefio, debe poscer una cualidad es-
pacial. No se trata simplemente de introducir movimiento en nues-
tros esquemas, ya que ello es inevitable. El problema consiste mas
bien en organizar los movimientos perceptivos de modo que creen
un circuito cerrado y autosuficiente. No existen reglas para lograr-
lo. Los valores que manejamos son completamente relativos Yy
dependen del caricter de la composicion. La misma configuracion
y el mismo color poseeran distintos valores en campos diferentes
o atn en partes diferentes del mismo campo. En ultimo andlisis,
la composicién del movimiento depende de la sensibilidad y la
intuicién. Pero, si bien no podemos establecer reglas, es posible
aislar los factores que determinan nuestros juicios. Ello constituye
una buena base para desarrollar y refinar nuestra sensibilidad.

Para controlar nuestros esquemas de movimiento subjetivo, de-
bemos utilizar este tipo de criterio: jcudl es el valor dinimico re-
lativo de cada elemento en la composicion? Percibimos directa-
mente que cada elemento posee alguna cualidad dindmica posi-
tiva o negativa. ;Cuél es la base de tales percepciones?

"alores Dindmicos en el Canipo
Relacién de los Elementos con la Estructura del Campo

Debido a que proyectamos nuestra propia relacién dinamica con
la gravedad en el campo y en su contenido, estos se tornan dind-
micos. Los elementos horizontales se perciben como si tendieran
a una condicién estitica. Los verticales son estables, pero estan
cargados de movimiento potencial. Al igual que nosotros, ellos
deben mantener el equilibrio o caer. Las diagonales, ya sea en la
superficic o moviéndose en profundidad, desarrollan la mayor acti-
vidad. Las formas adoptan estos valores, en parte, de sus contor-
nos lineales y, en parte, de su eje dominante.

Atraccién y Valor de Atencidn:

La fuerza relativa de atraccién y de valor de atencion que una
forma posee, constituye un importante factor en su valor dindmico.
La atraccién y el valor de atencién dependen de varios elementos
dentro de la forma.
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GRADO DE CONTRASTE TONAL

Ello puede expresarse en cualquiera de las dimensiones tonales,
por ejemplo, valor o matiz o intensidad. Con mayor frecuencia,
implica una combinacién de dimensiones. (Recuerden que el con-
traste surge del tono de los elementos-figura tanto como de los del
fondo).

GRADO DE CONTRASTE DE TEXTURA VISUAL

Por lo general, se encuentra estrechamente relacionado con el
tono. A veces puede haber contraste visual con unidad de tono.
Ello suele utilizarse, por ejemplo, cuando se trabaja con telas. Un
terciopelo azul, digamos, puede destacar un razo azul, por su
contraste de textura visual,

TAMANO DEL AREA

La consideracién del efecto que ejerce el tamaiio nos enfrenta
directamente con el aspecto relativo de nuestro problema. No es
posible generalizar y afirmar que las 4reas extensas poseen mayor
atraccién que las pequeias, o viceversa. La atraccién de un 4rea
particular depende de sus cualidades, tales como tono, configura-
cién, posicién. Sin embargo, si dichos factores permanecen cons-

tantes, siempre es posible determinar exactamente cual es el efecto
del tamafo en un caso dado.




FORMA DEL ELEMENTO FIGURA

Nos encontramos aqui con idéntica relatividad. Tres factores ge-
nerales influyen sobre los casos especificos. En primer lugar, cier-
tas formas, como el circulo, son mas faciles de ver que otras. (Los
psicélogos han medido la cantidad de energia merviosa necesaria
para ver las formas. El circulo es la mas facil, y le siguen de cerca
otras formas geométricas simples). Ello probablemente explica
la fuerza de las configuraciones geométricas simples. Por otra par-
te, las buenas configuraciones (es decir, las que se perciben fa-
cilmente), que a la vez son dindmicas en cuanto a linea y posi-
cién, ejercen una atraccién mds poderosa que las configuraciones
estaticas. Finalmente, las configuraciones siempre implican algiin
valor asociativo o de reconocimiento. En seguida examinaremos
esta cuestion en mayor detalle.

