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Sustento del uso justo de materiales protegidos por
Derechos de autor para fines educativos

El siguiente material ha sido reproducido, con fines estrictamente didacticos e ilustrativos de los
temas en cuestion, se utilizan en el campus virtual de la Universidad para la Cooperacion
Internacional — UCI - para ser usados exclusivamente para la funcién docente y el estudio
privado de los estudiantes en el curso “Regeneracion y rehumanizacion del paisaje urbano” .

La UCI desea dejar constancia de su estricto respeto a las legislaciones relacionadas con la
propiedad intelectual. Todo material digital disponible para un curso y sus estudiantes tiene fines
educativos y de investigacion. No media en el uso de estos materiales fines de lucro, se entiende
como casos especiales para fines educativos a distancia y en lugares donde no atenta contra la
normal explotacién de la obra y no afecta los intereses legitimos de ninguin actor.

La UCI hace un USO JUSTO del material, sustentado en las excepciones a las leyes de
derechos de autor establecidas en las siguientes normativas:

a- Legislacién costarricense: Ley sobre Derechos de Autor y Derechos Conexos,
No0.6683 de 14 de octubre de 1982 - articulo 73, la Ley sobre Procedimientos de
Observancia de los Derechos de Propiedad Intelectual, No. 8039 - articulo 58,
permiten el copiado parcial de obras para la ilustracién educativa.

b- Legislacién Mexicana; Ley Federal de Derechos de Autor; articulo 147.

c- Legislacion de Estados Unidos de América: En referencia al uso justo, menciona:
"esta consagrado en el articulo 106 de la ley de derecho de autor de los Estados
Unidos (U.S,Copyright - Act) y establece un uso libre y gratuito de las obras para fines
de critica, comentarios y noticias, reportajes y docencia (lo que incluye la realizacion
de copias para su uso en clase)."

d- Legislaciéon Canadiense: Ley de derechos de autor C-11—- Referidos a Excepciones
para Educacion a Distancia.

e- OMPI: En el marco de la legislacién internacional, segun la Organizacion Mundial de
Propiedad Intelectual lo previsto por los tratados internacionales sobre esta materia.
El articulo 10(2) del Convenio de Berna, permite a los paises miembros establecer
limitaciones o excepciones respecto a la posibilidad de utilizar licitamente las obras
literarias o artisticas a titulo de ilustracion de la ensefianza, por medio de
publicaciones, emisiones de radio o grabaciones sonoras o visuales.

Ademas y por indicacion de la UCI, los estudiantes del campus virtual tienen el deber de cumplir
con lo que establezca la legislacion correspondiente en materia de derechos de autor, en su pais
de residencia.

Finalmente, reiteramos que en UCI no lucramos con las obras de terceros, somos estrictos con
respecto al plagio, y no restringimos de ninguna manera el que nuestros estudiantes, académicos
e investigadores accedan comercialmente o adquieran los documentos disponibles en el mercado
editorial, sea directamente los documentos, o por medio de bases de datos cientificas, pagando
ellos mismos los costos asociados a dichos accesos.
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CAPIiTULO 4

UNA NUEVA PERCEPCION PSICOLOGICA DEL ESPACIO

Una nueva percepcion es el nombre genérico de esta cuarta parte. Para

poder actuar con coherencia hay que conocer unas reglas diferentes a las
que prevalecen en el espacio cerrado.

ANALISIS TEORICOS Y PRACTICOS

La variacion del contenedor ;qué cambios perceptivos supone?

Es evidente que, tratindose del paisaje, todas las caracteristicas psico-
l6gicas de la percepcion son muy diferentes a las establecidas en las salas
de exposicién cerradas. La escala, la luz, el fondo, las condiciones am-
bientales son absolutamente diferentes. Debemos, pues, conocerlas aunque
sea de una manera meramente descriptiva. La influencia del entorno en el
individuo preocupé de una manera generalizada hasta finales del siglo xvir:
era muy importante y, por tanto, se tenfa en cuenta en todas las actuacio-
nes, mds si su fin era de caracter plastico.

Comprobaremos cémo el disefio de plazas, la colocacion de esculturas y
edificios, tanto en la ciudad como en el campo, seguian unas premisas métri-
cas, geométricas y volumétricas para conseguir la percepcién visual deseada.

Es en los tltimos afios cuando esta actitud parece olvidarse, al menos en to-
dos los proyectos expositivos en el paisaje, meceria saber cudles han sido las
causas de este desconocimiento de las reglas visuales del paisaje y su sustitu-
cién por criterios meramente funcionales. No es, en tltimo caso, asunto de este
trabajo un anélisis de fondo mds socioldgico, pero si intentar convencer a los
responsables y autores de que todas las leyes de percepcién visual merecen ser
conocidas y aplicadas y que en ningin caso su manejo mermaria las capacida-
des artisticas creativas. La psicologia nos aclara que cada persona tiene una
percepcidn diferente, asi como cada época histérica acentdia determinadas re-
glas de ella para adaptarse mejor a los criterios estilisticos y plésticos en boga.
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scindible comenzar con unas nociones muy elementaleg de o
pre

Es im _ )
la atencién en la vida real. De todos los estimu]og

1 lamar
ue podriamos | o >
: cibimos, ¢hacia cual dirigimos nuestra vista:

que re . . —— .
— Se percibe aquello a lo que se atiende; se atiende a las cosag que in.

teresan.
Solo se tiene capacidad para atender a una cosa a la vez. No se pyege

dividir la atencion. | |
— Para percibir un contexto complejo, seleccionamos aquellos puntg

que nos dan mayor informacion, no recorremos todo el conjunto.
— Ante varios estimulos, podemos seleccionar la atencién parcialmente.

