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Graduada en Diseno en
1948 por el Massachusetts Colle-
ge of Art, Donis A. Dondis, nacida
en Boston, es en la actualidad
Profesora Auxiliar y Presidente
Ejecutiva de la Division de Comu-
nicacién Publica de la Escuela de
Comunicacitn Publica de fa Uni-
versidad de Boston {Massachu-
setts). Fundadora y directora de
la «Conference of Visual Litera-
cy», y miembro del «Middle
Years Consortium». Asesora de
|la Kennedy Library y, en materia
de Alfabeto Visual, del Bank
Street College Media Center de
Harlem.

Ha producido, dirigido y foto-

grafiado un par de films, Coasting

(1967) e Island Poem (1969), ha-
biendo asistido en 1968 a un

El aprendizaje de una gra-
matica de las imagenes se hace
de todo punto imprescindible
para la comprension de la cultura
de nuestros dias. Una cultura
constituida cada vez mas por
multitud de elementos visuales,
pracedentes de campos tan pro-
ximos y tan diversos a un tiempo,
como son la fotografia y el cine,
la television y el video-cassette,
los disefios grafico e industrial,
las artes plasticas y los trabajos
manuales, la prensa llustrada y
los comics, etcétera. Es decir, la
casi totalidad de los medios de
comunicacion de masas.

Respondiendo a esta actua-
lisima necesidad, |a disefadora y
profesora norteamericana, Donis
A. Dondis, de dilalada experien-
cia en ambos cometidos, ha ela-
borado un texto fundamental-
mente metodologico no solo para
los estudiantes de aquellas disci-
plinas, sino lambién para cual-

curso de cinematografia en la
Universidad de Boston, cuya
Fundacion la subvenciono en
1970 para la realizacion del tra-
bajo titulado, Search and Re-
search For a New Aesthetic. Arti-
culista sobre temas de su espe-
clalidad, La sintaxis de la imagen.
Introduccion al alfabeto visual es
su primera obra publicada.

guier profesional de las mismas,
alos que sin duda les es absolu-
lamente imprescindible el domi-
nio no ya de las tecnologias pro-
pias, sino de los alfabetos, lexi-
€Os y sinlasis en que y sobre los
que se basan y opera, es decir,
de sus respeclivos lenguajes
constitutivos. El conocimiento,
pues, de estos elementos basi-
cos, es en consecuencia igual-
menle necesario para todas
aquellas personas que, aun sin
ser ellas mismas creadoras de
imagenes, se inleresan o preocu-
pan por unos sistemas de comu-
nicacion que son caracteristicos
de la sociedad actual. Por ende,
de la cultura que recibimos, que
en parte asimilamos y que, en ul-
timo termina, de una forma u otra
transmitimos. Sistemas de comu-
nicacién que es obvio se comple-
mentan, enriqueciendose mutua-
mente cor las mas tradicionales
comunicaciones oral y escrita.
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1. Caracter y contenido
de la alfabetidad visual

;Cuanto vemos?

Esta sencilla pregunta abarca todo un amplio espectro de
procesos, actividades, funciones y actitudes. La lista es larga: percibir,
comprender, contemplar, observar, descubrir, reconocer, visualizar,
examinar, leer, mirar. Las connotaciones son multilaterales: desde la
identificacion de objetos simples hasta el uso de simbolos y lenguaje
para conceptualizar, desde el pensamiento inductivo al deductivo. El ni-
mero de preguntas motivadas por esta sola, jcuanto vemos?, da la clave
de la complejidad de caracter y contenido de la inteligencia visual. Esa
complejidad se refleja en las numerosas maneras que se emplearan en
este libro para indagar la naturaleza de la experiencia visual mediante
exploraciones, analisis y definiciones que desarrollen una metodologia
capaz de educar a todo el mundo, potenciando al maximo su capacidad
de creadores y receptores de mensajes visuales; en otras palabras,
para hacer de ellas personas visualmente alfabetizadas.

La primera experiencia de aprendizaje en un nino se realiza
a través de la conciencia tactil. Ademas de este conocimiento «manual»,
el reconocimiento incluye el olfato, el oido y el gusto en un rico con-
tacto con el entorno. Lo icénico (la capacidad de ver, reconocer y com-
prender visualmente fuerzas ambientales y emocionales) supera rapida-
mente estos sentidos. Casi desde nuestra primera experiencia del
mundo organizamos nuestras exigencias y nuestros placeres, nuestras
preferencias y nuestros temores, dentro de una intensa dependencia
respecto a lo que vemos. O a lo que queremos ver. Pero esta descripcion
€s solamente la parte visible del iceberg y en absoluto de la exacta
medida del poder y la importancia del sentido visual en nuestras vidas.
Lo aceptamos sin darnos cuenta de que puede perfeccionarse el pro-
ceso basico de observacion y ampliarse hasta convertirlo en una herra-
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mienta incomparable de la comunicacién humana. Aceptamos el ver
como lo experimentamos: sin esfuerzo.

El proceso requiere poca energia para el que ve; 10s meca-
nismos fisiolégicos son automaticos en el sistema nervioso humano.
El hecho de que, a partir de este outpout minimo recibamos vastas
cantidades de informacion de muchas maneras y a muchos niveles nos
causa poco asombro. Todo parece natural y sencillo e indica que no hay
necesidad de emplear mas a fondo nuestras capacidades para ver y vi-
sualizar, aparte de aceptarlas como funciones naturales. Caleb Gattegno,
en su libro Towards a Visual Culture, afirma lo siguiente acerca de la
naturaleza del sentido visual: «La vista, aunque todos nosotros la use-
mos con tanta naturalidad, todavia no ha producido su propia civiliza-
cidn. La vista es veloz, comprensiva y simultdaneamente analitica y sin-
tética. Requiere tan poca energia para funcionar, lo hace a la velocidad
de la luz, que permite a nuestras mentes recibir y conservar un numero
infinito de unidades de informacién en una fraccion de segundo.» La ob-
servacion de Gattegno surge de la asombrosa riqueza de nuestra capa-
cidad visual. Uno no tiene por menos que aceptar con entusiasmo sus
conclusiones: «Con la vista nos son dados infinitos de una vez; la rique-
za es su descripcion.»

En la conducta humana no es dificil detectar una propen-
sién a la informacién visual. Buscamos un apoyo visual de nuestro cono-
cimiento por muchas razones, pero sobre todo por el caracter directo
de la informacion y por su proximidad a la experiencia real. Cuando la
nave espacial norteamericana Apolo Xl alunizd, cuando los primeros
y vacilantes pasos de los astronautas se posaron en la superficie de la
Luna, jcuantos televidentes del mundo que presenciaron el aconteci-
miento hubiesen obtenido una transmision igualmente viva de la accion,
momento a momento, mediante un reportaje escrito o hablado por de-
tallado o elocuente que fuera? Esta ocasién histérica es sélo un ejemplo
mas de la preferencia humana por la informacién visual. Y hay muchos
otros: la instantanea que acompana a la carta de un buen amigo que se
encuentra lejos, la maqueta tridimensional de un nuevo edificio, etc.
¢ Por qué buscamos ese apoyo visual? La vision es una experiencia direc-
ta y el uso de datos visuales para suministrar informacién constituye la
maxima aproximacion que podemos conseguir a la naturaleza auténtica
de la realidad. Las redes de television pusieron de manifiesto su elec-
cién. Cuando fue imposible la conexién visual directa con los astronau-
tas del Apolo Xl, emitieron una simulacion visual de lo que simultanea-
mente se describia con palabras. Una vez fijadas las opciones, la
eleccion esté clara. Y no sélo los astronautas, sino también el turista,
el excursionista y el cientifico se vuelven hacia el modo icénico, ya sea
para conservar un recuerdo visual, ya sea para realizar una prueba téc-
nica. En esto todos parecemos de Missouri; todos decimos «enséna-
melo».
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La falsa dicotomia: Bellas Artes y Artes Aplicadas

La experiencia visual humana es fundamental en el apren-
dizaje para comprender el entorno y reaccionar ante él; la informacion
visual es el registro mas antiguo de la historia humana. Las pinturas
rupestres constituyen el reportaje mas antiguo que se ha conservado
sobre el mundo tal como lo vieron los hombres de hace 30.000 anos.
Ambos hechos ponen de manifiesto la necesidad de enfocar de una ma-
nera nueva la funcion no solo del proceso sino también del visualizador
en la sociedad. El mayor escollo para este esfuerzo es la clasificacion de
las artes visuales en artes aplicadas y bellas artes. En cualquier mo-
mento de la historia su definicién cambia y se altera pese a lo cual hay
dos factores constantes de diferenciacion: la utilidad y la estética.

La utilidad designa el disefio y la fabricacion de objetos,
materiales y demostraciones que responden a necesidades béasicas.
Desde las culturas primitivas hasta la tecnologia de fabricacion altamen-
te desarrollada de nuestros dias, pasando por las culturas antiguas y
contemporaneas, las necesidades bésicas del hombre han cambiado
poco. El hombre necesita comer; y para hacerlo necesita herramientas
para cazar y matar, para cultivar y cortar; necesita recipientes para coci-
nar y utensilios con los que comer. Necesita proteger su cuerpo vul-
nerable de los cambios de clima y los entornos traicioneros; y para ello
precisa herramientas con las que coser, cortar y tejer. Necesita per-
manecer caliente y seco y protegerse de los depredadores, por lo que
debe construir un habitat. Las sutilezas de la preferencia cultural o la
localizacion geografica tienen poca influencia sobre estas necesidades;
unicamente la interpretacion y la variacién marcan el producto en lo re-
lativo a la expresion creativa, como representante de un momento o un
lugar concretos. En este campo del disefio vy |a fabricacion para satisfa-
cer las sencillas necesidades de la vida, se supone que todo miembro de
la comunidad no sélo puede aprender a producir sino que también
puede, mediante el disefio y la decoracion, dar una expresion individual
y Unica a su trabajo. Ahora bien, esta autoexpresion viene gobernada en
primer lugar por el proceso de aprendizaje del oficio y en segundo lugar
por las exigencias de la funcionalidad. Lo importante es que el apren-
dizaje sea esencial y aceptado. La posibilidad de que un miembro de la
c9munidad aporte innovaciones en numerosos niveles de la expresion
visual trasluce una especie de implicacién y participacion que se ha
marchitado en el mundo moderno, proceso que se ha visto acelerado por
numerosos factores entre los cuales hay que destacar el concepto
contemporaneo de «bellas artes».

La diferencia mas mencionada entre lo utilitario y lo pura-
mente artistico es el grado de motivacién hacia la produccion de lo
bello. Este es el reino de la estética, la indagacion de la naturaleza de la
perfeccion sensorial, la experiencia de la belleza y posiblemente de
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la belleza artistica. Pero las finalidades de las artes visuales son mu-
chas. Sécrates plantea la cuestion «de si las experiencias estéticas
tienen un valor intrinseco o hay que valorarlas o despreciarlas por su
estimulo de lo provechoso y lo bueno». «La experiencia de la belleza

no permite ningun tipo de conocimiento, histérico, cientifice o filoséfico
—dice Immanuel Kant—. Se la llama verdadera porque nos hace mas
conscientes de nuestra actividad mental.» Cuando abordan el problema,
los fildsofos concuerdan en que el arte tiene un tema, unas emociones,
unas pasiones y unos sentimientos. Dentro de la amplia gama de las
diversas artes visuales, el tema, sea religioso, social o doméstico,
cambia con la intencion y sélo presenta siempre la capacidad de comu-
nicar algo concreto o algo abstracto. Como dice Henri Bergson, «el arte
es soio una visién mas directa de la realidad». En otras palabras, incluso 1
a este elevado nivel de evaluacion, las artes visuales tienen cierta

funcion o utilidad. Es facil trazar un diagrama para situar diversos for-

matos visuales en relacion con estos extremos. La figura 1.1 presenta

una manera de expresar las actitudes evaluativas contemporaneas.

Disefio industrial

Pintura
Escultura
Arquitectura
llustracion
Fotografia
rafismo

Bellas artes Artes aplicadas

¢ Monumentos

Figura 1.1

Tal diagrama presentaria un aspecto bastante distinto si
representase otra cultura, por ejemplo, la prerrenacentista (1.2), o el
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punto de vista Bauhaus, segun el cual todas las artes, aplicadas o bellas,
se concentrarian en un solo punto del espectro (1.3).
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Mucho antes que la Bauhaus, William Morris y los prerra-
faelitas habian mostrado inclinaciones en la misma direccion. «El arte
es uno —decia Ruskin, portavoz del grupo— y cualquier distincion
entre bellas artes y artes aplicadas es destructiva y artificial.» Los pre-
rafaelitas anadian a su tesis una distincion que los alejaba totalmente
de Ia filosofia posterior de la Bauhaus, pues rechazaban el trabajo de la
maquina. Lo hecho a mano era, en su opinién, bello y, aunque abrazaban
la causa de compartir el arte con todos, volvian la espalda a las po-
sibilidades de la produccion en masa, lo cual constituia una negativa evi-
dente de los propodsitos que decian perseguir.

En su vuelta al pasado para renovar el interés por una ar-
tesania orgullosa y cuidada, el movimiento Arts and Crafts, dirigido por
Morris, afirmaba la imposibilidad de producir arte sin artesania, hecho
que suele olvidarse al establecer esa dicotomia tan en boga entre
las bellas artes y las artes aplicadas. Durante el Renacimiento, el artista
aprendia su oficio partiendo de tareas sencillas y compartiendo, a pesar
de su categoria social, ese oficio o gremio con el auténtico artesano.
Esto permitia un sistema de aprendizaje mas firme y, lo que era mas
importante, una menor especializacién. Habia una interaccion libre entre
el artista y el artesano y cada uno de ellos podia participar en todas las
etapas del trabajo, no existiendo entre uno y otro mas barrera que. su
grado de habilidad. Pero la moda cambia al pasar el tiempo. Lo que se
denomina «arte» puede cambiar con tanta rapidez como la gente que em-
plea esa etiqueta. «Un coro de aleluyas» —dice Carl Sandburg en su
poema— «El pueblo, Si», «siempre cambiando su solista».