POSICION DE LA FIGURA SOBRE EL FONDO

En virtud de la estructura de nuestro campo visual, algunas
partes de éste son mis fuertes que otras. Los datos experimenta-
les demuestran que tendemos a “‘penetrar” en un esquema bidimen-
sional por un punto situado a la izquierda y un poco por encima
del centro geométrico. En consecuencia, ésta es una posicién
“fuerte”. Las posiciones préximas a los bordes del campo suelen,
asimismo, intensificar la atraccién de las configuraciones. Proba-
blemente ello es consecuencia de la tensién espacial entre la confi-
guracién y el borde del formato. Al romper el formato con una
figura, se aumenta dicho efecto. La sangria de la ilustracion, por
ejemplo, la torna mas atractiva. Finalmente, el peso aparente de
una figura, debido a nuestra proyeccién de la fuerza de gravedad,
afecta también el valor de la posicién. Por lo general, para equili-
brar una configuracién, hace falta més espacio en la parfe inferior
del campo que en la superior. Esta es la razén por la cual cortamos
un “passe-partout” mds ancho abajo que arriba.

EFECTO DINAMICO DEL EQUILIBRIO

He seiialado que las configuraciones dinamicas son mas fuertes
que las estdticas. El equilibrio tiene con ello estrecha relacién.
Comparemos las dos pirdmides de la ilustracién: la que se apoya
en el vértice tiene igual configuracién y estéd constituida por idén-
ticos elementos lineales que la estdtica. Sin embargo, su relacion
dindmica con la gravedad aumenta enormemente su atraccion.
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El Efecto de la Asociacién y la Representacion

Dije hace unos instantes que cualquier configuracién evoca al-
ghn valor asociativo o de reconocimiento. Cuando ello implica la
idea de movimiento, puede realzar considerablemente el valor di-

“Gran Ola de Kanagawa', por Hoku-
¢ sal (1760-1849). (Cortesia del Musco
Metropolitany de Arte, Nucva York).
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namico de la forma. Voy a especificar. Tomemos el conocido gra-
bado “Gran Ola de Kanagawa”, de Hokusai. Interpretamos como
olas las configuraciones que el autor utiliza y de inmediato supli-
mos un rico contenido de movimiento constituido por nuestra cX-
periencia directa con agua en movimiento y por las correspondien-
tes asociaciones literarias. Ahora bien, esto es muy significativo:
es perfectamente posible que una configuracién evoque este tipo
de connotaci6n y sea, a la vez, completamente -estitica en sus va-
lores formales directos. Una forma tal serd atn més dinidmica que
la primera pirdmide, por ejemplo, que es estitica tanto en forma
como en idea. No obstante, en el grabado de referencia, el signifi-
cado representativo y los valores formales directos se refuerzan de
manera reciproca, y la cualidad dindmica se amplia enormemente.
Es por ello que un dibujo sensible suele ser mdis expresivo en cuan-
to a movimiento que la fotografia de una accion.

Al juzgar los valores dindmicos de los elementos de nuestra
composicion, tendremos que considerar algunos o todos estos fac-
tores al modificar las combinaciones. Si los aislamos, obtendremos
una base més conveniente para ejercitar nuestra sensibilidad. Tam-
bién es util para la préctica de la composicién comprender que,
mediante esos distintos métodos, es posible aumentar 0 disminuir
la atraccién de una forma. Podemos hacerlo, por ejemplo, variando
los contrastes tonales, o modificando el tamafio o la posicion. Los
dos criterios que nos sirven de guia son, primero, el equilibrio de
la composicién y, segundo, el esquema del movimiento subjetivo.