— Cuando hay sobresaturacién de informacién, se supera focalizando a

una fraccién muy pequena.
— Cuando algo no encaja, prestamos automaticamente mucha atencién,

por ejemplo, los objetos imposibles o las esculturas de piezas cotidianas de
Oldemburg, situadas en un entorno que nada tiene que ver su localizacién

habitual. (4. 01)
Si queremos tener una nocién de cémo funciona la percepcidn, tenemos

obligatoriamente que recurrir a las Leyes de Organizacion de la Gestalt, al-
rededor de la figura de Max Wertheimer, quien las estableci6 hacia 1912 en
la Universidad de Frankfurt, Vamos a describir someramente aquellas que
se relacionan més directamente con el paisaje.

El todo frente a las partes

todo lo que rodea 3] objeto.

Pfegr.mnc:a. Todo se percibe de manera que la estructura resultante sea
la més simple posible. (4.02)
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Proximidad. Los elementos cercanos tienden a agruparse.

Similaridad. Los elementos parecidos tienden a agruparse en relacion
inversamente proporcional a la distancia que los separa.

Familiaridad. Las formas que resultan familiares tienden asimismo a
agruparse.

Buena continuacién. Los elementos que den lugar visualmente a lineas
rectas o de curvatura suave tienden a agruparse perceptivamente. (4.03)

Las composiciones lineales se perciben con el recorrido méas suave
(directo).

Es también interesante, para los espacios abiertos, conocer el efecto
que produce el entorno en la percepcién de un objeto. Stephen Palmer e
Irving Biederman, en 1975 y en 1981, respectivamente, demostraron que

el conocimiento de un contexto determinado facilita la percepcién clara
del objeto.

Percepcién de la profundidad

Poder saber c6mo percibimos la lejanfa o la proximidad de un objeto es
fundamental para trabajar en el paisaje. Enumeremos las premisas mds evi-
dentes:

Superposicién. Un objeto préximo “cubre” a uno mas lejano.

Tamario relativo. Lo cercano aparece siempre mds grande.

Altura con respecto al horizonte. Si nosotros, de dos piezas de idéntico
tamaifio, situamos una mds cerca de la linea del horizonte, a igual distancia
del espectador, autométicamente parece mds lejana. (4.04)

Nitido y borroso. Lo més cercano aparece siempre mejor delimitado y
configurado que lo alejado.

Familiaridad. De nuevo el conocimiento de un determinado objeto nos
ayuda en la percepci6n de su profundidad.

Horéptero. Es la linea imaginaria donde todos los objetos que se en-
cuentran en ella son percibidos por nosotros a igual distancia. (4.05)

Gradientes de textura. Las superficies de apoyo tienen una enorme im-
portancia para percibir con correccion la distancia que separa al espectador
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. De ahf la gran importancia que tiene en nuestro cometidg la
pieza.

de Ia'é de pavimentos y de materiales para conseguir la apreciacigp
eleccion
deseada. (4.06)

LA REPRESENTACION DE LA PROFUNDIDAD: LAS PERSPECTIVAS

“Piero della Francesca invent6 un plano trasparente colocado entre el objeto y el

espectador, y demostré que al trazar los rayos dirigidos desde el ojo hasta las

extremidades visibles del objeto, se obtiene, en interseccién con el cuadro, una

forma semejante a la apariencia del objeto”.
La sonrisa de la Gioconda. Luis Racionero

Es el sistema mds tradicional para conseguir la percepcién tridimensio-
nal en el plano. Hay diversos tipos, en funcién de las coordenadas, puntos
de fuga, etc.

El problema fundamental es que, por las propiedades fisiolégicas de la
acomodacion y la convergencia del ojo, la perspectiva nunca reproducirs
exactamente la percepcién de las tres dimensiones. Se puede solventar par-
cialmente con determinadas técnicas:

Trompe I’oeil (engaiio al 0jo), creada por los pintores del siglo xix para
objetos de poca profundidad. Se representa sensiblemente a escala 1:1.

La utilizacion de una mirilla intenta que al eliminar el paralelaje de
los ojos, la representacién planimétrica colocada detris parezca entera-
mente real.

El estereoscopio permite ver simultineamente dos imédgenes del mismo
objeto, tomadas desde los puntos de vista de los dos ojos (gafas para peli-
culas 3D).