La vision contemporénea de las artes visuales ha avanzado
mas alla de la simple polaridad entre artes «bellas» y «aplicadas» lle-

_gando hasta las cuestiones de la expresion subjetiva y la funcién objeti-

va, y una vez mas tiende a la asociacion de la interpretacién individual
con la expresion creativa perteneciente a las «bellas artes» y la respues-
ta a la finalidad y el uso pertenecientes a las «artes aplicadas». Un
pintor de lienzo que trabaje para si mismo sin comisién, se complace
ante todo en su obra sin preocuparse del mercado y, por tanto, es casi
absolutamente subjetivo. Un artesano que da forma a una pieza de ceré-
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mica puede parecernos igualmente subjetivo. Da a su obra la forma y el
tamaiio que le place, pese a lo cual tiene una preocupacion practica:
;ese disefo que tanto le agrada es capaz ademas de ser un buen reci-
piente para el agua? Esta modificacion de la utilidad impone al disefador
cierto grado de objetividad que no es tan inmediatamente necesario

o tan aparente en el trabajo del pintor de lienzos. El aforismo del arqui-
tecto norteamericanc Sullivan, «La forma sigue a la funcion», viene
ilustrado dinamicamente por el disenador de aviones cuyas preferencias
personales estan muy limitadas por el hecho de que las formas a mon-
tar, sus proporciones y sus materiales tienen que volar realmente. La
forma del producto final estd dada por su actuacion ulterior. Pero en

los problemas mas sutiles de disefio hay muchos productos que pueden
reflejar los gustos subjetivos del disefador y acomodarse ademaés a la
funcion. El disefador no es el Unico que ha de enfrentarse a este pro-
blema de llegar a un compromiso con las cuestiones del gusto personal.
Muchas veces un artista o un escultor tiene que modificar su obra por-
que ha recibido ese encargo de un cliente que sabe muy bien lo que
quiere. Las largas disputas de Miguel Angel por los encargos que recibié
de dos papas son el ejemplo mas vivo e ilustrativo de los problemas con
que tropieza un artista a la hora de controlar sus ideas subjetivas para
agradar al patron. Y sin embargo, nadie se atreveria hoy a afirmar que

el Juicio final o el David son obras comerciales.

Los frescos de Miguel Angel para el techo de la Capilla
Sixtina demuestran claramente la debilidad de esta falsa dicotomia.
El papa, como representante de las necesidades de la Iglesia, influyo
en las ideas de Miguel Angel que también resultaron modificadas por la
finalidad directa del mural. Se trataba de una explicacion visual de
la Creacion para un piblico mayoritariamente analfabeto y, por tanto,
incapaz de leer la historia biblica o, si la sabia leer, incapaz de imaginar
el dramatismo de la historia de una manera tan palpable. El mural mues-
tra un equilibrio entre las aproximaciones subjetiva y objetiva del
artista, y un equilibrio comparable entre la pura expresion artistica y la
utilidad del propésito. Este delicado equilibrio es extraordinariamente
raro en las artes visuales, pero cuando se produce nos asombra por su
precision. Nadie podria discutirle a este mural que es «bella arte»
auténtica, y sin embargo tiene un fin y una utilidad que contradicen la
definicién de esa pretendida diferencia entre bellas artes y artes apli-
cadas: las «aplicadas» deben ser funcionales y las «bellas» carecer de
utilidad. Esta actitud esnob influye en muchos artistas a ambos lados
de la valla y crea un ambiente de alienacion y confusién. Aunque parezca
extrano, se trata de un fenémeno bastante reciente. La idea de «obra de
arte» es moderna y se apoya en el concepto de museo como reserva
definitiva de lo bello. Cierto ptblico, entusiasticamente interesado en
arrodillarse ante el altar de la belleza que hay en el museo, se acerca
a él sin que |le afecte un entorno increiblemente feo. Esta actitud aparta
al arte de la corriente principal, le confiere la aureola de ser especial
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y delicado, lo reserva para una élite y de esta manera niega la influencia
que ejercemos sobre €l a través de nuestras vidas y nuestro mundo.

Si aceptamos ese punto de vista, renunciamos a una parte muy valiosa
de nuestro potencial humano. No sélo nos convertimos en consumidores
carentes de criterios profundos, sino que negamos la importancia
esencial de la comunicacion visual, tanto para la historia como para
nuestras propias vidas.

El impacto de la fotografia

El Gltimo bastion de la exclusividad del «artista» es una
habilidad especial: la capacidad de dibujar, de reproducir el entorno tal
como aparece. La camara, en todas sus formas, ha acabado con ello.
Constituye el eslabodn final entre la capacidad innata de ver y la capaci-
dad extrinseca de registrar, interpretar y expresar lo que vemos sin
necesidad de tener una habilidad especial o un prolongado adiestra-
miento para efectuar el proceso. Hay pocas dudas de que el estilo de
vida contemporaneo esta profundamente influido por los cambios
que en €l ha introducido la fotografia. En el impreso, el lenguaje es el
elemento primordial y los factores visuales, como el marco fisico, el
formato y la ilustracion, son secundarios. En los medios modernos
ocurre justamente lo contrario. Predomina lo visual; y lo verbal viene
dado por afnadidura. El impreso no ha muerto ni seguramente morira ja-
mas, pero, con todo, nuestra cultura, dominada por el lenguaje, se ha
desplazado perceptiblemente hacia lo iconico. La mayor parte de lo que
sabemos y aprendemos, compramos y creemos, identificamos y desea-
mos, viene determinado por el predominio de la fotografia sobre la
psiquis humana. Y este fenomeno se intensificara ain mas en el futuro.

El aumento de influencia de la fotografia en sus numerosas
variantes y permutaciones constituye un retorno a la importancia de
nuestros ojos en la vida. Arthur Koestler, en su libro The Act of Creation,
observa: «El pensamiento en imagenes domina las manifestaciones del
inconsciente, el suefo, el semisueno hipnogdgico, las alucinaciones
psicoticas, la vision del artista. (El profeta visionario parece haber sido
un visualizador y no un verbalizador; el mayor cumplido que podemos
hacer a los que muestran una gran fluidez verbal es llamarles “pensa-
dores visionarios”.)» Al ver, hacemos muchas cosas méas: experimen-
tamos lo que esta ocurriendo de una manera directa; descubrimos algo
que nunca habiamos percibido o posiblemente ni siquiera mirado; nos
hacemos conscientes, a través de una serie de experiencias visuales, de
algo que eventualmente llegamos a reconocer y saber; contemplamos
cambios mediante la observacion paciente. Tanto la palabra como el
proceso de la vista han llegado a tener implicaciones mucho mas am-
plias. Ver ha llegado a significar comprender. El hombre de Missouri a
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quien se le muestra algo, tiene seguramente una comprension mucho
més profunda de ese algo que si se le hubiese hablado de ello.

Aqui las implicaciones son mas importantes para la alfa-
betidad visual. Expandir nuestra capacidad de ver significa expandir
nuestra capacidad de comprender un mensaje visual y, lo que es aun
mas importante, de elaborar un mensaje visual. La vision incluye algo
mas que el hecho fisico de ver o de que se nos muestre algo. Es parte
integrante del proceso de comunicacion que engloba todas las con-
sideraciones de las bellas artes, las artes aplicadas, la expresion subje-
tiva y la respuesta a un propdésitc funcional.

Conocimiento visual y lenguaje verbal

Visualizar es la capacidad de formar imagenes mentales.
Recordamos un camino a través de las calles de la ciudad hacia cierto
destino, y seguimos mentalmente una ruta desde un lugar a otro, con-
trastando claves visuales, rechazando, volviendo atras y haciendo todo
ello antes de que procedamos realmente al viaje. Todo ello en nuestra
mente. Pero de manera ain mas misteriosa y magica vemos, creamos la
visién de cosas que nunca hemos visto fisicamente. Esa vision o previ-
sualizacion va intimamente ligada al salto creador, al sindrome de
Eureka, como medio primario de resolver los problemas. Es este mismo
proceso de darle vueltas a imagenes mentales en nuestra imaginacion
el que nos lleva muchas veces al punto de ruptura y a la solucion.
Koestler, en The Act of Creation, lo ve de este modo: «El pensamiento
en conceptos emergié del pensamiento en imagenes a través del lento
desarrollo de los poderes de abstraccion y simbolizacion, de la misma
manera que la escritura fonética emergid, por procesos similares, de los
simbolos pictéricos y los jeroglificos.» De esta progresion podemos
sacar una gran leccion para la comunicacién. La evolucién del lenguaje
comenz6 con imagenes, progreso a los pictdgrafos o vifietas autoexpli-
cativas, paso a las unidades fonéticas y finalmente al alfabeto, que
R. L. Gregory llama acertadamente, en The Intelligent Eye, «la matemati-
ca del significado». Cada nuevo paso adelante fue, sin duda, un pro-
greso hacia una comunicacion mas eficiente. Pero hoy son numerosos
los indicios de un retorno de este proceso hacia la imagen, inspirado
nuevamente en la busqueda de una mayor eficiencia. La cuestion funda-
mental es la alfabetidad y lo que significa en el contexto del lenguaje,
asi como qué analogias pueden establecerse con el lenguaje y aplicarse
a la informacion visual.

El lenguaje ha ocupado una posicién Gnica en el apren-
dizaje humano. Ha funcionado como medio de almacenamiento y trans-
misién de la informacién, como vehiculo para el intercambio de ideas

20

y como medio para que la mente humana pudiera conceptualizar. Logos,
palabra griega que designa el lenguaje, comporta también el significado
colateral de pensamiento y razon en la palabra inglesa derivada de ella,
logic. Las implicaciones son bastante obvias; se considera el lenguaje
como un medio de llegar a una forma de pensamiento superior a los
modos visual y tactil. Pero es preciso someter esta hipétesis a determi-
nados interrogantes y a ciertas investigaciones. En primer lugar, el len-
guaje y la alfabetidad verbal no son la misma cosa. Ser capaz de hablar
un lenguaje es muy distinto de alcanzar la alfabetidad a través de la
lectura y la escritura, aunque podamos aprender a entender y usar

el lenguaije en ambos niveles operativos. Solo el lenguaje hablado evo-
luciona espontaneamente. Los trabajos lingiiisticos de Noam Chomsky
indican que la estructura profunda del lenguaje es biologicamente in-
nata. La alfabetidad verbal, el leer y el escribir, ha de aprenderse,

en cambio, mediante un proceso escalonado. Primero aprendemos un
sistema de simbolos, formas abstractas que representan determinados
sonidos. Esos simbolos son nuestro A B C, el alfa y beta del lenguaje
griego que ha dado nombre a todo el grupo de sonidos-simbolos o letras,
el alfabeto. Aprendemos nuestro alfabeto letra a letra, y después apren-
demos las combinaciones de letras y sus sonidos, a lo cual llamamos
palabras, que son los representantes o sustitutos de las cosas, las ideas
y las acciones. Conocer el significado de las palabras es conocer las
definiciones comunes que comparten. El paso final para lograr la alfa-
betidad verbal implica el aprendizaje de una sintaxis comtn que esta-
blezca limites constructivos acordes con los usos aceptados. Estos son
los rudimentos, los elementos irreductiblemente basicos del lenguaje.
Cuando los dominamos, nos es posible leer y escribir, expresar y com-
prender la informacion escrita. Esta es una descripcién muy sumaria.
Pero esta claro que incluso en su forma mas simple, la alfabetidad
verbal constituya una estructura dotada de planos técnicos y definicio-
nes basadas en un consenso que, comparativamente, hace que la co-
municacion visual resulte casi totalmente carente de organizacion. Pero
esto es s6lo apariencia.

Alfabetidad visual

El mayor peligro que puede presentarse en el desarrolio de
una aproximacion a la alfabetidad visual es intentar sobredefinirla.
La existencia del lenguaje, modo de comunicacion que tiene una estruc-
tura comparativamente muy bien organizada, ejerce sin duda una fuerte
presion sobre todos los que se ocupan de la idea misma de la alfabeti-
dad visual. Si un medio de comunicacién es tan facil de descomponer en
elementos y estructuras, ;por qué no va a serlo el otro? Todos los sis-
temas de simbolos son invencién del hombre. Y los sistemas de sim-
bolos que denominamos lenguaje son invenciones o refinamientos de lo
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que en otro tiempo fueron percepciones del objeto dentro de una men-
talidad basada en la imagen. De ahi que haya tantos sistemas de sim-
bolos y tantos lenguajes, unos emparentados entre si por su proceden-
cia de una raiz comtin, y otros totalmente irrelacionados. Por ejemplo,
los niimeros son sustitutos en un sistema Gnico de informacion, y lo
mismo ocurre con las notas musicales. En estos dos casos, la facilidad
para aprender la informacion codificada se basa en la sintesis original
del sistema. Se adscriben significados y se dota a cada sistema con sus
reglas sintacticas basicas. Hay mas de 3.000 lenguas, independientes

y distintas, que se usan hoy en el mundo. La universalidad del lenguaje
de la visién es comparativamente tan superior que parece realmente
rentable superar la dificultad que pueda suponer su complejidad. Los
lenguajes son conjuntos logicos. Pero ninguna sencillez de este tipo
puede adscribirse a la comprension visual, y los que hemos intentado
establecer una analogia con el lenguaje conocemos muy bien la futilidad
de este intento.

Pero el uso de la palabra «alfabetidad» en conjuncién con
la palabra «visual» tiene una enorme importancia. La vista es natural;
hacer y comprender mensajes visuales es natural también hasta cierto
punto, pero la efectividad en ambos niveles sélo puede lograrse me-
diante el estudio. Si pretendemos la alfabetidad visual, hemos de identi-
ficar claramente y evitar un problema. En la alfabetidad verbal se espera
que las personas educadas sean capaces de leer y escribir mucho antes
de que se pueda aplicar valorativamente palabras como «creativon».

La escritura no tiene por qué ser brillante. La prosa clara y compren-
sible, de ortografia correcta y de sintaxis normal, es suficiente. La alfa-
betidad verbal puede lograrse a un nivel simple de realizacion y
comprension de mensajes escritos. Podemos calificarla de instrumento.
Saber leer y escribir, por la misma naturaleza de su funcién, no exige
implicativamente |la necesidad de una expresion mas elevada, la produc-
cion de novelas o poesia. Aceptamos que la alfabetidad verbal es opera-
tiva a muchos niveles, desde mensajes simples a formas artisticas cada
vez mas complejas.

En parte a causa de la separacién dentro de lo visual entre
arte y artesania, y en parte a causa de las limitaciones del talento para
dibujar, mucha comunicacién visual se ha dejado en manos de la in-
tuicion y el azar. Como no se ha hecho ningtin intento para analizarla
o definirla en términos de estructura del modo visual, no se ha obtenido
ningiin método de aplicacion. En realidad, en este campo los sistemas
educativos evolucionan con lentitud monolitica, y todavia persiste en
ellos un énfasis en el modo verbal con exclusién del resto de las sensi-
bilidades humanas y prestando muy poca atencion, si es que se presta
alguna, al caracter aplastantemente visual de la experiencia de apren-
dizaje del nifio. Incluso la utilizacién de métodos visuales en la en-
sefnanza carece de rigor y de fines claros. En muchos casos se bombar-
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dea a los estudiantes con ayudas visuales (diapositivas, peliculas,
artificios audiovisuales, etc.) pero esta presentacion refuerza su expe-
riencia pasiva como consumidores de television. Los materiales comuni-
cativos que se producen y usan con fines pedagogicos suelen carecer
de criterios para evaluar e interpretar los efectos que se producen.