Movimiento del Ojo en el Diseiio

Al controlar el movimiento en el disefio, debemos aplicar otro
tipo de criterio, que s¢ refiere a los movimientos del ojo. Los te6-
ricos del arte y el disefio hablan por lo general como si el ojo se
moviera siguiendo la$ lineas y los contornos en una composicién
a la manera de un tren sobre las vias. Si recordamos lo dicho acerca
de la lectura, veremos que ello no ocurre asi. El ojo siempre viaja
sobre'el campo visual a saltos, deteniéndose para una fijacién bre-
ve o prolongada alli donde algo retiene la atencién y el interés.
Al leer, entramos en el canal de la linea y de la sucesién de lineas.
Pero esto no es valido para las organizaciones del disefio. Los
ojos pueden elegir su propio orden y velocidad en la lectura. Pero
“leen”. En cada detencién, evaluamos lo que estamos mirando.
Captamos el contenido ideativo y los significados formales, entre
los que figuran los dindmicos. Podemos discernir perfectamente
si una linea tiende a elevarse o a descender; vemos que una forma
se acerca o se aleja de otra. Un ejemplo especifico demostraréd
esta afirmacion. Consideremos las dos figuras con forma de la-
grima. Son idénticas excepto en lo que respecta a su actitud. No
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gra- hay duda de que ambas son dinimicas. Pero el movimiento espe-

ymo cifico que les adscribimos dependerd por entero de nuestras asocia-

ipli- ciones. Si pensamos en la figura horizontal como en una punta

ox- de lanza, se mueve de izquierda a derecha. Inversamente, si la aso-

lien- ciamos con un automévil de linea aerodinimica, se mueve de de-

livo: recha a izquierda. A la forma vertical, tomada como gota de agua,

tipo Ja vemos cayendo; como un 4rbol, crece hacia arriba. Tales evalua-

va- ciones forman parte de nuestra percepcion: tienen estrecha rela-

que cién con los valores expresivos que asignamos a las formas y ejer- "
yrma cen cierta influencia sobre lo que miraremos a continuacién.
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-y WITH THES ISSUE %7 BECOMES...

uan-

estra

fac-

emos Disefio para la cubierta de “48 Ma.
Tam- gazine”, por E. McKnight Kauffer.
que, (Cortesia del artista).
linuir

iando

. Los

io de

etivo.

1N THIS ISSUE" Rabert SU. Joba - Albert Eiasteia - Viscest McHugh + Joha Kieran

r otro

s teb-

ojo se

ysici6n No quiero decir con ello que al componer estos movimientos
acerca oculares debemos proveer un sistema de vias que hemos de reco-

: viaja rrer con la vista, sino que tenemos que distribuir las atracciones,

n bre- las direcciones indicadas y la fuerza de las diversas idcas de movi-
nterés. [ miento, para crear un circuito cerrado y autocontenido. Es decir,
lineas. ! una distribucién que mantienc los ojos en movimiento dentro del

y. Los formato hasta que se.agota la atencién. No deben existir brechas

. Pero por las que los ojos puedan escapar accidentalmente del esquema.
rando. La atraccién central debe ser bastante fuerte como para equili-

, entre brar las atracciones periféricas. Cuando se utiliza el recurso de
imente romper el formato, debe introducirse alguna fuerza contraria de
forma igual vigor. El hecho mismo de que no podemos obligar a los
ostraré ‘ ojos a recorrer un solo circuito determinado constituye una de las

de la- : fuentes de la riqueza de una composicién. En un buen disefia de
ad. No | movimiento, hay cien maneras de leer el circuito, todas ellas sis-
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temas cerrados e interrelacionados. Es éste el factor que determina
esencialmente la diferencia entre un esquema rico y uno pobre.
El principiante se conforma con un circuito simple, satisfecho de
haber podido lograr un esquema cerrado. El maestro, por simple
que pueda ser el efecto evidente, trabaja con una rica orquestacion
de esquemas de movimiento. La tapa de la revista 48, realizada
por E. McKnight Kauffer, constituye un excelente ejemplo de lo
que acabamos de ver.

b

EQUILIBRIO

Nos ha sido imposible referirnos a los problemas del movimien-
to en el disefio sin vernos envueltos en la cuestion del equilibrio,
la segunda condicién de la unidad. Hemos analizado los funda-
mentos subjetivos del equilibrio y hemos visto por qué es tan esen-
cial en el disefio. Sabemos muy bien qué importancia tiene en
nuestra propia conducta. ;Qué significa exactamente el término
cuando lo aplicamos al disefio?