Ley de la constancia de tamario
Independiente de la distancia respecto a nosotros, la percepcién del ta-
mano de un objeto permanece constante. Es decir, mantenemos la misma

sensacion de la dimensién real de una escultura, esté donde esté, a pesar de
Su representacién mgs Pequeiia en nuestros 0Jos.
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mdc los puntos de atencion

El todo frente a las partes Pregnancia

—

Proximidad
Similaridad
Familiaridad
Buena continuidad
La p_ercepcién de la profundidad La superposicion

El tamaiio relativo

La altura sobre el horiz
Nitido frente a borroso
Horéptero
Gradientes de :

Representacion de | Trompe d’oeil
la profundidad

El paralelaje

El esteroscopio

Las perspectivas

2Dy 3D

Imagen Virtual

CARACTERISTICAS GENERALES DE LA PERC

Una serie de factores van a influir en
mos un objeto o un entorno. Unos tiene
directamente relacionados con nuestra
légicos y psicolégicos, hay factores té

Caracteristicas fisicas
Son todos aquellos pardmetros an
jetivo, medible y, por tanto, calculable.

A lo largo de la historia se han p
bre las diferentes percepciones de |
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espectador; la bisqueda de una visién 6ptima ha sido la intencién primor-
dial. Lamentablemente, pocas veces se ha aplicado en el medio urbano o en
la naturaleza. Se ha considerado, como ya hemos dicho en algin otro lugar,

un problema simplemente estético y creativo.
Sin embargo destacan algunos ejemplos, como el estadista y esteta Her-

mann Maertens, que en 1877 publica una serie de reglas, basadas en los
experimentos cientificos de Helmholtz, sobre el tamafio de monumentos y
edificios en la ciudad para ser apreciados con correccién por el viandante,

Enuncia unos principios que hoy nos pueden parecer ridiculos, aunque
fueron en su momento trasladados a tablas de obligado cumplimento para
Sus contemporaneos, tales como que la distancia de visién detallada debe
ser igual a la altura (45 grados) de la escultura, monumento o fachada; la
general deberia ser el doble (27 grados), y la del conjunto, triple (18 gra-
dos). Si, por dltimo, nosotros quisiéramos percibir la silueta o perfil (el
skyline actual), la distancia del observador nunca estaria dentro de cuatro o

cinco veces la altura del objeto. (4.07 / 4.08)

PROBLEMAS METRICOS DE LA VISION:
Tres apartados definen las mayores diferencias en cuanto a las condi-

ciones de percepcién en el contenedor cerrado: la escala, el uso y la
situacién del espectador.

La escala: Otro concepto de la proporcion

Posiblemente sea la caracteristica mas definitoria del trabajo expositivo
en el paisaje. Un entorno ilimitado serfa inabarcable sin contar con el ins-
trumento geométrico de la escala. (4.09)

En el medio urbano, siempre fue un problema para todos los profesio-
nales. Recordemos como mi4s destacados a Alberti y a Christopher Wren,
por ejemplo.

En el paisaje natural el tema de Ia escala aparece mucho después. Le
Notre y los paisajistas ingleses del siglo x1x la incorporan de una manera
habitual en la jardinerfa, Hoy es un instrumento imprescindible en cual-
quier actuacién en la naturaleza.
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— Las proporciones de un elemento son totalmente relativas. Tomemos
un rascacielos de la isla de Manhattan: si lo miramos desde Brooklyn es ab-
solutamente diferente que si lo hacemos desde la acera de la calle.
Repitamos la misma experiencia con una pirdmide egipcia o con un monu-
mento urbano. En muchas pequeiias plazas urbanas el efecto es el
contrario: al alejarnos pierden su belleza.

— Se puede destacar un objeto frente al paisaje manteniendo una pro-
porcién o, por el contrario, fomentando una “desproporcién”. Miguel
Angel dispone su David en el paramento izquierdo (fondo neutro) de la en-
trada principal del Palazzo Vecchio, en una intencionada desproporcién de
escala con respecto a la pequefia plaza en las afueras de Florencia en que
finalmente una copia en bronce es situada en el mismo centro: pierde total-
mente la impresién prevista por el autor. (4.10 / 4.11 / 4.12)

“Me convocaron para asesorar a la Signoria sobre la colocacién del David
de Miguel Angel. Giulano de Sangallo opin6 que debfa situarse en la Logia dei
Lanzi para protegerlo de las inclemencias atmosféricas; yo pensaba de acuerdo
con é€l, asi como Botticelli, Andrea della Robbia, Perugino y Lorenzo di Credi.
Sélo Piero di Cosimo sugiri6 colocar los tres davides (Donatello y Verrocchio)
juntos en un altar de Santa Croce, dejando a la comisién en la duda de si
hablaba en serio o se¢ mofaba de ellos. Pero llevando la contraria a los artistas
florentinos, logré de la Signoria que se le pusiera su David en la plaza, frente al
palacio, en el mejor sitio, junto a la entrada. Me importaba mds lucir en un lugar
de madximo prestigio que proteger su obra de la destruccién atmosférica”.
(Leonardo da Vinci)

La sonrisa de la Gioconda. Luis Racionero
— En muchos, casos elementos accesorios pueden servir para acercar las
escalas de un objeto y del paisaje. Un 4rbol correctamente situado puede re-
lacionar la escala humana con un edificio; este Gltimo a su vez puede hacer
conectar con un vasto entorno.