El consumidor de la mayor parte de la produccion de los medios educa-
tivos no es capaz de detectar, por emplear una analogia con la alfa-
betidad verbal, el equivalente a una falta de ortografia, a una frase
incorrectamente formulada, a un tema mal estructurado. Lo mismo suele
ocurrir con la experiencia de los medios «manuales». Las tnicas guias
para el uso de camaras en la elaboracion de mensajes inteligentes pro-
ceden de tradiciones literarias y no de la estructura e integridad del
modo visual mismo. Una de las tragedias del potencial abrumador de la
alfabetidad visual a todos los niveles de la educacién es la funcion irre-
flexiva que cumplen las artes visuales en los programas de estudio, y la
situacion parecida que se da en el uso de los medios de comunicacion,
las camaras, el cine o la televisién. ;Por qué hemos heredado en las
artes visuales una devocion inconfesada por el no intelectualismo?

El examen de los sistemas de educacidon revela que el desarrollo de
métodos constructivos de aprendizaje visual es ignorado, salvo por
aquellos estudiantes especialmente interesados y dotados. El enjuicia-
miento de lo que es factible, apropiado, o efectivo en la comunicacion
visual se ha abandonado en favor de definiciones amorfas del gusto o de
la evaluacion subjetiva y autorreflexiva del emisor y el receptor sin
apenas intentar comprender, al menos, algunos niveles prescritos de lo
que llamamos alfabetidad en el modo verbal. Probablemente, esto no se
debe tanto a un prejuicio como a la firme conviccion de que es imposible
el empleo de cualquier metodologia o cualquier medio para alcanzar la
alfabetidad visual. Sin embargo, la demanda de medios de estudio

ha desbordado la capacidad de nuestras escuelas y facultades. Frente al
desafio de la alfabetidad visual no podemos seguir encogiéndonos de
hombros durante mucho tiempo.

¢ Como hemos llegado a este punto muerto? Entre todos
los medios de comunicacion humana, el visual es el Ginico que no tiene
régimen ni metodologia, ni un solo sistema con criterios explicitos para
su expresion o su comprension. ;Por qué nos esquiva asi la alfabetidad
visual, cuando la deseamos y necesitamos tanto? Evidentemente hay que
desarrollar una nueva aproximacion para resolver este dilema.

Una aproximacion a la alfabetidad visual

Sabemos mucho de los sentidos humanos y particularmen-
te de la vista. No todo, pero si mucho. También tenemos numerosos
sistemas de trabajo para el estudio y el analisis de los componentes de
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los mensajes visuales. Desgraciadamente, todo esto no se ha integrado
en un conjunto que constituya una forma variable. La clasificacion y el
analisis puede ser realmente revelador de lo que siempre ha estado ahi,
el comienzo de una aproximacion manejable a la alfabetidad visual
universal.

Hemos de buscar la alfabetidad visual en muchos lugares
y de muchas maneras, en los métodos de adiestramiento de los artistas,
en las técnicas de formacion de artesanos, en la teoria psicoldgica, en
la naturaleza y en el funcionamiento fisiolégico del propio organismo
humano.

Existe una sintaxis visual. Existen lineas generales para
la construccion de composiciones. Existen elementos basicos que pue-
den aprender y comprender todos los estudiantes de los medios audiovi-
suales, sean artistas o no, y que son susceptibles, junto con técnicas
manipuladoras, de utilizarse para crear claros mensajes visuales. El co-
nocimiento de todos estos factores puede llevar a una comprension mas
;:lara de los mensajes visuales.

Captamos la informacion visual de muchas maneras. Las
fuerzas, perceptivas y kinestésicas, de naturaleza fisioldgica, son vitales
para el proceso visual. Nuestra manera de permanecer de pie, de mo-
vernos, de mantener nuestro equilibrio y de protegernos, asi como de
reaccionar a la luz, la oscuridad o los movimientos bruscos son factores
importantes para nuestro modo de recibir e interpretar los mensajes vi-
suales. Todas estas respuestas son naturales y actdan sin esfuerzo;
no tenemos que estudiarlas ni aprender a darlas. Pero estén influidas y
posiblemente modificadas por estados psicoldgicos del animo, por
condicionamientos culturales y finalmente por las expectativas ambien-
tales. El como vemos el mundo afecta casi siempre a lo que vemos.
Después de todo, el proceso es muy individual en cada uno de nosotros.
El control de la mente viene frecuentemente programado por las cos-
tumbres sociales. De la misma manera que ciertos grupos culturales
comen cosas que repugnarian a otros, tenemos preferencias visuales
profundamente arraigadas en nosotros. El individuo que crece en el
moderno mundo occidental esta predispuesto a aceptar las técnicas de
la perspectiva que presentan un mundo sintético y tridimensional me-
diante la pintura y la fotografia, medios que en realidad son planos
y bidimensionales. Un aborigen tiene que aprender a descodificar la
representacion sintética de la dimensién que se da mediante la pers-
pectiva en una fotografia. Tiene que aprender la convencién; no puede
verla espontdneamente. El entorno ejerce también un control profundo
sobre nuestra manera de ver. El habitante de las montafias, por ejemplo,
ha de reorientar a su modo de ver cuando se encuentra en un llano liso e
inacabable. El arte de los esquimales constituye el mejor ejemplo de
esto. Tras experimentar tan intensamente el indiferenciado blanco de la
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nieve y el luminoso cielo de su entorno, que provoca una difuminacién
del horizonte como referencia, el artista esquimal se toma unas grandes
libertades con los elementos verticales, tanto ascendentes como des-
cendentes.

A pesar de estas modificaciones, existe un sistema visual
perceptivo basico que todos los seres humanos compartimos; pero este
sistema esta sometido a variaciones que se refieren a temas estruc-
turales basicos. La caracteristica dominante de la sintaxis visual es su
complejidad. Pero la complejidad no impide la definicion.

Una cosa es cierta. La alfabetidad visual nunca podra ser
un sistema légico tan neto como el del lenguaje. Los lenguajes son siste-
mas construidos por el hombre para codificar, almacenar y descodificar
informaciones. Por tanto, su estructura tiene una logica que la alfa-
betidad visual es incapaz de alcanzar.

% Algunas caracteristicas de los mensajes visuales

Es perfectamente comprensible la propension a conectar
la estructura verbal con la visual. Una de las razones es natural. Los da-
tos visuales presentan tres niveles distintivos e individuales: el input
visual que consiste en una miriada de sistemas de simbolos; el material
visual representacional que reconocemos en el entorno y que es posible
reproducir en el dibujo, la pintura, la escultura y el cine; y la infraes-
tructura abstracta, o forma de todo lo que vemos, ya sea natural o esté
compuesto por efectos intencionados.

Existe un vasto mundo de simbolos que identifican accio-
nes u organizaciones, estados de animo, direcciones; simbolos que van,
desde los de gran riqueza en detalles representacionales a los completa-
mente abstractos y por tanto irrelacionados con la informacién recono-
cible de modo que deben ser aprendidos de la misma manera que
nosotros aprendemos el lenguaje. El hombre ha avanzado dando los pe-
nosos y lentos pasos de poner en forma preservable los acontecimientos
y gestos familiares de su experiencia, y de este proceso ha nacido el
lenguaje escrito. Al principio las palabras se representaban mediante
iméagenes y cuando esto no era factible se inventaba un simbolo. Des-
pués, en un lenguaje escrito ya muy desarrollado, se abandonaron las
imagenes y se representaron los sonidos mediante simbolos. Al con-
trario que las imagenes, la reproduccion de los simbolos requiere una
muy escasa habilidad especial. La alfabetidad es infinitamente mas
accesible para la mayoria con un lenguaje basado en simbolos sonoros
precisamente porque es mucho mas simple. El inglés tiene un alfabeto
que consta solo de 26 simbolos. Sin embargo, los lenguajes que nunca
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superaron la etapa pictografica, como el chino, donde los simbolos

de palabra-imagen o ideogramas se cuentan por miles, plantean graves
problemas para la alfabetizacion en masa. La misma palabra designa

en chino (caligrafia) la escritura y el dibujo de imagenes. Esto indica la
necesidad de cierta habilidad visual especial para escribir chino. Pero
los pictégrafos no son imagenes. R. L. Gregory los llama, en The Intelli-
gent Eye, «cartoons of cartoons» (vinetas de vinetas).

Sin embargo, incluso cuando existen como componente
principal del modo visual, los simbolos funcionan de diferente manera
que en el lenguaje y, de hecho, por comprensible y hasta tentador que
pueda resultar, el intento de encontrar unos criterios para la alfabetidad
visual en la estructura del lenguaje sencillamente no tiene éxito. Sin
embargo, los simbolos, como fuerza dentro de la alfabetidad visual,
tienen una importancia y una viabilidad muy grandes.

Encontramos la misma utilidad para componer materiales
y mensajes visuales en los otros dos niveles de la inteligencia visual.
Saber cémo funcionan en el proceso de la visién y como se los entiende
puede contribuir considerablemente a la comprension de sus aplica-
ciones a la comunicacion.

El nivel representacional de la inteligencia visual esta go-
bernado intensamente por la experiencia directa que va mas alla de la
percepcion. Aprendemos acerca de cosas que no podemos experimentar
directamente, gracias a los medios visuales, a las demostraciones, a los
ejemplos en forma de modelo. Aunque una descripcion verbal puede
ser una explicacién extremadamente efectiva, el caracter de los medios
visuales se diferencia mucho del lenguaje, particularmente por su na-
turaleza directa. No hay que emplear ningun sistema codificado para
facilitar la comprension ni ésta ha de esperar a descodificacion alguna.
Ver un proceso basta a veces para comprender su funcionamiento. Ver
un objeto proporciona en ocasiones un conocimiento suficiente para
evaluarlo y comprenderlo. Este caracter de la observacion no sélo sirve
como artificio que nos capacita para aprender sino también como
nuestro vinculo mas estrecho con la realidad de nuestro entorno. Con-
fiamos en nuestros ojos y dependemos de ellos.

El altimo nivel de inteligencia visual es posiblemente el
mas dificil de describir y quiza sea, en dltimo término, el mas importante
para el desarrollo de la alfabetidad visual. Nos referimos a la infraes-
tructura, a la composicion elemental abstracta y, por tanto, al mensaje
visual puro. Anton Ehrenzweig ha desarrollado una teoria del arte que
esta basada en un proceso primario de desarrollo y vision: el nivel cons-
ciente y un nivel secundario preconsciente. Elabora esta clasificacion
de los niveles estructurales del modo visual asociando el término de
Piaget, «sincretistico», para la vision infantil del mundo a través del
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arte con el concepto de la indiferenciacion. Segun Ehrenzweig, el nifo es
capaz de ver todo el conjunto con una visién «global». En su opinién,
este talento nunca se destruye en el adulto y puede emplearse como
una «potente herramienta». Otro modo de analizar este sistema duplex
de la vista es reconocer que todo lo que vemos y disenamos esta com-
puesto de elementos visuales basicos, que constituyen la fuerza visual
esquelética, crucial para el significado y muy poderosa en lo relativo a
la respuesta. Es parte integrante de todo lo que vemos, con indepen-
dencia de que su naturaleza sea real o abstracta. Es la energia visual
pura, desguarnecida.

Bastantes disciplinas han abordado el problema de la pro-
cedencia del significado en las artes visuales. Artistas, historiadores del
arte, filosofos y especialistas de diversos campos de las ciencias hu-
manas y sociales han explorado durante largo tiempo cémo y qué
«comunican» las artes visuales. En mi opinion, los psicélogos Gestalt
han realizado algunos de los trabajos mas interesantes en este campo,
trabajos cuyo mayor interés reside en los principios de la organizacién
perceptiva, del proceso de constitucion de todos a partir de partes.

El punto de vista subyacente de la psicologia Gestalt, tal como la define
von Ehrehfels, afirma que «si tenemos doce observadores y cada uno

de ellos escucha uno de los doce tonos de una melodia, la suma de sus
experiencias no corresponderia a lo que se percibiria si alguien escucha-
se la melodia entera». Rudolf Arnheim ha hecho brillantes trabajos
aplicando buena parte de la teoria Gestalt, desarrollada por Wertheimer,
Kohler y Koffka, a la interpretacion de las artes visuales. No se limita a
estudiar el funcionamiento de la percepcién sino que investiga también
la calidad de las unidades visuales individuales y las estrategias de su
unién en un todo final y completo. En todos los estimulos visuales y

a todos los niveles de inteligencia visual, el significado no sélo recibe
en los datos representacionales, en la informacion ambiental o en los
simbolos incluido el lenguaje, sino también en las fuerzas compositivas
que existen o coexisten con la declaracion visual factica. Cualquier
acontecimiento visual es una forma con contenido, pero el contenido
esta intensamente influido por la significancia de las partes cons-
tituyentes, como el color, el tono, la textura, la dimension, la proporcion
¥ sus relaciones compositivas con el significado. En Symbols and
Civilization, Ralph Ross sélo habla de «arte» cuando observa que «pro-
duce una experiencia del tipo de las que llamamos estéticas, la expe-
riencia que la mayoria de nosotros tiene en presencia de la belleza y que
produce profundas satisfacciones. Durante siglos, los filosofos se han
sentido intrigados ante la causa exacta de esas satisfacciones, pero
parece claro que dependen de alguna manera de las cualidades y la
organizacion de una obra de arte incluidos sus significados, pero no
solamente de esos significados considerados aisladamente». Los térmi-
nos como significado, experiencia, estética o belleza confluyen en el
mismo punto de interés: qué sacamos nosotros de la experiencia visual

27



y cémo. Esto abarca toda la experiencia visual a cualquier nivel y de
cualquier manera.

Para empezar a responder a estas preguntas es preciso
examinar los distintos componentes del proceso visual en su forma mas
simple. La caja de herramientas de todas las comunicaciones visuales
son los elementos béasicos, la fuente compositiva de cualquier clase de
materiales y mensajes visuales, o de cualquier clase de objetos y ex-
periencias: el punto, o unidad visual minima, sefializador y marcador
del espacio; la linea, articulante fluido e infatigable de la forma, ya sea
en la flexibilidad del objeto o en la rigidez del plano técnico; el contorno,
los contornos basicos como el circulo, el cuadrado, el triangulo y sus
infinitas variantes, combinaciones y permutaciones dimensionales y
planas; la direccidn, canalizadora del movimiento que incorpora y refleja
el caracter de los contornos basicos, la circular, la diagonal y la per-
pendicular; el tono, presencia o ausencia de luz, gracias al cual vemos;
el color, coordenada del tono con la anadidura del componente croma-
tico, elemento visual mas emotivo y expresivo; la textura, 6ptica o tactil,
caracter superficial de los materiales visuales; la escala o proporcion,
tamano relativo y medicion; la dimension y el movimiento, tan frecuen-
temente involucrados en la expresion. Estos son los elementos visuales
que constituyen la materia prima en todos los niveles de inteligencia
visual y a partir de los cuales se proyectan y expresan todas las varie-
dades de declaraciones visuales, de objetos, entornos y experiencias.