El centro de gravedad sigue siendo el concepto bisico, pero es
obvio que debemos interpretarlo en un sentido menos literal. El
problema no consiste en el equilibrio de un cuerpo en el espacio,
sino en-el de todas las partes de un campo definido. La manera
més facil de abordarlo es pensar en él como en una igualdad de
oposicién. Ello implica un eje o punto central en el campo alre-
dedor del cual las fuerzas opuestas estdn en equilibrio. A partir
de esta concepcién bésica, se desarrollan tres tipos distintos de
equilibrio.

Equilibrio Axial

Equilibrio axial significa el control de atracciones opuestas por
medio de un eje central explicito, vertical, horizontal o ambos.

SIMETRIA

Simetria es la forma mdis simple de este tipo de organizacién
del equilibrio. En un esquema exactamente simétrico, los elemen-
tos se repiten como imégenes reflejadas en un espejo a ambos lados
del eje o los ejes. Es el tipo més obvio de equilibrio y, en conse-
cuencia, el mas pobre en cuanto a variedad. Resulta especialmente
Gtil en esquemas decorativos o en composiciones muy formales.

FORMA SIMETRICA-COLOR ASIMETRICO .

El esquema puede,ser simétrico en cuanto a forma, pero asi-
métrico respecto del color. Ello significa, en realidad, utilizar prin-
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cipios distintos para equilibrar la forma y el color. Constituye un
eficaz recurso para suavizar la severidad de la simetrfa estricta y
se emplea principalmente con fines decorativos.

SIMETRIA APROXIMADA

Los dos lados pueden realmente ser diferentes en su forma, pero,
a pesar de ello, bastante similares como para-que el eje se pueda
sentir positivamente. Por lo general, el equilibrio axial en pintura
es de este tipo. La “Virgen y el Nifio” de Bellini que se ilustra,
constituye un buen ejemplo.

“Virgen y el Nifio”, por Giovanni
Bellinl (siglo XV). (Cortesia del
Museo Metropolitano de Arte, Nue.
va York).

Equilibrio Radial

Equilibrio radial significa el control de atracciones opuestas por
la rotacién alrededor de un punto central, el que puede ser un
drea positiva del esquema o un espacio vacio. En los ejemplos li-
terales, dos o més eclementos idénticos giran alrededor de dicho
punto. Para visualizar claramente este principio, conviene contras-
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tar el esquema radial con uno simétrico equilibrado tanto sobre el
eje vertical como sobre el horizontal. Existen semejanzas superfi-
ciales. La diferencia radica en que un esquema radial debe tener
movimiento giratorio, mientras que el simétrico es estatico. Sc
logra una variedad muy interesante de organizacién radial usandc
solo dos repeticiones del motivo. El equilibrio radial se aplica et
especial en esquemas decorativos, si bien aparece a veces en loy
proyectos arquitectonicos.

.