Segun uso

La utilizacién concreta nos hace tener percepciones diferentes:
En los parques infantiles las dimensiones se reducen en una proporcién
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2/3 sobre lo que entendemos como cifras normales; consecuentemente,
de 2/3 sobre y P b
la percepcion que tiene un adulto es de un tamafo mmus‘;cul ; .

La figura humana es desproporcionada con las medidas que habitua]-
mente tienen los jardines privados, dimensionados mds en funcién de yp
espacio doméstico interno que de un paisaje ablefto. | -

Las pequefias plazas-patio cerradas londinenses para uso de las vivier.
das que las configuran son, desde el punto de vista del trafic
insignificantes.

La situacion del espectador
Intencionalidad. Todo objeto tiene
cipales: uno préximo y otro lejano, por
escultura debe verse en |a distancia y C
{0, cosa que rara vez ocurre sj la
tanto, cuando colocamos una obra en |
qué condiciones pretende ser vista y a
La visién préxima. Una vez decid
gado a la conclusién de que ha de habe;
estudiar por un lado Jas caracteristicas
las propiedades de] objeto:
— Anilisis de] espacio disponible
perfectamente Ia Pieza en la posicién

Ciente drea para todo el movimiento de
de toma de datos de las dimensiones ne

~ Anilisis del objeto como lo harfan
vando ]as diferencias (cudl es sy tam,
ubicacién idénea: cstudio de materjale.
visién, y por tltimo, algo muy impo
miento de la Juz natural y e] problema

La vision lejang, Sy estudio ha de s
en el caso anterior, (4.13)

— Los instrumentos de trabajo, A

cepcién incompleta antes €nunciados, |
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recurrir 2 la perspectiva plana y al conocimiento de los programas infor-

Perspectivas: nociones bdsicas de sus tipos y ventajas

La representacion de las tres dimensiones en el plano nunca consigue un

efecto de percepcion real, como ya hemos indicado antes; sin embargo,
conviene conocer sus diferentes sistemas porque la mayoria de trabajos en
el paisaje, hasta hace pocos afios, estaban representados en ellos. Incluso

hoy en dia, a pesar de la utilizacién exclusiva del ordenador, siguen en mu-
chos aspectos siendo necesarias.

Sistema axonométrico. La representacién del objeto consiste en su pro-
yeccidn en tres planos, definidos por tres ejes coordenados rectangulares.
Segun el angulo que cada uno de los ejes forme respectivamente con el pla-
no de proyeccién, seran: diferentes entre si (anisometria), dos iguales
(dimétrico), los tres iguales (isométrico, es el mas empleado). (4.14)

Perspectiva caballera. Es un caso particular del anterior, en que el pla-
no vertical, se hace coincidir con el plano de proyeccién del dibujo. (4.15)

Derivaciones del sistema cénico. Todas las paralelas a cada uno de los
ejes de las representacion se cortan (fugan) en un punto. Podemos definir
para cada uno de los tres planos un punto de fuga diferente, con lo que la

perspectiva puede ser de un punto de fuga, de dos o de tres. (4.16 / 4. 17
/ 4.18)

PROGRAMAS EN 3D

La informética presenta una serie de programas que han mejorado sen-
siblemente las posibilidades de expresién de las tres dimensiones de los
sistemas de perspectiva tradicional.

— Programas de dibujo en dos dimensiones para expresar toda la plani-
metria necesaria del trabajo.

— Programas de dibujo en 3D que te permiten construir una maqueta vir-
tual de los planos anteriores, trucar perspectivas, efectos Gpticos, etc.

— Programas de post-produccién que incrementan la veracidad con efec-
tos de materiales, iluminacién y todo tipo de acabados,



Programas de animacion, incluidos en su faceta mas elemental en |qq
de 3D, que permiten al disefiador “viajar” por el proyecto desde distintog
e 3D,
puntos de vista. .
Programas complementarios para observar determinados efectos m4g
especificos, como las alteraciones en el paisaje pasado un tiempo, impacto

medioambiental, etc.

EL ESTUDIO DE LOS PUNTOS DE VISTA
La inclusién de barreas visuales, vegetales o del tipo que sean, estraté-

gicamente colocadas y el conocimiento de los trucos e ilusiones Opticas,
son procesos habituales en esta concepci6én expositiva. (ver 4.13)

— Ilusiones 6pticas de la percepcién. Las teorfas de Ames, de Miillere-
Lyer y de Ponzo, son perfectamente aplicables al paisaje. '

La topografia del terreno, trasladando los principios del experimento
de Ames en una habitacién cerrada, nos puede hacer creer que objetos de
dimensiones iguales se perciban con tamaiios diferentes. (4.19 7/ 4.20 /
4.21)

Manipulaciones en una misma pieza, desde dentro, desde fuera, pueden
engafiar a nuestra vista, en dimensiones diversas, como demostré Miiller-
Lyer. (4.22)

Jugando con la estructura del entorno (fondo), podemos también alterar
el tamafio perceptivo en el espectador, segiin Ponzo (4.23)