Las técnicas de la comunicacion visual manipulan los ele-
mentos visuales con un énfasis cambiante, como respuesta directa al
caracter de lo que se disena y de la finalidad del mensaje. La técnica
visual mas dindmica es el contraste, que se contrapone a la técnica
opuesta, la armonia. No debe pensarse que estas técnicas sélo se
aplican en los extremos pues, muy al contrario, su uso se extiende en
sutil gradacién a todos los puntos del espectro comprendido entre
ambos polos, a la manera de todos los posibles tonos de gris existentes
entre el blanco y el negro. Son muy numerosas las técnicas aplicables
para la obtencién de soluciones visuales. Enumeramos a continuacion
las més usadas y de mayor facilidad de identificacién, disponiéndolas
en pares de opuestos:

Contraste Armonia
Audacia Sutileza
Transparencia Opacidad
Variacion Coherencia
Complejidad Sencillez
Distorsion Realismo
Profundo Plano
Agudeza Difusion
Actividad Pasividad
Aleatoriedad Secuencialidad
Irregularidad Regularidad
Yuxtaposicion Singularidad
Angularidad Redondez
Representacion Abstraccion
Verticalidad Horizontalidad

Las técnicas son los agentes del proceso de comunicacion
visual: el caracter de una solucion visual adquiere forma mediante su
energia. Las opciones son vastas y muchos los formatos y los medios;
existen interacciones entre los tres niveles de la estructura visual.

Sin embargo, por abrumador que sea el nimero de elecciones abiertas

al que ha de resolver un problema visual, las técnicas seran siempre las
que actuaran mejor como conectores entre la intencion y el resultado.

Y a la inversa, el conocimiento de la naturaleza de las técnicas creara
una audiencia mas perspicaz para cualquier declaracion visual.

En nuestra blisqueda de la alfabetidad visual hemos de
preocuparnos de cada una de las areas de analisis y definicion que
hemos enumerado: las fuerzas estructurales que existen funcional-
mente, es decir, fisica y psicolégicamente, en la relacion interactiva
entre los estimulos visuales y el organismo humano; el caracter de los
elementos visuales; y el poder conformador de las técnicas. Ademas,
las soluciones visuales deben venir gobernadas a través del estilo, per-
sonal y cultural, por el significado y la postura pretendidos. Finalmente
hemos de considerar el medio mismo, cuyo caracter y cuyas limitacio-
nes regiran los métodos de solucion. En cada paso del estudio se pro-

Contraste Armonia
Exageracién Reticencia
Espontaneidad Predictibilidad
Acento Neutralidad
Asimetria Simetria
Inestabilidad Equilibrio
Fragmentacion Unidad
Economia Profusién
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pondran ejercicios para ensanchar la comprension de la naturaleza de la
expresion visual.

Este proceso es complejo en todos sus numerosos aspec-
tos. Sin embargo, la complejidad no tiene por qué ser un obstéaculo
insalvable para la comprension del modo visual. Ciertamente, es mas
facil disponer de un juego de definiciones comunes y de normas para
la construccion o la composicion, pero no hay que olvidar que la sen-
cillez tiene también sus aspectos negativos. Cuanto méas sencilla es una
formula, mas limitado es su potencial para la variacion y la expresion
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creativas. La funcionalidad a tres niveles de la inteligencia visual —rea-
lista, abstracta, simbélica—, lejos de ser negativa, nos ofrece una in-
teraccion armoniosa por muy sincretista que pueda ser.

Cuando vemos, hacemos muchas cosas a la vez. Vemos
periféricamente un campo enorme, vemos mediante un movimiento de
arriba a abajo y de izquierda a derecha. Imponemos a lo que aislamos
en nuestro campo de vision, no solamente ejes implicitos para ajustar el
equilibrio, sino también un mapa estructural para representar y medir
la accién de esas fuerzas compositivas que son tan vitales para el con-
tenido y, por tanto, para el input y el output del mensaje. Todo esto
ocurre al tiempo que descodificamos muchas clases de simbolos.

Se trata de un proceso multidimensional cuya caracteris-
tica mas notable es su simultaneidad. Toda funcion esta ligada al proce-
s0, a la circunstancia, pues la vista no sélo nos ofrece opciones meto-
dolégicas para la obtencion de informacion sino también opciones que
coexisten, estan disponibles y son operativas en el mismo momento.
Los resultados son asombrosos por muy predispuestos que podamos
estar a darlos por supuestos. La inteligencia visual capta a la velocidad
de la luz numerosas unidades bésicas de informacién o bits, sirviendo si-
multaneamente de dindmico canal a la comunicacion y de ayuda a la
educacion, ayuda mal reconocida. jEs ésta la razén de que en apariencia
se aprenda mejor lo visualmente activo? Gattegno lo ha expuesto magis-
tralmente en Towards a Visual Culture: «Durante milenios, el hombre
ha funcionado como veedor y ha abarcado la vastedad. Pero hasta hace
muy poco, mediante la television (y el cine y la fotografia, los medios
modernos), no ha sido capaz de pasar de |la tosquedad del habla (por
muy milagrosa y de largo alcance que ésta sea) como medio de expre-
sion visual, capacitdndose asi para compartir con todos los inmensos
conjuntos dinamicos en un instante.»

No existe ningun procedimiento facil para desarrollar la al-
fabetidad visual, pero ésta es tan importante para la ensefnanza de los
modernos medios como lo fueron la lectura y la escritura para la im-
prenta. De hecho puede ser el componente crucial de todos los canales
de comunicacion, ahora y en el futuro. Mientras la informacion se alma-
ceno y distribuyo fundamentalmente en el lenguaje y la sociedad con-
sidero al artista como el tnico individuo capaz de comunicarse visual-
mente, la alfabetidad verbal universal se convirtié en esencial y la inteli-
gencia visual ignorada en gran parte. La invencion de la cdmara ha
provocado el nacimiento espectacular de una nueva vision de la comu-
nicacion y colateraimente de la educacion. La camara, el cine, la tele-
vision, los videocasettes y los medios visuales que todavia no estan
en uso, modificaran nuestra definicion, no sélo de la educacian, sino de
la inteligencia misma. En primer lugar, se impone una revision de nues-
tras capacidades visuales bésicas. En segundo lugar, la necesidad de
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proseguir y desarrollar un sistema estructural y una metodologia para

la ensefanza y el aprendizaje del modo de expresar e interpretar visual-
mente las ideas. Un campo, en otro tiempo patrimonio exclusivo del
artista y el disefador, que hoy hemos de considerar propio tanto de
todos los que trabajan en cualquier medio visual de comunicacion como
de su publico.

Si el arte es, como dice Bergson, «una vision directa de la
realidad», entonces hay que considerar los medios modernos como
medios naturales de expresion artistica, pues presentan y reproducen
la vida casi como un espejo. «Oh, wad, concédenos algln poder para
vernos como otros nos vens», ruega Robert Burns. Y los medios respon-
den con sus vastos poderes. Pero los medios no sélo han puesto su
magia a disposicion de los publicos sino que la han colocado firme-
mente en manos de cualquiera que desee utilizarlos para la expresion de
ideas. En una incesante evolucion del equipamiento técnico, la fotogra-
fia y el cine se simplifican constantemente para ser usados con nume-
rosos fines. Pero no basta la maestria técnica en el manejo del equipo.

El caracter de los medios acentla la necesidad de comprender sus
componentes visuales. La capacidad intelectual, fruto de un adiestra-
miento para hacer y comprender mensajes visuales, se esta convirtiendo
en una necesidad vital para el que quiera involucrarse en la comunica-
cion. Es muy posible que la alfabetidad visual llegue a ser uno de los
raseros fundamentales de la educacion en el dltimo tercio de nuestro
siglo.

El arte y el significado del arte han cambiado profundamen-
te en la era tecnologica, pero la estética del arte no ha respondido al
cambio. Mas bien ha ocurrido lo contrario: la estética del arte se ha ido
fijando cada vez més a medida que el caracter de las artes visuales y su
relacién con la sociedad ha cambiado espectacularmente. El resultado
es la idea difusa de que las artes visuales constituyen exclusivamente
el reino de la intuicion subjetiva, juicio tan superficial como lo seria el
énfasis excesivo en el significado literal. De hecho, la expresion visual
es el producto de una inteligencia muy compleja de la que desgraciada-
mente sabemos muy poco. Lo que uno ve es una parte fundamental de
lo gue uno sabe, y la alfabetidad visual puede ayudarnos a ver lo que
vemos y a saber lo que sabemos.

Ejercicios

1. Elija, entre sus pertenencias o entre las fotografias de
alguna revista, un objeto que tenga valor tanto en términos de arte
aplicada como de bellas artes. Haga una lista evaluando su funcionalidad,
su belleza estética, su comunicacion (lo que hace aumentar el conoci-
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miento de usted mismo, de su entorno, del mundo, del pasado, del fu-
turo), y su valor decorativo o de entretenimiento.

2. Recorte de una revista o perigdico una fotografia y es-
criba una lista de respuestas cortas o de una sola palabra que usted
daria en relacion con su mensaje literal y su significado compositivo
subyacente, e incluya la respuesta a cualesquiera simbolos (de lenguaje
o de otra clase) que figuren en ella. Después de analizar la fotografia,
redacte un parrafo en el que describa completamente lo que hace la fo-
tografia y el objeto que podria utilizarse en sustitucion de la misma.

3. Elija una instantanea hecha por usted o cualquier otro
objeto que haya disefado o fabricado (dibujo, bordado, arreglo del
jardin, disposicion de la vivienda, ropas) y analice qué efecto o mensaje
pretendio con él. Pregunte a alguien qué mensaje o efecto ha creado en
usted. Compare sus intenciones con los resultados.
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2. Composicion: los fundamentos
sintacticos de la alfabetidad visual

El proceso de composicion es el paso mas importante en
la resolucion del problema visual. Los resultados de las decisiones
compositivas marcan el proposito y el significado de la declaracion
visual y tienen fuertes implicaciones sobre lo que recibe el espectador.
En esta etapa vital del proceso creativo, es donde el comunicador visual
ejerce el control mas fuerte sobre su trabajo y donde tiene la mayor
oportunidad para expresar el estado de animo total que se quiere trans-
mita la obra. Pero el modo visual no prescribe sistemas estructurales
absolutos. ;Como podemos controlar nuestros complejos medios
visuales con cierta certidumbre de que al final habra un significado com-
partido? En el lenguaje, la sintaxis significa la disposicién ordenada de
palabras en una forma y una ordenacion apropiadas. Se definen unas
reglas y lo Gnico que hemos de hacer es aprenderlas y usarlas inteligen-
temente. Pero en el contexto de la alfabetidad visual, sintaxis sélo
puede significar la disposicion ordenada de partes y sigue en pie el
problema de cémo abordar el proceso de composicion con inteligencia
y saber como afectaran las decisiones compositivas al resultado final.
No existen reglas absolutas sino cierto grado de comprension de lo que
ocurrira en términos de significado si disponemos las partes de deter-
minadas maneras para obtener una organizacion y una orquestacion
de los medios visuales. Muchos criterios para la comprension del sig-
nificado de la forma visual, del potencial sintactico de la estructura en
la alfabetidad visual, surgen de investigar el proceso de la percepcion
humana.

Percepcion y comunicacion visual

En la confeccion de mensajes visuales, el significado no
estriba sdlo en los efectos acumulativos de la disposicion de los ele-
mentos basicos sino también en el mecanismo perceptivo que comparte
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universalmente el organismo humano. Por decirlo con palabras mas
sencillas: creamos un disefio a partir de muchos colores, contornos,
texturas, tonos y proporciones relativas. Interrelacionamos activamente
esos elementos; y pretendemos un significado. El resultado es la com-
posicién, la intencién del artista, el fotégrafo o el disefador. Es su input.
Ver es otro paso distinto de la comunicacion visual. Es el proceso de
absorber informacion dentro del sistema nervioso a través de los ojos,
del sentido de la vista. Este proceso y esta capacidad es comun a todas
las personas en mayor 0 menor grado, y encuentra su significancia

en el significado compartido. Los dos pasos, el ver y el disefar y/o la
confeccién son interdependientes tanto para el significado en sentido
general como para el mensaje en el caso de que se intente responder

a una comunicacion especifica. Entre el significado general, estado

de animo o ambiente de la informacion visual y un mensaje especifico y
definido se interpone todavia otro campo del significado visual, la fun-
cionalidad en aquellos objetos que son disefados, realizados y manufac-
turados para servir a un proposito. Aunque pueda parecer que el
mensaje de estas obras es secundario respecto a su viabilidad, los
hechos prueban lo contrario. Las ropas, las casas, los edificios publicos
e incluso las tallas y decoraciones del artesano aficionado nos dicen
muchas cosas de las persanas que los disenaron y los eligieron. Ade-
mas, nuestra comprension de una cultura depende del estudio del
mundo que sus miembros construyeron y de las herramientas, artefactos
y obras de arte que crearon.

En primer lugar, el acto de ver implica una respuesta a la
luz. En otras palabras, el elemento mas importante y necesario de la
experiencia visual es de caracter tonal. Todos los demas elementos
visuales se nos revelan mediante la luz, pero resultan secundarios res-
pecto al elemento tono que es, de hecho, luz o ausencia de luz. Lo que
nos revela y ofrece la luz es la sustancia mediante la cual el hombre
da forma e imagina lo que reconoce e identifica en el entorno, es decir,
todos los deméas elementos visuales: linea, color, contorno, direccién,
textura, escala, dimension, movimiento. Qué elementos dominan en qué
declaraciones visuales es algo que esta determinado por la indole
de lo que se disefa o, en el caso de la naturaleza, de lo que existe. Pero
cuando definimos elementalmente la pintura diciendo que es tonal, que
tiene una referencia de contorno y en consecuencia una direccion,
una textura y un tono de color, posiblemente una referencia de escala
y desde luego ni dimensién ni movimiento salvo por implicacion, en
realidad, ni siquiera estamos empezando a definir el potencial visual de
la pintura. Las posibles variantes de una declaracién visual que se ajuste
exactamente a esta descripcion son literalmente infinitas. Esas varia-
ciones dependen de la expresion subjetiva del artista via el énfasis
sobre ciertos elementos en favor de otros y la manipulacién de aquellos
elementos mediante la eleccion estratégica de técnicas. El artista en-
cuentra su significado en esas elecciones.
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El resultado final es la verdadera declaracion del artista.
Pero el significado depende asimismo de la respuesta del espectador.
Este también modifica e interpreta a través de sus propios criterios
subjetivos. Hay sélo un factor que sea moneda corriente entre artista
y publico, en realidad, entre todos los hombres: el sistema fisico
de sus percepciones visuales, los componentes psicofisiologicos del
sistema nervioso, el funcionamiento mecanico, el aparato sensorial
gracias al cual vemos.