Equilibrio Oculto

Equilibrio oculto es el control de atracciones opuestas por me-
dio de una igualdad sentida entre las partes del campo. No utiliza
ejes explicitos ni puntos centrales. Sin embargo, un centro de gra-
vedad que se sienta resulta esencial. Difiere en principio del equi-
librio axial y del radial en dos aspectos. Primero, la ausencia de
ejes reales o centros focales acentia la relatividad de todos los
elementos en el campo. Segundo, implica elementos opuestos cuyas
diferencias son més acentuadas que las similitudes. Por ejemplo,
equilibramos un 4rea pequefia de color fuerte en una parte del
campo con una extensa zona de espacio vacio en otra. No hay
reglas para el equilibrio oculto: es una cuestién de sensibilidad
frente a las atracciones variables existentes. Ello sefiala la estrecha
relacion entre los problemas de equilibrio y los de movimiento, los
que s6lo pueden aislarse en un planteo con fines teéricos. Cuando
disefiamos, el esquema de movimiento forma parte de nuestra
organizacién del equilibrio la que afecta el valor del movimiento
en cada parte.
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Josef Albers ha elaborado un esquema abstracto muy intere-
sante que ilustra acabadamente lo dicho acerca de la naturaleza
del equilibrio oculto. Se planteé un problema muy arduo. Hemos
analizado ]a manera en que los valores de atraccién de las distin-
tas partes del campo de un disefio se relacionan con la estructura
que proyectamos en el campo al percibirlo. A causa de dicha rela-
cién, la actitud del formato tiene enorme importancia al componer.
Los problemas que presenta una configuracién en una actitud ver-
tical son totalmente distintos de los que plantea la composicién
con la misma configuracién ubicada horizontalmente. Albers en-
car6 el problema de crear un disefio Gnico que ofreciera un equi-
librio perfecto en las cuatro actitudes posibles del formato. Las ilus-
traciones muestran el esquema colocado en sus cuatro actitudes.
Lo que resulta interesante estudiar es la manera en que los valores
de atraccién y de movimiento de las diferentes partes de la forma
cambian de una actitud a otra. Ninguna demostracién podria evi-
denciar tan acabadamente la completa relatividad de los valores
de las distintas formas y su relacién con la estructura del campo.

Resulta evidente que el equilibrio oculto constituye sobradamen-
te el tipo mdas importante, asi como el mas dificil, ya que propor-
ciona mds libertad pero exige mayor control. El equilibrio oculto
posee una escala infinita de variedad y expresion. Se puede hacer
con €l todo lo que la imaginacién y la sensibilidad sugieran.

Composicién equilibrada en cuatro
actitudes, por Josef Albers., (Corte.
sia del artista).
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PROBLEMA 111

Finalidad:

1. Permitir una clara comprensién de los tres tipos fundamen-
tales de organizacién del equilibrio.

2. Explorar los problemas del movimiento y su relacién con
el equilibrio.

Problemas:

1. Utilizar un fondo de 12 por 20 centimetros y material de
recorte. A esta altura, convendria empezar a preparar tonos
propios. (Ver las instrucciones para ensayo de pigmentos
en el Capitulo 6). Sin embargo, sugiero se continie usando
el método de recortar y pegar al realizar los disefios. Reali-
zar una composicién abstracta empleando equilibrio axial,
con un eje vertical o uno horizontal, o0 ambos.

2. Con un fondo de 12 por 20 centimetros y material de re-
corte, realizar una composicién empleando equilibrio radial.

3. Sobre fondos de 20 a 25 centimetros, realizar 3 composi-
ciones con equilibrio oculto, en la siguiente forma:

a. Una en la que un esquema del movimiento lineal se
organice en un circuito cerrado y equilibrado.

b. Una en la que un esquema de movimiento se base en
el movimiento axial de formas organizadas en un circuito
cerrado y equilibrado.

c. Una en la cual el movimiento de atraccién del contraste
tonal, la configuracién, el tamafio, etc., se organice en
un circuito cerrado y equilibrado.

Indicaciones:

1. Materiales:

a. Utilizar papel grueso de dibujo para los fondos. Si ha-
cen su propios tonos para los recortes, pinten 4reas de
aproximadamente 15 por 15 centimetros sobre un papel
sobre el cual se pueda pintar con acuarela -sin que se
encurve demasiado. Es una buena idea hater algunas
dreas de ensayo con distintas texturas. (Pueden hacerlo
con un cepillo, una esponja, salpicando, etc.). También
pueden explotar las diferentes cualidades visuales de la
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pintura opaca y transparente. Hacer bastantes variacio-
nes de valor en las distintas mezclas de matices.

b. Cortar las formas deseadas de estas 4reas de color, o
utilizar recortes como antes. Organizar y pegar las com-
posiciones. (Asegurarse de que las 4reas estdn planas
antes de recortar las formas).

2. Presentacion:

a. Disefiar un layout efectivo para las 5 composiciones y
colocarlas sobre una hoja de cartulina,

b. Titular la hoja “Movimiento y Equilibrio” e indicar el
titulo de cada composicién para aclarar su significado.

Nota: Todos los disefios deben ser abstractos.

51