Puntos de vista especiales. A veces una obra se planifica para verse pre-
ferentemente desde un lugar al que no es ficil acceder. Las razones suelen
S€r conceptuales, ya que tiene un determinado significado en el entorno.
Este es el caso de la escultura Elogio del horizonte de Chillida, en Gijon,
e unos acantilados frente al mar Cant4brico: la visién m4s impresionante
es precisamente desde el mar. (4.24)

LA ESCENOGRAFiA: EL OBJETO FRENTE AL FONDO

Sistemas formales. Lo objetos los podemos disponer de maneras bien
dist'intas, segln se presenten individualmente, agrupados o formando un
conjunto. Su relacién con el entorno es, en cada caso, distinto.
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yn tinico objeto. Bien sea una escultura, un monumento 0 un edificio
la percepcién se establece individualmente, enfrenténdolo directamente:,
con el paisaje.

El objeto-hito. A veces una serie de objetos nos van “indicando” un ca-
mino urbano o natural, hacen las veces de sefializar o fortalecer
composiciones superiores. La relacién con el entorno es mucho més indi-

recta. Obeliscos en ciudades, esculturas para reforzar ejes en jardines, nos
sirven de aclaracion,

Un objeto al final de un eje. La potenciacién (mitificacién) de una pie-
za puede conseguirse como recompensa que se va preparando con
antelacién: de la vision lejana a la pr6xima paulatinamente.

La sucesién de objetos. En el paisaje, también a lo largo de la historia,
s¢ han situado las obras de manera que se perciban al superar la anterior:
cada una sirve de precedente de la siguiente.

Un eje expositivo. Configurado como conjunto completo no como suma
de piezas individuales sucesivas. Muchas de las normativas urbanisticas
pretenden conseguir precisamente esta idea.

Los sistemas radiales. En su aplicacién centrifuga frente a un foco cen-
tral de potenciacidn centripeta.

El conjunto integral. El plantear un conjunto (plazas reales, ejes barro-
cos, etc.), como una escenografia arménica tiene un poco de todos los casos
anteriores.

La sorpresa. Conseguir que una escultura o una arquitectura aparezca
de repente frente al espectador, sin plantear ningun tipo de visién lejana,
es un proceso que también tiene sus reglas. La ciudad 4rabe y mediterra-
nea, el manierismo italiano y el pintoresquismo inglés lo utilizaron
continuamente.

De todos estos casos descritos veremos, a lo largo del desarrollo del tra-
bajo, ejemplos que los ilustren en su correspondiente apartado.

EL OBJETO: CARACTERISTICAS PERCEPTIVAS

La suma de la superficie-volumen, los colores, los materiales, las textu-
ras y los acabados, es la responsable de la definici6n de un objeto en
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interaccion dan como re-
4 vista. Cada uno de ellos por sepatado y B | t
nuestra vista. determinada percepcion. Enumeremos algunos conceptos
nd eler . y
i sicolégico.
: e el punto de vista p .
ples dexde © P to de su longitud de onda como de

sultado u

fundament
Color y drea. Su efecto depende tan

. - ¢ aplicado. (4.25)

2 cantidad de superficie en que est = .

i L(,‘i";tllafy luz I;)n funcién de la intensidad, es percibido de manera dife-
( -

rente. (4.26) . o N
Color y forma. Si existe una asociacién de ambos términos, percibimos

mds intensidad de color (naranja: fruta y color). (4.27) :

Color e individuo. Cada persona ve el color de una forma diferente.

Claridad del objeto. Se define como el porcentaje de luz que refleja, 'in-
dependientemente de las condiciones de iluminacién. Depende de varios
factores, como la relacién con el entorno (contraste simultdneo: podemos
conseguir cambiar la percepcién de la claridad situando superficies que re-
flejen mds o menos luz que la del objeto en cuestién), la forma definida o
no de la sombra/penumbra (penumbra de las sombras), la interpretacién de
cémo el observador piensa que est4 iluminado.

Contornos. Separacién visual de un objeto de otro.

Contraste. Los objetos o superficies de ellos que reflejan distinta canti-
dad de luz y, por tanto, hacen que se perciba de forma diferente.

El fondo: sin neutralidad y sin estatismo.

Si algo, ademis de la escala, diferencia al paisaje de una sala de expo-
siciones es la relacién del objeto con el fondo. Analizdndolo desde un punto
de vista perceptive debemos primero revisar el concepto de “fondo neutro”,
tan repetido en los museos. ;Qué entendemos por neutralidad?

Muchos profesionales han puesto en cuestién semejante expresién: no
existe la neutralidad. El tan recurrido color blanco de fondo puede ser o
no el adecuado segin qué obra Y sus caracteristicas intrinsecas. En mu-
chos casos otro tono, textura o material pueden potenciar més al objeto.
Por.tanto, en el paisaje, esa ausencia de neutralidad no es ningin incon-
veniente. (4.28)

_P £1o 3df"m_5ls el paisaje es dindmico, se mueve. Un fondo vegetal ad-
quiere movimiento con el viento, no es estitico. Se producen también todo
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tipo de efectos luminosos, como distorsiones, sombras y penumbras, re-
fracciones y deslumbramientos, etc., ya que en el espacio abierto la luz es
dificilmente controlable. (4.29 / 4.30)

Algunas nociones preceptivas de la figura (objeto) y el fondo:

— La figura se recuerda mas que el fondo por su apariencia de “cosa” o
elemento independiente.