La psicologia Gestalt ha aportado valiosos estudios y expe-
rimentos al campo de la percepcion, recogiendo datos, buscando la
significancia de los patterns visuales y descubriendo cémo el organismo
humano ve y organiza el input visual y articula el output visual. En con-
junto, lo fisico y lo psicoldgico son términos relativos, nunca absolutos.
Cada pattern visual tiene un caracter dinamico que no puede definirse
intelectual, emocional o mecanicamente por el tamano, la direccion,
el contorno o la distancia. Estos estimulos son solamente las medicio-
nes estaticas, pero las fuerzas psicofisicas que ponen en marcha, como
las de cualquier estimulo, modifican, disponen o deshacen el equilibrio.
Juntas crean la percepcion de un diseno, un entorno o una cosa. Las
cosas visuales no son simplemente algo que por casualidad esta alli.
Son acontecimientos visuales, ocurrencias totales, acciones que llevan
incorporada la reaccian.

Por abstractos que puedan ser los elementos psicofisiolo-
gicos de la sintaxis visual cabe definir su caracter general. El significado
inherente a la expresion abstracta es intenso; cortocircuita el intelecto,
poniendo directamente en contacto emociones y sentimientos, en-
cerrando el significado esencial, atravesando el nivel consciente para
llegar al inconsciente.

La informacion visual puede tener también una forma
definible, bien sea mediante un significado adscrito en forma de sim-
bolos, bien mediante la experiencia compartida del entorno o de la vida.
Arriba, abajo, cielo azul, arboles verticales, arena dspera, fuego rojo-
naranja-amarillo son unas cuantas cualidades denotativas que todos
compartimos visualmente. Por ello, sea consciente o inconscientemente,
respondemos a su significado con cierta conformidad.

Equilibrio

La influencia psicolégica y fisica mas importante sobre la
percepcion humana es la necesidad de equilibrio del hombre, la nece-
sidad de tener sus dos pies firmemente asentados sobre el suelo y
saber que ha de permanecer vertical en cualquier circunstancia, en cual-
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quier actitud, con un grado razonable de certidumbre. El equilibrio es, to al colapso. Podemos medir el efecto del desequilibrio observando

pues, la referencia visual méas fuerte y firme del hombre, su base cons- el aspecto de alarma que hay en el rostro de una victima que ha sido

ciente e inconsciente para la formulacién de juicios visuales. Lo extraor- empujada, hasta perderlo stbitamente y sin aviso previo.

dinario es que, aunque todos los patterns visuales tienen un centro de

gravedad técnicamente calculable, no hay un método de célculo tan En la expresion o interpretacion visual este proceso de

rapido, exacto y automatico como la sensacion intuitiva de equilibrio estabilizacion impone a todas las cosas vistas y planeadas un «eje»

que es inherente a las percepciones del hombre. vertical con un referente secundario horizontal; entre los dos est_able-

cen los factores estructurales que miden el equilibrio. Este eje visual

Por eso el constructo horizontal-vertical es la relacién basi- se denomina también eje sentido, lo cual expresa mejor la presencia no

ca del hombre con su entorno. Sin embargo, mas alla del equilibrio vista, pero dominadora del eje en el acto de ver. Es una constante

sencillo y estatico que se ilustra en la figura 2.1 esta el proceso de inconsciente.

reajuste a cada variacion de peso que se verifica mediante una respues-
ta de contrapeso (figs. 2.2 y 2.3). Esta conciencia interiorizada de ver-

Tension

Muchas cosas del entorno no parecen tener estabilidad. El
circulo es un buen ejemplo de ello. Por mucho que lo miremos esta

sensacion permanece (fig. 2.7), pero en el acto de verlo suplimos esa
carencia de estabilidad imponiéndole el eje vertical que analiza y deter-
mina su equilibrio en cuanto forma (fig. 2.8) y afiadiendo después

(fig. 2.9) la base horizontal como referencia que completa la sensacién

Figura 2.1 Figura 2.2 Figura 2.3 o

ticalidad firme en relacién con una base estable se expresa exterior-
mente mediante la configuracion visual de la figura 2.4, mediante una
relacion horizontal-vertical de lo que se esta viendo (fig. 2.5) y mediante
su peso relativo referido a un estado equilibrado (fig. 2.6). El equilibrio
es tan fundamental en la naturaleza como el hombre. Es el estado opues-

N/

Figura 2.7 Figura 2.8 Figura 2.9

de estabilidad. Proyectar los factores estructurales ocultos (o sentidos)
sobre formas regulares como el circulo, el cuadrado o el triangulo equi-
latero es relativamente sencillo y facil de comprender, pero cuando

una forma es irregular, el anélisis y el establecimiento del equilibrio
resulta mas complejo (véase fig. 2.10). Este proceso de estabilizacion se
puede poner de manifiesto con mas claridad recurriendo a una secuen-
Cia de ligeros cambios en los ejemplos y las respuestas a la posicién

del eje sentido ante el estado cambiante de equilibrio de la figura 2.11.

Este proceso de ordenacion, de reconocimiento intuitivo

Figura 2.4 Figura 2.5 Figura 2.6 de la regularidad o de la falta de ella, es inconsciente y no requiere
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Y
ejemplo, la representacion de un radio en el circulo (fig. 2.14) provoca
una mayor tension visual porque ese radio no se ajusta al «eje visual»
no visto y, por tanto, deshace el equilibrio. El elemento visible, el radio,
queda modificado por el elemento invisible, el eje sentido (fig. 2.15), asi
como por su relacion con la base horizontal estabilizadora (fig. 2.16).

Figura 2.10 @ @

1
1
1
|
! Figura 2.14 Figura 2.15 Figura 2.16
I
|

l_| En términos de disefio, de plan o propdsito, si tenemos un circulo junto
_— = == = a otro, la atencién de la mayoria de los observadores sera atraida
por aquel cuyo radio se aparte mas del eje (fig. 2.18 mas que la 2.17).

Figura 2.11

explicacion ni verbalizacion. Tanto para el emisor como para el receptor

de la informacion visual, la falta de equilibrio y regularidad es un factor
desorientador. En otras palabras, es el medio visual mas eficaz para
crear un efecto en respuesta al propésito del mensaje, efecto que tiene
un potencial econémico y directo en la transmision de la informacion
visual. Las opciones visuales son polaridades, de regularidad y sencillez
(fig. 2.12) por un lado, de complejidad y variacion inesperada (fig. 2.13)
por otro. La eleccion entre estas opciones rige la respuesta relativa

que va del reposo y la relajacion a la tension (stress).

Figura 2.17 Figura 2.18
La conexion entre la tension relativa y el equilibrio relativo

se pone sencillamente de manifiesto en cualquier forma regular. Por No hay por qué enjuiciar este fenémeno de la tension.

No es ni bueno ni malo. Su valor para la teoria de la percepcion esté en

como se use en la comunicacion visual, es decir, en como refuerce el

/ significado, el propdésito, la intencién y, ademas, en cémo pueda usarse

como base para la interpretacion y la comprensién. La tension o la
ausencia de tension es el primer factor compositivo que podemos usar
sintacticamente en nuestra blsqueda de |a alfabetidad visual.

Hay muchos aspectos de la tensién que deberian ampliar-
[ ] se, pero consideraremos en primer lugar el caso en que la tensién (lo
inesperado, lo mas irregular, lo complejo, lo inestable) no es lo tinico
que domina al ojo. En la secuencia de la vision hay otros factores que
contribuyen al predominio compositivo y a atraer la atencion. El proceso
Figura 2.12. Descanso Figura 2.13. Fuerza de establecimiento del eje vertical y de la base horizontal atrae la
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mirada con mucha mas intensidad hacia ambas areas visuales, dandoles
autométicamente una importancia compositiva mayor. Como se muestra
en la figura 2.19, es facil localizar estas dreas cuando se trata de con-
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Figura 2.19
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tornos regulares. En contornos mas complicados, naturalmente es mas
dificil establecer el eje sentido, pero el proceso sigue conservando su
importancia compositiva. Son estos sencillos ejemplos de un fenémeno
que sigue siendo cierto, no sélo en los contornos complejos, sino tam-
bién en las composiciones complicadas. Independientemente de la
disposicion de los elementos, el ojo busca el eje sentido en cualquier
hecho visual y dentro de un proceso incesante de establecimiento de
un equilibrio relativo. En un triptico, la informacion visual del panel
central adquiere preferencia compositiva sobre la de los paneles latera-
les. El drea axial de cualquier campo es lo que miramos primero; alli
esperamos ver algo. Lo mismo ocurre con la informacion visual de la
mitad inferior de cualquier campo; el ojo se siente atraido hacia ese lu-
gar en el paso secundario del establecimiento del equilibrio mediante
la referencia horizontal.

£
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Figura 2.20
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Nivelacion y aguzamiento

Pero el poder de lo previsible palidece ante el poder de la
sorpresa. Armonia y estabilidad son polos de lo visualmente inesperado
y de lo generador de tensiones en la composicion. Estos opuestos se
denominan en psicologia nivelacion y aguzamiento (leveling y
sharpening). En un campo visual rectangular, un ejercicio sencillo de ni-
velacion seria colocar un punto en el centro geométrico de un mapa
estructural (fig. 2.21). La situacion del punto, tal como aparece en la
figura 2.22, no ofrece sorpresa visual; es totalmente armoniosa. La colo-
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Figura 2.21 Figura 2.22

cacion del punto en la esquina derecha (fig. 2.23) provoca un aguza-
miento. El punto es excéntrico no sélo respecto de la estructura ver-
tical sino también respecto de la horizontal, tal como aparece en la
figura 2.24. Ni siquiera se ajusta a los componentes diagonales del mapa
estructural (fig. 2.25). En ambos casos, nivelacion o aguzamiento com-
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Figura 2.23 Figura 2.24 Figura 2.25

positivos, hay una claridad de propédsitos. A través de nuestras percep-
ciones automaticas podemos establecer un equilibrio o una acusada fal-
ta de equilibrio, podemos reconocer facilmente las condiciones visuales
abstractas. Pero existe un tercer estado de la composicidn visual que

ni esta nivelado ni aguzado, y en el que el ojo ha de esforzarse por
analizar el estado de equilibrio de los componentes. Estamos entonces
en una situacion de ambigiliedad y aunque la connotacidn es idéntica al
caso del lenguaje, la forma puede describirse visualmente de una ma-
nera ligeramente distinta. El punto de la figura 2.26 no esta claramente
en el centro ni claramente descentrado, como puede verse en la fi-

gura 2.27. Su situacién es visualmente oscura y confundiria al observa-
dor que esperase inconscientemente estabilizar su posicion en términos
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de equilibrio relativo. La ambigiiedad visual, como la ambigtiedad

verbal, no sélo oscurece la intencién compositiva, sino también el sig-
nificado. El proceso de equilibramiento natural quedaria frenado, confun-
dido y, lo que es mas importante, irresuelto por culpa de la fraseologia
espacial sin significado de la figura 2.26. La ley Gestalt de la simplicidad
perceptiva es transgredida en gran parte por este tipo de estados poco
claros de diferenciacion en toda composicion visual. La ambigliedad

es totalmente indeseable desde el punto de vista de una sintaxis visual
correcta. La vista es el sentido que menos energia gasta. Experimenta

y reconoce el equilibrio, evidente o sutil, y las relaciones de interaccién
entre los diversos datos visuales. Seria contraproducente frustrar y
confundir esta funcién tnica. Idealmente, las formas visuales no de-
berian ser nunca deliberadamente oscuras: deberian armonizar o con-
trastar, atraer o repeler, relacionar o chocar.

Preferencia por el angulo inferior izquierdo

Aparte de estas influencias debidas a relaciones elemen-
tales en el mapa estructural, la tensién visual puede maximizarse de
otras dos maneras: el ojo favorece la zona inferior izquierda de cual-
quier campo visual. Representado esto en forma de diagrama, significa
que existe un esquema primario de escudrifiamiento del campo que
responde a los referentes verticales-horizontales (2.28) y un esquema
de escudrifiamiento secundario que responde al impulso perceptivo
inferior-izquierdo (fig. 2.29).
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Figura 2.28 Figura 2.29
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La explicacion de estas preferencias perceptivas secun-
darias es miltiple y desde luego no tan facil de explicar concluyente-
mente como las preferencias primarias. Este favoritismo para con la
parte izquierda del campo visual puede estar influido por los habitos oc-
cidentales de impresion y por el hecho de que aprendemos a leer
de izquierda a derecha. Otras teorias tienen en cuenta el hecho de que
el lado izquierdo del cerebro tiene un riego sanguineo mayor que el
derecho, lo cual puede ser una simplificacion de diferencias mucho mas
complejas en la estructuracion del sistema nervioso entre los lébulos
derecho e izquierdo del cerebro. Algunos antropdlogos proponen explica-
ciones basadas en que el origen del hombre se sitia al norte del
Ecuador, pero la importancia de este hecho no esta ni mucho menos
clara. Aunque no sepamos con certeza la razon, tal vez baste saber que
este fendmeno se produce realmente. Para comprobarlo, no tenemos
mas que observar hacia qué parte de un escenario se dirigen preferen-
temente los ojos del publico cuando no existe accion en €l y se levanta
el telon.

Algunos ejemplos

Aunque sélo sea conjetural, existe un hecho cierto y es
que las diferencias de peso arriba-abajo e izquierda-derecha tienen un
gran valor en las decisiones compositivas. Esto puede proporcionarnos
un conocimiento refinado de la tension, tal como se ilustra en la fi-
gura 2.30, que muestra una division lineal del rectangulo en una com-
posicion nivelada; la figura 2.31 representa un aguzamiento, pero con la
tensién minimizada, y la figura 2.32 muestra un maximo de tensioén.
Naturalmente, estos hechos cambian para las personas zurdas o para
aquellas que, por su lengua, no leen de izquierda a derecha.

Figura 2.32

Figura 2.30 Figura 2.31

Cuando el material visual se ajusta a nuestras expecta-
tivas en lo relativo al eje sentido, a la base estabilizadora horizontal,
al predominio del area izquierda del campo sobre la derecha, y al de la
mitad inferior del campo visual sobre la mitad superior, tenemos una
composicion nivelada y de tension minima. Cuando se dan las condicio-
nes opuestas, tenemos una compaosicion visual de tension maxima.

43



Dicié=ndolo en términos sencillos, los elementos visuales situados en
areass de tensién tienen rmas peso (figs. 2.33, 2.34, 2.35) que los elemen-
tos niivelados. El peso, quie en este contexto significa fuerza de atraccién
para el ojo, tiene desde Muego una importancia enorme para el equilibrio
compeositivo.
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Figuras 2.33 Figura 2.34 Figura 2.35

En la figura 2.36 se hace una demostracion préctica de esta
teoria:; representa un bodleg6n con una manzana a la derecha equili-
brandeo las dos manzanas de la izquierda. El predominio compositivo

se intsensifica desplazandio la manzana de la derecha a una altura mayor
que |as dos manzanas de la izquierda, como en la figura 2.37.
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El peso o predominio visual de las formas esta en relacion
directa con su regularidad relativa. La complejidad, la inestabilidad y la
irregularidad incrementan la tensién visual y, en consecuencia, atraen
la mirada como ocurre con las formas regulares (figs. 2.38, 2.39, 2.40)

y las irregulares (figs. 2.41, 2.42, 2.43) representadas en esta pagina.
Ambos grupos representan la eleccion entre dos categorias fundamen-
tales de la composicion: la composicion equilibrada, racional y armo-
niosa, a la que se contrapone la composicion exagerada, distorsionada
y emocional.

En la teoria Gestalt de la percepcion, la ley de Pragnanz
denomina «buena» (regular, simétrica y simple) aquella organizacion
psicoldgica en la que prevalecen estas condiciones. En este caso,
el adjetivo «bueno» no es deseable, ni siquiera descriptivo, si considera-
mos el significado pretendido; una definicion mas exacta seria menos
provocativa emocionalmente, mas simple, menos complicada, todo
lo cual describe el estado al que se llega visualmente mediante la si-
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Figura 2.38 Figura 2.39 Figura 2.40
Figura 2.41 Figura 2.42 Figura 2.43

metria bilateral. Los disefios de equilibrio axial no sélo son faciles de
comprender sino también de hacer, pues en ellos se emplea la formula-
cion menos complicada del contrapeso. Si se coloca firmemente un
punto a la izquierda del eje vertical o sentido, se provoca un estado de
desequilibrio como el de la figura 2.44, que desaparece inmediatamente
mediante la adicion de otro punto simétrico, como en la figura 2.45.

Se trata de un ejemplo perfecto de contrapeso que, cuando se usa en
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Figura 2.44 Figura 2.45

una composicion visual, produce el efecto mas ordenado y organizado
posible. El templo griego clasico es un tour de force de la simetria

y, como cabria esperar, una forma visual muy serena.

Resulta excepcional encontrar en la naturaleza o en las
obras del hombre ejemplos de estado de equilibrio ideal. Podria argiiirse
que es compositivamente mas dinamico llegar a un equilibrio de los
elementos de una obra visual a través de la técnica de |a asimetria.

Pero esto no es tan facil. Las variaciones de los medios visuales impli-
can la existencia de los factores compositivos de peso, tamano y po-
sicion. Las figuras 2.46 y 2.47 muestran una distribucion axial del peso
basada en el tamafo. Es perfectamente posible también equilibrar pesos
distintos cambiando su posicion, como en la figura 2.48.

—

Figura 2.48

Figura 2.46 Figura 2.47

Atraccion y agrupamiento

La fuerza de atraccion en las relaciones visuales constituye
otro principio Gestalt de gran valor compositivo: la ley del agrupa-
miento, que tiene dos niveles de significancia para el lenguaje visual.

Es una condicion visual que crea una circunstancia de toma y daca de la
interaccion relativa. Un punto aislado en un campo se relaciona con

el todo, como en la figura 2.49, pero al permanecer solo la relacion es un
estado suave de intermodificacion entre el y el cuadrado. En la figu-

ra 2.50, los dos puntos luchan en su interaccion por atraer la atencion,
creando declaraciones comparativamente individuales a causa de su
distancia mutua y, en consecuencia, dando la impresion de que se
repelen. En la figura 2.51, hay una interaccion inmediata y mas intensa.
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Figura 2.49 Figura 2.50 Figura 2.51

Los puntos armonizan y, por tanto, se atraen. Cuanto mas préoximos
estan, mas fuerte es su atraccion. En el acto espontaneo de ver, las uni-
dades visuales individuales crean otros contornos distintos. Cuanto mas
se aproximan las marcas, mas complicadas son las formas que definen.

En los diagramas sencillos, como los de las figuras 2.52 y 2.53, el ojo

Figura 2.52
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suple los enlaces de conexién que faltan. El hombre, a través de sus per-
cepciones, siente |la necesidad de construir conjuntos enteros de uni-
dades; en este caso, de conectar los puntos en concordancia con su
atraccion. Gracias a este fenomeno visual, el hombre primitivo vio
formas representacionales en los puntos interactuantes de la luz de las
estrellas. Todavia hacemos lo mismo en las noches claras y estrelladas
cuando miramos hacia el cielo y vemos las formas de Orién o de la

Osa Mayor y la Osa Menor, reconocidas desde hace tanto tiempo.
Incluso podriamos ensayar un ejercicio original descubriendo objetos
mediante la union mental de los puntos luminosos de las estrellas.

El segundo nivel de importancia para la alfabetidad visual
que hay en la ley del agrupamiento consiste en la influencia de la
similitud en dicha ley. Dentro del lenguaje visual, los opuestos se repe-
len y los semejantes se atraen. Por eso, el ojo pone las conexiones que
faltan y relaciona automaticamente las unidades semejantes con mayor
fuerza. Este proceso perceptivo se ilustra en la figura 2.54 mediante
claves visuales que crean un cuadrado (fig. 2.55). Pero en la figura 2.56
se han cambiado las claves y su contorno influye en los elementos que
se conectan y en el orden de su conexion; la figura 2.57 muestra las
conexiones posibles. En las otras cuatro figuras (2.54 - 2.57) la similitud
es de contorno pero muchas otras afinidades visuales gobiernan la ley
del agrupamiento en el acto de ver, afinidades que en los ejemplos
de las figuras 2.58, 2.59 y 2.60 son el tamaiio, la textura y el tono.

O
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Figura 2.54
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Figura 2.56 Figura 2.57
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Figura 2.58 Figura 2.59

Positivo y negativo

Vemos que todo esto tiene la cualidad gramatical de ser
la declaracién principal o el modificador principal; en terminologia
verbal, el nombre o el adjetivo. Esta relacion estructural dentro del men-
saje visual presenta una intensa conexién con la secuencia de ver y
absorber informacion. El cuadrado es un buen ejemplo de campo que
constituye una declaracién visual positiva que expresa claramente su
propia definicién, su caracter y su cualidad (fig. 2.61). Observemos que,
como en el caso de la mayor parte de estos ejemplos, el cuadrado es
el campo mas sencillo posible. La introduccion de un punto dentro del
cuadrado o campo (fig. 2.62), pese a ser en si mismo un elemento
visual también sin complicaciones, establece una tensién visual y absor-
be la atencion visual del objeto alejandola en parte del cuadrado. Crea
una secuencia de la vision que se denomina de vision positiva y nega-
tiva. La significancia de lo positivo y lo negativo en este contexto
denota simplemente que hay elementos separados, pero unificados en
todos los acontecimientos visuales. Las figuras 2.62 y 2.63 muestran
que lo positivo y lo negativo no equivalen ni mucho menos a hablar de
oscuridad, luminosidad o imagen especular como ocurre en la descrip-
cién de las fotografias del cine o de los impresos. Tanto si se trata
de un punto oscuro en un campo claro, como en la figura 2.62, o de un
punto blanco sobre un fondo oscuro, como en la 2.63, el punto es la

Figura 2.61 Figura 2.62

Figura 2.63
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forma positiva, la tension activa, y el cuadrado es la forma negativa.

En otras palabras, lo que domina la mirada en la experiencia visual

se considera elemento positivo, y elemento negativo aquello que actia
con mayor pasividad. La vision positiva y negativa a veces engana

al ojo. Al mirar algunas cosas, vemos en las claves visuales lo que no
esta realmente alli. Dos parejas abrazadas a lo lejos pueden parecernos
un perro sentado sobre sus patas traseras. Un rostro puede parecer-
nos una piedra. El empleo de claves relativas y activas de la vision
puede hacer que un objeto sea tan convincente que nos resulte casi
imposible ver lo que realmente estamos mirando. Estas ilusiones opticas
han interesado siempre a los gestaltistas. En la figura 2.64, se muestra
una secuencia positivo-negativo por la cual o vemos un jarrén o vemos
dos perfiles, y siempre veremos primero uno de los dos aunque de
hecho estemos viendo ambas cosas. Lo mismo puede decirse de el 2

y el 3 yuxtapuestos de la figura 2.65. En ambos ejemplos el predominio
de un elemento sobre el otro es pequefio y esto refuerza la ambigiie-
dad de la declaracion visual. El ojo busca una solucién simple a lo que
ve y, aunque el proceso de asimilacion de la informacion puede ser largo
y complicado, la sencillez es siempre el fin perseguido. El simbolo chino
del ying-yang de la figura 2.66 es un ejemplo perfecto de contraste si-
multéneo y disefio complementario. Como el «arco que nunca duermes»,
el ying-yang es dinamico en su sencillez y complejidad, y esta cons-
tantemente en movimiento; su estado visual negativo-positivo nunca se
resuelve. Por otro lado, constituye el maximo acercamiento posible al
equilibrio de unos elementos individuales que integran un todo co-
herente.

Figura 2.64

Figura 2.65

Figura 2.66

Hay otros ejemplos de hechos psicofisicos de la visién que
pueden emplearse para la comprension del lenguaje visual. Los ele-
mentos mas anchos parecen méas cercanos a nosotros dentro del
campo de la vision, como en la figura 2.67. Sin embargo, la distancia
relativa es méas claramente perceptible utilizando la superposicion
(fig. 2.68). Los elementos luminosos sobre fondo oscuro parecen ensan-
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charse y los elementos oscuros sobre fondo claro parecen contraerse
(fig. 2.69).

Hay un método Berlitz para la comunicacion visual. No es
necesario declinar verbos, silabear palabras, ni aprender una sintaxis.
Lo aprendemos en la practica. En el modo visual, cogemos un lapiz o una
tiza y dibujamos; esbozamos un croquis de nuestro nuevo cuarto de
estar; pintamos un letrero anunciando un acontecimiento publico.

O

Figura 2.67 Figura 2.68 Figura 2.69

Podemos manejar los medios visuales para hacer un mensaje, un plano
o una interpretacion, pero ;como se ajusta el esfuerzo a la alfabetidad
visual? Las diferencias fundamentales entre la aproximacién intuitiva

y directa y la alfabetidad visual estan en el nivel de correspondencia y fi-
delidad entre el mensaje codificado y el mensaje recibido. En la co-
municacién verbal, lo que se dice se oye solo una vez. Todos sabemos
que la escritura ofrece mayores oportunidades de control de los efectos
y estrecha el area de interpretacion. Lo mismo ocurre con el mensaje
visual, aunque no sea exactamente igual. La complejidad del modo visual
no permite la estrecha gama de interpretaciones del lenguaje. Pero el
conocimiento en profundidad de los procesos perceptivos que gobiernan
la respuestas a los estimulos visuales incrementa el control del sig-
nificado.

Los ejemplos de este capitulo son solo una parte de toda la
informacion visual que es posible utilizar en el desarrollo de un len-
guaje visual que todos puedan articular y comprender. El conocimiento
de estos hechos perceptivos educa nuestra capacidad compositiva y
permite el uso de criterios sintacticos para aquellos que empiezan
a aprender la alfabetidad visual. Las normas de esta alfabetidad no
exigen que todo el que envie un mensaje verbal sea poeta; por tanto,
tampoco seria justo pretender que todo disefiador o confeccionador de
materiales visuales fuese un artista de talento. Esto es solo un primer
paso hacia la liberacion de la capacidad de génesis que esta latente
en un entorno altamente visual; aqui estan las reglas basicas que
pueden servir de sintaxis estratégica para que los visualmente analfabe-
tos controlen y regulen el contenido de sus trabajos visuales.
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Ejercicios

1. Fotografie o encuentre un ejemplo de equilibrio per-
fecto y un ejemplo de desequilibrio completo. Analicelos desde el punto
de vista de la disposicion compositiva basica y sus efectos.

2. Haga un collage usando dos contornos diferentes,
como medio para identificar y asociar dos grupos distintos (por ejemplo,
viejo/joven, rico/pobre, alegre/triste).

3. Ponga un ejemplo de disefio visual malo en grafismo
que, aunque pretenda transmitir un mensaje, sea dificil de leer y com-
prender. Analice en qué grado ha contribuido la ambigliedad a este fra-
caso de la declaracion visual. Rehaga el disefio en forma de croquis (1)
para nivelar el efecto y (2) para aguzar el efecto.
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3. Elementos basicos
de la comunicacion visual

Siempre que se disefia algo, o se hace, boceta y pinta, di-
buja, garabatea, construye, esculpe o gesticula, la sustancia visual de la
obra se extrae de una lista basica de elementos. Y no hay que confundir
los elementos visuales con los materiales de un medio, con la madera,
el yeso, la pintura o la pelicula plastica. Los elementos visuales consti-
tuyen la sustancia basica de lo que vemos y su nimero es reducido:
puntd, linea, contorno, direccion, tono, color, textura, dimension, escala
y movimiento. Aunque sean pocos, son la materia prima de toda la infor-
macioén visual que esta formada por elecciones y combinaciones selec-
tivas. La estructura del trabajo visual es la fuerza que determina qué
elementos visuales estan presentes y con qué énfasis.

Gran parte de lo que sabemos acerca de la interaccion y el
efecto de la percepcién humana sobre el significado visual se lo de-
bemos a los estudios y experimentos de la psicologia Gestalt, pero la
mentalidad Gestalt puede ofrecernos algo mas que la simple relacién
entre fendmenos psicofisiolégicos y expresion visual. Su base teorética
es |la conviccion de que abordar la comprensién y el anélisis de cual-
quier sistema requiere reconocer que el sistema (u objeto, aconteci-
miento, etc.) como un todo esté constituido por partes interactuantes
que pueden aislarse y observarse en completa independencia para
después recomponerse en un todo. No es posible cambiar una sola uni-
dad del sistema sin modificar el conjunto. Cualquier hecho o trabajo
visual es un ejemplo incomparable de esta tesis, pues fue pensado ini-
cialmente como una totalidad equilibridada y perfectamente unida. Pode-
mos analizar cualquier obra visual desde muchos puntos de vista; uno
de los mas reveladores consiste en descomponerla en sus elementos
constituyentes para comprender mejor el conjunto. Este proceso puede
proporcionarnos visiones profundas de la naturaleza de cualquier medio
visual asi como de la obra individual y la previsualizacion y constitu-
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ci6n de una declaracién visual, sin excluir la interpenetracion y la
respuesta a ella.