— La figura aparece siempre situada “delante” del fondo.

— El fondo se percibe como material amorfo rma) “detrds” de
la figura. % '

— Las dreas simétricas tienden a verse ¢o

— Las dreas convexas (curvadas hacia
frente a las concavas (curvadas hacia dent

— Las dreas menores se convierten en f

— La orientacién vertical se config
zontal. (4.31) ff.ix‘ 9]

el

EL MOVIMIENTO £y

Uno de los fracasos més rotundﬂﬁ#ﬁf
saje ha sido el que o bien el objeto o
es la raz6n? Simplemente el descong
pecial situacion. |

Cuando nosotros pensamos en
por un observador que se mueve,
principios:

Atencion seguida. Tanto el obj
la retina del sujeto. Implica, por t
autopistas, etc.)

Paralelaje del movimiento. C
observador, menos se percibe
mayor atencion sin riesgo (co
perficie o volumen posee el
Cuanto mis veloz se desplaza el

movimiento.



Invariante de Gibson. El punto hacia el que se mueve el observador per-
manece siempre fijo en su percepcién. (4.34)

Movimiento autocinético. Es un efecto que se produce en la oscuridad:
un punto de luz parece moverse sin hacerlo fisicamente. Este apartado tie-
ne mucha importancia para nosotros cuando trabajemos con luz en e]
paisaje.

Efecto ninel. Al pasar por detrds de alguna barrera visual que haya
entre el observador y el objeto, éste parece moverse, desaparece y apa-
rece. Es muy importante para obras seriadas. (4.35 / 4.36). Por el
contrario, si es el objeto el que se desplaza y el observador permanece
quieto, el fondo se mueve en la retina del sujeto en direccién contraria al
movimiento.

La pasividad del espectador. Es quizé el tinico caso en el mundo ex-
positivo que no exige movimiento fisico del observador para ver la obra.

La instantaneidad. Hay que estudiar muy bien la velocidad de despla-
zamiento para que pueda ser percibido, tal y como se desea, ya que el
sujeto no tiene ninguna opcién al respecto.

El confort. La falta de confort, como veremos en muchos ejemplos pos-
teriores, influye negativamente en el sujeto, que se ve “sorprendido” en una
situacién incémoda para apreciarlo.

La universalidad. Un objeto expositivo que se mueve tiene la gran ven-
taja de poder ser visto por muchas mds personas.

En todo caso, sea el observador o el objeto el que se desplace, siempre
debemos preguntarnos: ;para quién colocamos ese objeto?, ;desde d6nde
queremos que lo vea?, ;con qué precisién?

Se completaria este panorama general con el estudio de la especial in-
formaci6n y sefializacion que, recordemos, ha de verse con claridad en
movimiento y, en todo caso, si decidimos visiones diferentes o préximas,
no hay que olvidar todo el tema de accesos, aparcamientos, circulaciones,
areas de vista, etc.
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— :
(_——-' La proporcién es relativa
La escala

La desproporcién hace destacar
Los elementos accesorios

Problemas relacionan las proporciones
métricos de la
visién El uso Hace percibir proporciones diferentes
La visién proxima
La situacién del espectador La visién lejana
Estudio puntos de vista

Unico objeto

Sistemas formales

La escenografia | caracteristicas perceptivas del

5 i objeto
Caracteristicas )

fisicas

El fondo

El observador se

El movimiento

El objeto se d

Caracteristicas fisiolégicas y psicold

En la percepcion también inte
con el comportamiento humano, ta

Se llama homeostasis al proceso
intenta equilibrar la estabilidad inter
del entorno; por tanto, podemos di
de afectar su relacién con él.



El clima. la contaminacién acustica, el confort fisico ambiental y 1a sep.
sacién de seguridad son algunos de los componentes que pueden influir g]

observador desde un punto biolégico.
Una obra debe estar rodeada de un cierto grado de confort fisico am.-

biental y de seguridad.
El clima. Es el producto de la interrelaccion de temperatura, vapor de

agua, viento, radiacién solar y precipitaciones.
Debemos conseguir que, en todas aquellas actuaciones que llevemos a
cabo en el paisaje y precisen de la presencia directa de observadores, no

haga ni frio ni calor excesivos, para lo cual es ftil conocer:
— Las médximas y minimas térmicas del lugar.
— Los indices pluviométricos. La existencia de niebla, nieve o hielo.

— La direccidn, intensidad y frecuencia de los vientos y la forma de pro-
tegerse de ellos, por ejemplo, con pantallas vegetales.

— La luz solar existente, sus intensidades y direcciones en funcién de las
coordenadas geogréficas. El anélisis y la bisqueda de las sombras.

— En caso de condiciones muy adversas, buscar otro lugar més idéneo o

en su defecto conseguir un microclima.
Es importante saber que el paisaje natural tiende a estabilizar las tem-

peraturas de una forma equilibrada.