Utilizar los componentes visuales basicos como medios
para el conocimiento y la comprension tanto de categorias completas
de los medios visuales como de trabajos individuales es un método
excelente para la exploracion de su éxito potencial y actual en la expre-
sion. Por ejemplo, la dimension es un elemento visual en arquitectura
y escultura, y en estos medios es predominante con respecto a otros
elementos visuales. La ciencia y el arte de la perspectiva se desarrollo
durante el Renacimiento para sugerir la presencia de dimension en
obras visuales bidimensionales como la pintura y el dibujo. Incluso con
ayuda de la técnica de trompe d'oeil aplicada a la perspectiva, la di-
mension en estas formas visuales sélo puede estar implicita, nunca
explicita. Pero en ningtin medio se sintetiza la dimension con mas sutile-
za y perfeccion que en el film, sea fijo o en movimiento. Las lentes ven
como ve el ojo, con absoluto detalle, con el pleno apoyo de todos los
elementos visuales. Este es otro modo de decir que los elementos visua-
les estan presentes con prodigalidad en nuestro entorno natural. En los
comienzos de las ideas visuales, en el plano o el croquis, no hay tal
perfeccion en la reproduccion de nuestro marco visual. La previsualiza-
cién esta dominada por ese elemento sencillo, sobrio y altamente expre-
sivo que es la linea.

Es muy importante sefnalar aqui que la eleccion de énfasis
de los elementos visuales, la manipulacion de esos elementos para
lograr un determinado efecto, esta en manos del artista, el artesano y el
disenador; €l es el visualizador. Lo que decide hacer con ellos es la
esencia de su arte o su oficio, y las opciones son infinitas. Los elemen-
tos visuales mas simples pueden usarse con intenciones muy comple-
jas: el punto yuxtapuesto en varios tamanos es el elemento integral del
fotograbado y el grabado, medio mecanico para la reproduccion en masa
de un material visual de tono continuo, especialmente en fotografia;
al mismo tiempo, la fotografia, cuya misién es registrar el entorno con
gran exactitud de detalles visuales, puede convertirse en un medio
simplificador y abstracto en manos de un fotégrafo de talento como
Aaron Siskind. El conocimiento en profundidad de la construccion ele-
mental de las formas visuales permite al visualizador una mayor libertad
y un mayor nimero de opciones en la composicion; esas opciones son
esenciales para el comunicador visual.

Para analizar y comprender la estructura total de un len-

guaje es util centrarse en los elementos visuales, uno por uno, a fin de
comprender mejor sus cualidades especificas.
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El punto

Es la unidad mas simple, irreductiblemente minima, de
comunicacién visual. En la naturaleza, la redondez es la formulacién
mas corriente, siendo una rareza en el estado natural la recta o el cua-
drado. Cuando un liquido cualquiera se vierte sobre una superficie,
adopta una forma redondeada aunque no simule un punto perfecto.
Cuando hacemos una marca, sea con color, con una sustancia dura o con
un palo, concebimos ese elemento visual como un punto que pueda
servir de referencia o como un marcador de espacio. Cualquier punto
tiene una fuerza visual grande de atraccion sobre el ojo, tanto si su
existencia es natural como si ha sido colocado alli por el hombre con
algun proposito (fig. 3.1).

Figura 3.1

Dos puntos constituyen una sélida herramienta para la me-
dicion del espacio en el entorno o en el desarrollo de cualquier clase de
plan visual (fig. 3.2). Aprendemos pronto a utilizar el punto como sis-
tema de notacion ideal junto con la regla y otros artificios de medicion
como el compés. Cuanto mas complicadas sean las mediciones nece-
sarias en un plan visual, mas puntos se emplearan (figs. 3.3 y 3.4).
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Figura 3.2 Figura 3.3 Figura 3.4

Cuando los vemos, los puntos se conectan y por tanto son
capaces de dirigir la mirada (fig. 3.5). En gran cantidad y yuxtapuestos,
los puntos crean la ilusién de tono o color que, como ya se ha ob-
servado, es el hecho visual en que se basan los medios mecénicos para
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la reproduccion de cualquier tono continuo (figs. 3.6 y 3.7). Seurat en
sus pinturas puntillistas, que son notablemente variadas en tono y color,
exploré el fenémeno perceptivo de la fusion visual, aunque utiliz6 sé6lo
cuatro botes de pintura —amarilla, roja, azul y negra—y la aplic6 con
pinceles finos y puntiagudos. Todos los impresionistas investigaron el
proceso de la mezcla, el contraste y la organizacién que tenia lugar

ante los ojos del observador. Envolvente y excitante, este proceso era en
ciertos aspectos similar a algunas de las mas recientes teorias de
McLuhan segtin las cuales la participacion y el compromiso visuales que
se dan en el acto del ver forman parte del significado. Pero nadie probé
sus posibilidades de una forma tan completa como Seurat quien, en

sus esfuerzos, parece haberse anticipado al fotograbado en cuatricromia,
proceso por el cual se reproducen hoy en las imprentas casi todas las
fotografias y dibujos en cuatricromia a todo color.

Figura 3.7

Figura 3.5 Figura 3.6
La capacidad unica de una serie de puntos para guiar el
ojo se intensifica cuanto mas préoximos estan los puntos entre si
(fig. 3.8).

Figura 3.8
La linea

Cuando los puntos estén tan préximos entre si que no pue-
den reconocerse individualmente aumenta la sensacién de direcciona-
lidad y la cadena de puntos se convierte en otro elemento visual
distintivo: la linea (fig. 3.9). La linea puede definirse también como un
punto en movimiento o como la historia del movimiento de un punto,
pues cuando hacemos una marca continua o una linea, lo conseguimos
colocando un marcador puntual sobre una superficie y moviéndolo a lo
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largo de una determinada trayectoria, de manera que la marca quede
registrada (fig. 3.10).

N

Figura 3.9

N

Figura 3.10

En las artes visuales, la linea, a causa de su naturaleza,
tiene una enorme energia. Nunca es estatica; es infatigable y el elemen-
to visual por excelencia del boceto. Siempre que se emplea, la linea es
el instrumento esencial de la previsualizacion, el medio de presentar en
forma palpable aquello que todavia existe solamente en la imagina-
cion. Por ello es enormemente util para el proceso visual. Su fluida cua-
lidad lineal contribuye a la libertad de la experimentacion. Pero, a pesar
de su gran flexibilidad y libertad, la linea no es vaga: al contrario, es
precisa; tiene una direccién y un propésito, va a algtn sitio, cumple algo
definido. Por eso la linea puede ser rigurosa y técnica, y servir como
elemento primordial de los diagramas de la construcciéon mecanica y la
arquitectura, asi como de muchas otras representaciones visual€s
a escala o con alta precision métrica. Tanto si se usa flexible y experi-
mentalmente (fig. 3.11) como si se emplea con rigor y mediciones
(fig. 3.12), la linea es el medio indispensable para visualizar lo que no
puede verse, lo que no existe salvo en la imaginacion.
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Figura 3.11
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La linea es también un instrumento para los sistemas de
notacion, por ejemplo, para la escritura. La escritura, el dibujo de mapas,
los simbolos eléctricos y la misica son otros tantos ejemplos de sis-
temas simbélicos en los que la linea es el elemento mas importante.
Pero en el arte, la linea es el elemento esencial del dibujo, que es un
sistema de notacion que no representa otra cosa simbdlicamente, sino
que encierra la informacion visual reduciéndola a un estado en el que se
ha prescindido de toda la informacion superflua y solo yueda lo esen-
cial. Esta sobriedad tiene un efecto muy espectacular en los dibujos,
las xilografias, los aguafuertes y las litografias.

La linea puede adoptar formas muy distintas para expresar
talantes muy diferentes. Puede ser muy inflexible e indisciplinada,
como en los bocetos, para aprovechar su espontaneidad expresiva.
Puede ser muy delicada, ondulada o audaz y burda, incluso en manos del
mismo artista. Puede ser vacilante, indecisa, interrogante, cuando es
simplemente una prueba visual en busca de un disefo. Puede ser tam-
bién tan personal como un manuscrito adoptando la forma de curvas ner-
viosas, reflejo de la actividad inconsciente bajo la presion del pensa-
miento o como simple pasatiempo en momentos de hastio. Incluso
en el formato frio y mecanico de los mapas, los planos de casas o de
maquinas, la linea expresa la intencion del disenador o el artista y ade-
mas sus sentimientos y emociones mas personales y, lo que es mas
importante, su vision.

La linea raramente existe en la naturaleza, pero aparece en
el entorno: una grieta en la acera, los alambres del teléfono recortan-
dose contra el cielo, las ramas desnudas en invierno, un puente col-
gante. El elemento visual de la linea se usa mucho para expresar la
yuxtaposicion de dos tonos. La linea se emplea muy a menudo para des-
cribir esa yuxtaposicion y cuando asi se hace es un procedimiento
artificial.

El contorno

La linea describe un contorno. En la terminologia de las
artes visuales se dice que la linea articula la complejidad del contorno.
Hay tres contornos basicos; el cuadrado, el circulo y el tridngulo equila-
tero. Cada uno de ellos (fig. 3.13) tiene su caracter especifico y rasgos
unicos, y a cada uno se atribuye gran cantidad de significados, unas
veces mediante la asociacion, otras mediante una adscripcién arbitraria
y otras, en fin, a través de nuestras propias percepciones psicoldgicas y
fisiologicas. Al cuadrado se asocian significados de torpeza, honestidad,
rectitud y esmero; al tridngulo, la accion, el conflicto y la tension;
al circulo, la infinitud, la calidez y la proteccidn.
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Figura 3.13

Todos los contornos basicos son fundamentales, figuras
planas y simples que pueden describirse y construirse facilmente, ya
sea por procedimientos visuales o verbales. Un cuadrado es una figura
de cuatro lados con dngulos rectos exactamente iguales en sus es-
quinas y lados que tienen exactamente la misma longitud (fig. 3.14). Un
circulo es una figura continuamente curvada cuyo perimetro equidista
en todos sus puntos del centro (fig. 3.15). Un triangulo equilatero es una
figura de tres lados cuyos angulos y lados son todos iguales (fig. 3.16).
A partir de estos contornos basicos derivamos mediante combinaciones
y variaciones inacabables todas las formas fisicas de la naturaleza y
de la imaginacion del hombre (fig. 3.17).
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Todos los lados iguales

60° 60°

Figura 3.16

Figura 3.17
Direccion

Todos los contornos béasicos expresan tres direcciones vi-
suales béasicas y significativas: el cuadrado, la horizontal y la verti-
cal (¥ig. 3.18); el triangulo, la diagonal (fig. 3.19); el circulo, la curva
(fig. 3.20). Cada una de las direcciones visuales tiene un fuerte significa-
do asociativo y es una herramienta valiosa para la confeccién de men-
sajes visuales. La referencia horizontal-vertical (fig. 3.21) ya ha sido
comentada, pero recordemos que constituye la referencia primaria del
hombre respecto a su bienestar y su maniobrabilidad. Su significado
basico no sélo tiene que ver con la relacion entre el organismo humano
y el ®ntorno sino también con la estabilidad en todas las cuestiones
visuales. No sélo facilita el equilibrio del hombre sino también el de
todas las cosas que se construyen y disefian. La direccién diagonal
(fig. 3.22) tiene una importancia grande como referencia directa a la idea
de estabilidad. Es la formulacién opuesta, es la fuerza direccional mas
inesttable y, en consecuencia, la formulacion visual més provocadora.

60

Su significado es amenazador y casi literalmente subversivo. Las fuerzas
direccionales curvas (figura 3.23) tienen significados asociados al en-
cuadramiento, la repeticién y el calor. Todas las fuerzas direccionales
son muy importantes para la intencién compositiva dirigida a un efecto
y un significado finales.
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Figura 3.21 Figura 3.22 Figura 3.23
Tono

Los bordes en que la linea se usa para representar de
modo aproximado o detallado, suelen aparecer en forma de yuxtaposi-
cion de tonos, es decir, de intensidades de oscuridad o claridad del ob-
jeto visto. Vemos gracias a la presencia o ausencia relativa de luz, pero
la luz no es uniforme en el entorno ya sea su fuente el sol, la luna o los
a@paratos artificiales. Si lo fuese, nos encontrariamos en una oscuridad
tan absoluta como la de una ausencia completa de luz. La luz rodea
las cosas, se refleja en las superficies brillantes, cae sobre objetos que
va poseen una claridad o una oscuridad relativas. Las variaciones de
luz, o sea el tono, constituyen el medio con el que distinguimos 6ptica-
mente la complicada informacion visual del entorno. En otras palabras,
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ve=mos lo oscuro porque estd proximo o se superpone a lo claro, y vice-
vearsa (figs. 3.24 y 3.25).

Figura 3.24

Figura 3.25

Entre la oscuridad y la luz existen en la naturaleza mualti-
ples gradaciones sutiles que quedan sevieramemte limitadas en los me-
dios humanos para la reproduccion de |la naturaleza en el arte o el cine.
Cuando observamos la tonalidad de la naturaleza vemos auténtica luz.
Cuando hablamwos de tonalidad en el grafismo, |la pintura, la fotografia o
el cine, nos referimos a alguna clase des pigmento, pintura o nitrato de
plata que se usa para simular el tono natural. Emtre la luz y la oscuridad
de= la naturaleza hay cientos de grados tmnales distintos, pero en las
arftes graficas y en la fotografia esos gra.dos estan muy restringidos
(fi-g. 3.26). La escala tonal mas usada entre el pi.gmento blanco y el pig-
mento negro tiene unos trece grados. En la Baufaus y en muchas otras
es:cuelas de arte, siempre se ha pedido a los e:studiantes que represen-
tem el mayor namero posible de gradacimnes tonales distintas y reco-
noscibles de que: fuesen capaces entre el blanco y el negro. Con gran sen-
sibilidad y delicadeza se puede llegar hassta los -treinta tonos de gris,
pesro esto no es practico en los usos comunes pues resulta demasiado
suitil visualmente hablando. ;Cémo se emfrenta entonces el visualizador
a esta limitacidn tonal? La manipulacién del ton<o mediante la yuxtapo-
sieién mitiga considerablemente las limi tacioness tonales inherentes al
preoblema de ennular la prodigalidad tonall de la maturaleza. Un tono de
griis puede cambiar espectacularmente ccuando se sitia sobre una escala
tomal (fig. 3.27).. La posibilidad de una representacién tonal mucho més
anmmplia puede hacerse realidad recurrienelo a estos medios.