Contaminacion aciistica. Los mis recientes estudios psicolégicos (des-
graciadamente no especificos de nuestro tema, pero igualmente aplicables)
indican que el factor del sonido altera sensiblemente nuestra percepcién vi-
sual. Un color, un volumen, pueden ser percibidos de manera diferente a la
deseada, simplemente debido a un “ruido”.

Hay que tener en cuenta que las barreras aciisticas son m4s eficaces cer-
ca de la fuente emisora que no cerca del elemento a proteger.

Confort fisico y seguridad. Igual que ocurria en el contenedor cerrado,
para el visitante es imprescindible la sensaciénde un ambiente agradable y
seguro, no solo en el aspecto ambiental. Una correcta y bien situada infor-
macion, unos accesos cémodos Y seguros, unas circulaciones estudiadas,
areas de descanso Y zonas disefiadas correctamente para observar, darian
como resultado un funcionamiento confortable y seguro.
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Ni agresividad, ni inutilidad. Psicolégicamente, también es necesario
mencionar la importancia de evitar entornos agresivos que conviertan la vi-
gita en una experiencia desagradable, de la misma manera que la intencién
de la actuacion o trabajo en el paisaje no produzca una sensacién de vacio
o de perdida de tiempo.

o Miximas y minimas
indices pluviométricos
Clima Vientos

Caracteristicas
fisiolégicas y
psicoldgicas

Contaminacién acustica
Confort fisico y seguridad

Confort psicologico

Caracteristicas técnicas

El paisaje natural es en si una obra de
cuidado al actuar en él.

Describiremos, como siempre sind
factores que tenemos a nuestro alcance
dos anteriormente.

LA INFORMACION
Como siempre que se trata de este
sabidas preguntas: ;qué informacio
,como lo disefiamos?, ;dénde lo sitt
En el caso del entorno abierto, ad
especificamente dos puntos conflictiv
— La dificultad de conseguir una e
compite con una concentracién de ini
raleza, donde en la mayoria de los
desde el coche o un medio ripid
— La senalizacién “ecolégica’
de ubicacién, de todos los soporte:



ACCESOS )
No hay que olvidar que nos estamos refiriendo al peatonal, pero tam.

bién al rodado, tan importante en el paisaje como el primero. '

— En la ciudad hay que recordar el problema de concentr'acrén de trafj-
co que conlleva cualquier evento que utilice su marco, sin dejar de lado los
problemas de la necesidad de espacio para transportes, obras, etc., durante
todo el periodo que dura el proceso de ejecucion.

Se puede destrozar un paisaje natural no solo por la actuacién indivi-
dualizada que vayamos a acometer, sino también por el disefio de og
accesos y de la maquinaria que emplearemos para el
plos ilustran esta deficiencia: se cuida

objeto y se olvidan los accesos. Los

— Senalizacién adecuada.

— En lo posible, hay que adar
como en el peatonal.

. Numerosos ejem-
1torno  préximo al

— No olvidar, si es necesario, la
situacién y capacidad.
~ Precaucién con las pendiel
— Evitar situaciones insegur
— Definicién del proceso d

CIRCULACIONES
El segundo paso que tendre
los observadores. Las dificult
Direccién
— El visitante siempre tiey
mas rapido, es decir la recta ¢
— El disefio del pavimento b
y las opciones en la cwculacl‘.

Dimensiones : :i '

~ En recorridos largos se d
—La anchura de la via de
0 de qué se desplaza y del flu



— Si por necesidad se utilizan escalones, se estudjar4 tanto su agrupa-
miento como el disefio de la huella y l1a contrahuella. Paralelamente, dar

opciones sin barreras para los minusvilidos. Estudio asimismo de los por-
centajes en los tramos de pendientes o rampas.

Velocidad

- Si pretendemos una circulacién lenta, hay que buscar un camino ade-
cuado, con vistas, que recuerde al paseo, donde ademis se puede ir dando
informacion de lo que el visitante va a ver.

— El material del pavimento tiene mucho que ver con la velocidad del
recorrido. Sirvan de ejemplo el hormigén, el césped o el asfalto para pro-
mover rapidez y los ladrillos, adoquines y cerdmicas irregulares para la
lentitud.

Comportamiento

— El recorrido puede estar jalonado de hitos que lo configuren psicol6-
gicamente, como escalones y cambios de nivel topogrifico, muros,
edificios, barreras vegetales, etc.

En la ciudad, que exige el desplazamiento de los visitantes por diferen-
tes edificios o zonas, los planteamientos de circulaciones son especialmente
dificiles de realizar.

— Se pueden destacar los elementos o edificios destinados para que el
visitante vaya directamente por “la linea més corta”.

— Se pueden crear senderos urbanos marcados por simbolos y sefializa-

ciones que delimiten el recorrido.
— Diseiiar pasillos totalmente aislados del entorno urbano que, como

un conducto, trasladen el flujo de espectadores de una zona a otra. (4.37
/ 4.38)

DESCANSOS
Ya hemos hablado en el punto anterior de la necesidad de definir dreas

de descanso para recorridos largos o por una configuracién en cuesta o
abrupta. El disefio de esta actividad va mas alld de colocar una serie de
bancos en un lado o ensanchamiento de la via. Conviene tener en cuenta

otros valores.
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Ubicacion E
_ Buscar un remanso fuera del flujo de circulacién de visitantes.
— Debe estar protegido climdticamente: sombra, ausencia de viento, etc,
Diseno
~ No siempre han de ser bancos y sillas, ;por qué no escalones, muros,
o accidentes preparados del terreno?
— La ergonometria debe estar en funcién d’@’l’ medi
estimado, bien por la actividad puramente de desc
Usos

— Intentar compaginar con otras acti
como la informacién, o aprovechando
ta de la ciudad, de un monumento

LA CONSERVACION: MATERIALES
Otro factor que diferencia el trat
to, en vez de uno cerrado, son
necesario conocer las variables cli
componentes. Dentro del aparta
te, ya que a las dificultades del ¢
restricciones por la inclemencia.
La luz, que puede llegar a i
todo para el mantenimiento del cols
Las temperaturas, con oscilacic
composicién quimica del material.
La humedad y las precipite
cién de la pieza, a veces hasta
estructura abierta.
El viento, que mezclado con
te destructor,
La propia ubicacién es, en oc
terminadas, como en el caso de lw,
la humedad relativa se pueden m
la posibilidad de mostrar deterrr



Igual que se estudian las condiciones de conservacién y su deterioro
frente a la luz y el calor en el exterior, es necesario también conocer cdmo
se comportan los materiales en un determinado entorno climdtico, los tra-
tamientos que alargan su vida y los acabados que los protegen.

LA SEGURIDAD DEL OBJETO

Salvo casos muy excepcionales (conjuntos que permanecen cerrados,
fuera de las horas de visita, sistemas audiovisuales para piezas muy esco-
gidas), la vigilancia en el exterior es “pasiva”, lo que quiere decir que
depende de sus propios medios.

Robo. El volumen y el peso son dos caracteristicas habituales en los obje-
tos expuestos en exteriores, que, por si mismos, articulan su propia seguridad;
se puede reforzar con la colocacién por medio de un sélido anclaje.

Vandalismo. La responsabilidad de este punto recae directamente sobre
la resistencia del propio material. Nada se puede hacer activamente.

De proteccion. Si marcar el “drea de seguridad” de una obra es ya de por
si muy complicado en una sala de exposiciones, con todo el equipamiento
técnico de seguridad instalado, imaginemos los problemas que se pueden
tener para evitar que un observador se acerque, por ejemplo, a un mévil que
en una sacudida del viento pueda danarle.

Los sistemas de barrera (barandillas, parapetos, muros, etc.) no son efi-
caces si no hay un comportamiento responsable del piblico. Las propuestas
de fronteras topograficas, como los fosos, son mucho maés eficaces.

Un ejemplo para reflexionar

A veces una propuesta de desarrollo tradicional, como la que vamos a
comentar a continuacion, nos puede servir a los distintos profesionales para
pensar sobre lo que estamos haciendo en el paisaje.

Se trata del acceso a la iglesia de un pequefio pueblo serrano llamado
Candelario, en las estribaciones de la Sierra de Gredos, en la provincia de
Salamanca. La enorme diferencia de cotas que ha de recorrer el visitante
entre el acceso rodado y la entrada al templo se salva por medio de unas
rampas escalonadas transversales al eje de acceso, con el fin de conseguir
un mayor desarrollo. Nos encontramos con todos los problemas antes enu-
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merados: excesiva pendiente; dificultad motriz, especialmente para nifios y

ancianos dado el material del suelo, compuesto por grandes cantos de pie-

dra; imposibilidad absoluta de acceso a minusvalidos, etc., que solo lo

pueden hacer por un camino trasero.
Aun asf, hay una serie de factores que funcionan perfectamente y nos

sirven de ejemplo: una percepcién visual escenogréfica increiblemente bien
pensada que nos va compensado el esfuerzo de subida, y una serie de des-
cansos en formas de bancos que nos permiten pararnos a lo largo del
“corto” recorrido y nos ofrecen unas vistas determinadas e interesantes.

Pero, realmente, lo mds asombroso de todo es el tema de la seguridad.
Las cufias que generan las rampas tienen unas considerables medidas verti-
cales y sin embargo no hay ningin tipo de proteccién ni de quitamiedos.
Paradéjicamente, nunca, que se recuerde en la ya larga historia de este mu-
nicipio, ha habido el mds minimo accidente.

Cuando se trabaja el tema de la seguridad en el paisaje, tanto la desig-
nacion de la proteccién como la de su disefio ocupan una importante parte
del proyecto, y soluciones como la anterior ni siquiera serian tenidas en
cuenta. ;Qué es, pues, lo que ha funcionado bien en Candelario y no sabe-

mos explicar? (4.39)
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Caracteristicas
téenicas

Informacién

Eficacia real

Seiializacion ecologica

Accesos

Sefalizacién adecuada

Adaptacién al terreno

Aparcamientos

Pendientes

Seguridad

Ejecucién y maquinarfa

Circulaciones

Direccion

Descansos

La conservacién de los materiales |

La seguridad del objeto