Figura 3.26
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Figura 3.27
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Vivimos en un mundo dimensional y el tono es uno de los
mejores instrumentos de que dispone el visualizador para indicar y
expresar esa dimension. La perspectiva es el método de producir
muchos efectos visuales especiales de nuestro entorno natural, para
representar la tridimensionalidad que vemos en una forma grafica bidi-
mensional. Utiliza muchos artificios para representar la distancia,
la masa, el punto de vista, el punto de fuga, la linea del horizonte, el ni-
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vel del ojo, etc. (fig. 3.28). Pero ni siquiera con la ayuda de la perspectiva
podria la linea crear la ilusién de una realidad si no recurriera también
al tono (fig. 3.29). La adicion de un fondo tonal refuerza la apariencia

de realidad, creando la sensacion de una luz reflejada y unas sombras.
Este efecto es atin mas espectacular en los contornos sencillos y béasi-
cos como el circulo, que no podria tener una apariencia volumétrica sin
una informacion tonal (fig. 3.30).

La claridad y la oscuridad son tan importantes para la per-
cepcion de nuestro entorno que aceptamos una representacion mono-
cromatica de la realidad en las artes visuales y lo hacemos sin vacila-
cién. De hecho, los tonos variables de gris en las fotografias, el cine,
la television, el aguafuerte, la mediatinta, los bocetos tonales, son
sustitutos monocromaticos y representan un mundo que no existe, un
mundo visual que aceptamos sélo por el predominio de los valores tona-
les en nuestras percepciones (lamina 3.1). La facilidad con que acepta-
mos la representacion visual monocromaética nos da la exacta medida
de hasta qué punto es importante el tono para nosotros, y lo que im-
porta mas aun, de hasta qué punto somos inconscientemente sensibles
a los valores moné6tonos y monocromos de nuestro entorno. ;Cuéntas
personas se han dado cuenta de que poseen esa sensibilidad? La razén
de este asombroso hecho visual es que la sensibilidad tonal es béasica
para nuestra supervivencia. Sélo cede su primacia ante la referencia
horizontal-vertical en el conjunto de las claves visuales que afectan a
nuestra relacion con el entorno. Gracias a ella vemos el movimiento
subito, la profundidad, la distancia y otras referencias ambientales.

El valor tonal es otra manera de describir la luz. Gracias a él, y sélo
a él, vemos.

Color

Las representaciones monocromaticas que aceptamos con
tanta facilidad en los medios visuales son sucedaneos tonales del color,
de ese mundo cromatico real que es nuestro universo tan ricamente
coloreado. Mientras el tono esta relacionado con aspectos de nuestra
supervivencia y es, en consecuencia, esencial para el organismo hu-
mano, el color tiene una afinidad més intensa con las emociones. Pode-
mos comparar el color con el merengue estético del pastel, muy rico
y util en muchos aspectos, pero en absoluto necesario para la creacién
de mensajes visuales. Sin embargo, ésta seria una visién muy super-
ficial del asunto. En realidad, el color est4 cargado de informacién y es
una de las experiencias visuales mas penetrantes que todos tenemos en
comun. Por tanto, constituye una valiosisima fuente de comunicadores
visuales. Compartimos los significados asociativos del color de los
arboles, la hierba, el cielo, la tierra, etc., en los que vemos colores que
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Verde-amarillo .
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Verde-azul .
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Azul-plrpura .

Lamina 3.2

Amarillo
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Lamina 3.3

!

Amarillo Gris medio Plrpura

Lamina 3.4

Lémina 3.5 Lamina 3.6

son para todos nosotros estimulos comunes. Y a los que asociamos un
significado. También conocemos el color englobado en una amplia ca-
tegoria de significados simbélicos. El rojo significa algo, por ejemplo, in-
cluso cuando no tiene conexién ambiental alguna. El rojo, asociado a la
furia, se ha extrapolado hasta la «bandera roja (o capa) que se agita ante
el toro». El color rojo apenas si tiene significacion para el toro, que
carece de sensibilidad hacia el color, y sélo se mueve por el hecho

de que se agita ante él un trozo de tela. El rojo significa peligro, amor,
calidez, vida y tal vez otras cien cosas mas. Cada color tiene numerosos
significados asociativos y simbélicos. Por ello, el color nos ofrece un
enorme vocabulario de gran utilidad en la alfabetidad visual. Como
ejemplo de la variedad de significados posibles, tenemos aqui este frag-
mento del poema de Carl Sandburg, «The People, Yes» («El pueblo, si»):

The blood of all men of all nations being red
the Communist International named red its banner color
Pope Innocent IV gave cardinals their first red hats
saying a cardinal's blood belonged to the holy mother church.
The bloodcolor red is a symbol.

(La sangre de todos los hombres de todas las naciones es roja

y la Internacional Comunista hizo rojo el color de su bandera.

El papa Inocencio IV dio a los cardenales sus primeros capelos rojos,
diciendo que la sangre de un cardenal pertenecia a la santa madre

El rojo, color de sangre, es un simbolo.) [Iglesia.

Hay muchas teorias sobre el color. El color, tanto el de la
luz como el del pigmento, se comporta de manera tnica, pero nuestro
conocimiento del color en la comunicacion visual va poco mas alla de
la recogida de observaciones, de nuestras reacciones ante él. No existe
un sistema unificado y definitivo de las relaciones mutuas de los
colores.

El color tiene tres dimensiones que pueden definirse y me-
dirse. El matiz (hue) es el color mismo o croma, y hay més de cien.
Cada matiz tiene caracteristicas propias; los grupos o categorias de co-
lores comparten efectos comunes. Hay tres matices primarios o elemen-
tales: amarillo, rojo, azul. Cada uno representa cualidades fundamen-
tales. El amarillo es el color que se considera més préximo a la luz y el
calor; el rojo es el mas emocional y activo; el azul es pasivo y suave.
El amarillo y el rojo tienden a expandirse, el azul a contraerse. Cuando
se asocian en mezclas se obtienen nuevos significados. El rojo, que es
un matiz provocador, se amortigua al mezclarse con el azul y se activa al
mezclarse con el amarillo. Los mismos cambios en los efectos se obtie-
nen con el amarillo que se suaviza al mezclarse con el azul.

En su formulacién més simple, la estructura cromatica se
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ensefia mediante la rueda de colores. En ese mapa aparecen invariable-
mente los colores primarios (amarillo, rojo y azul) y los secundarios
(naranja, verde y violeta). Pero suelen incluirse también mezclas muy
usadas de al menos doce matices. A partir del sencillo mapa cromético
de la rueda de colores (ldmina 3.2) pueden obtenerse numerosas varia-
ciones de matices.

La segunda dimensién del color es la saturacidn, que se re-
fiere a la pureza de un color respecto al gris. El color saturado es
simple, casi primitivo y ha sido siempre el favorito de los artistas popu-
lares y los nifios. Carece de complicaciones y es muy explicito. Esta
compuesto de matices primarios y secundarios. Los colores menos
saturados apuntan hacia uma neutralidad cromatica e incluso un acroma-
tismo y son sutiles y tranquilizadores. Cuanto maés intensa o saturada
es la coloracion de un objeto visual o un hecho, mas cargado esta de
expresion y emocion. Lo informativo da lugar a una eleccion de color sa-
turado o neutralizado que depende de la intencién. Pero, como efecto
visual significativo, entre la saturacion y su ausencia hay la misma
diferencia que entre la clinica de un dentista yw el Electric Circus.

La tercera y Gltima dimension del color es acromatica.
Se refiere al brillo, que va de la luz a la oscuridad, es decir, al valor de
las gradaciones tonales. Hay que subrayar que la presencia o ausencia
de color no afecta al tono, que es constante. Un televisor en color es
un aparato excelente para demostrar este hecho visual. Cuando la emi-
sion cambia lentamente hacia el blanco y negro, hacia la imagen mono-
cromatica, nosotros abandonamos lentamente la saturacion cromatica.
Este proceso no afecta en absoluto a los valores tonales de la imagen.
El aumento y disminucién de la saturacion pone de relieve la constancia
del tono y demuestra que el color y el tono coexisten en la percepcion
sin modificarse uno al otro.

La posimagen o imagen persistente es el fendomeno visual
fisiolégico que ocurre cuamdo el ojo humano se ha fijado durante cierto
tiempo sobre una informacién visual cualquiera. Al sustituir ese objeto
o esa informacion por un campo blanco y vacio, vemaos en él la imagen
negativa. El efeto esta relacionado con las manchas que vemos cuando
se dirigen directamente al ojo bombillas o luces brillantes. Aunque éste
es un ejemplo extremo, cualquier material o tono visual causara una
posimagen. La posimagen negativa de un color produce el color com-
plementario o su opuesto exacto. Munsell bas6 en este fendmeno visual
toda la estructura de su teoria cromatica. El color opuesto determinado
sobre su rueda de colores es equivalente a la posimagen. Pero cuando
miramos un color el tiempo suficiente para producir una posimaqen,
ocurren mas cosas. Al principio veremos el color complementario.

Por ejemplo, si estamos mirando un amarillo, aparecera una plrpura en
el drea vacia de nuestra posimagen (lamina 3.3). El amarillo es el matiz

68

mas préximo al blanco o a la luz; el pirpura el mas préximo al negro

o a la oscuridad. La posimagen de la I&mina 3.3 no solo sera tonalmente
més oscura que el valor del amarillo, sino que serd el tono medio de
gris, si lo mezclasemos o equilibrasemos (lamina 3.4). Un rojo de valor
tonal medio producira un verde complementario del mismo tono medio.
La posimagen parece, pues, reaccionar con un comportamiento tonal
idéntico al de un pigmento. Cuando mezclamos dos colores complemen-
tarios, rojo y verde, amarillo y plrpura, no sélo se eliminan entre si, sino
que también producen un tono medio de gris en el producto final.

Hay otra manera de demostrar este proceso. Dos colores
complementarios desplegados sobre el mismo tono medio de gris in-
fluyen en el tono neutro. El panel gris con un color célido, rojo-naranja,
parece azulado o frio (ldmina 3.5); en cambio ocurre lo contrario con el
gris sobre el que se despliega un cuadrado azul-verde (lamina 3.6).

El fondo gris aparece con un tono rojizo y calido. Este experimento de-
muestra que el ojo ve el matiz opuesto o contrastante, no sélo en la
posimagen, sino al mismo tiempo que esta viendo un color. El proceso
se denomina «contraste simultaneo», y su importancia psicofisiolégica
va mas alla de la teoria cromatica. Es otra evidencia que indica la
intensa necesidad de alcanzar una neutralidad completa y por tanto un
reposo completo, necesidad que el hombre pone de manifiesto una y otra
vez en el contexto visual.

Dado que la percepcion del color es la parte simple mas
emotiva del proceso visual, tiene una gran fuerza y puede emplearse
para expresar y reforzar la informacion visual. El color no sélo tiene un
significado universalmente compartido a través de la experiencia, sino
que tiene también un valor independiente informativo a través de los
significados que se le adscriben simbolicamente. Aparte del significado
cromatico altamente transmisible, cada uno de nosotros tiene sus pre-
ferencias cromaticas personales y subjetivas. Elegimos el color de nues-
tro entorno en la medida que nos es posible. Pero escasea el pensa-
miento o la preocupacién analitica sobre los métodos o motivaciones
que empleamos para llegar a esas elecciones personales en lo relativo
al significado y el efecto del color. Cuando un jockey luce la ensefia del
duefio de la cuadra, un soldado viste su uniforme o una nacién despliega
su bandera, el intento de descubrir un significado simbélico en sus co-
lores parece obvio. Pero no ocurre lo mismo con nuestras elecciones
personales del color, que son menos simbdlicas y por tanto estan defi-
nidas con menos claridad. Con todo, tanto si pensamos en ello como si
no, si nos damos cuenta o no de ello, estamos diciéndole al mundo
muchas cosas cuando elegimos un color.
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Textura

La textura es el elemento visual que sirve frecuentemente
de «doble» de las cualidades de otro sentido, el tacto. Pero en realidad
la textura podemos apreciarla y reconocerla ya sea mediante el tacto ya
mediante la vista, o mediante ambos sentidos. Es posible que una tex-
tura no tenga ninguna cualidad tactil, y sélo las tenga 6pticas, como las
lineas de una pagina impresa, el dibujo de un tejido de punto o las
tramas de un croquis. Cuando hay una textura real, coexisten las cuali-
dades tactiles y 6pticas, no como el tono y el color que se unifican en
un valor comparable y uniforme, sino por separado y especificamente,
permitiendo una sensacion individual al ojo y a la mano, aunque pro-
yectemos ambas sensaciones en un significado fuertemente asociativo.
El aspecto del papel de lija y la sensacion que produce tienen el mismo
significado intelectual, pero no el mismo calor. Son experiencias singu-
lares que se pueden o no sugerir una a la otra segun las circunstancias.
El juicio del ojo suele corroborarse con el de la mano mediante el tacto
real. ;Es realmente suave o sélo lo parece? ;Es una muesca o una
marca realzada? jNo es extrafo que haya tantos letreros que digan
«no tocar»!

La textura estd relacionada con la composicién de una sus-
tancia a través de variaciones diminutas en la superficie del material.
La textura deberia servir como experiencia sensitiva y enriquecedora.
Desgraciadamente, los avisos de «no tocar» de las tiendas caras respon-
den en parte a una conducta social. Estamos fuertemente condicionados
a no tocar las cosas o las personas, con una actitud aproximativamente
sensual. El resultado es una experiencia tactil minima e incluso un
temor al contacto tactil; el sentido del tacto ciego queda cuidadosa-
mente restringido en los videntes. Actuamos con excesiva cautela
cuando esta cerrada la persiana o, en la oscuridad, avanzamos a tientas,
pero por culpa de nuestra limitada experiencia tactil, muchas veces
no sabemos reconocer una textura. En la Expo 67 de Montreal, el
5+ Comingo Pavilion estaba pensado para que los visitantes explora-
sen la calidad de sus cinco sentidos. Fue una experiencia popular
y agradable. Las personas olfateaban en una serie de tuneles que ofre-
cian diversos olores, aunque sospechasen, y con razén, que algunos
serian desagradables. Escuchaban, miraban, degustaban, pero permane-
cian vacilantes e inhibidas frente a los agujeros abiertos y destinadcs
a palparlos a ciegas. ;Qué temian? Al parecer, la aproximacion investi-
gadora natural, libre y «manual» del bebé o el nifio ha sido ahogada en
el adulto por —; quién sabe qué?— la ética anglosajona, la represion
puritana y los tables instintivos. Sea cual fuere la causa, el resultado es
el agostamiento de uno de nuestros sentidos maés ricos. Pero el proble-
ma no se suele plantear en este mundo plastico y cada vez mas simu-
lado. La mayor parte de nuestra experiencia textural es 6ptica, no tactil.
La textura no solo se falsea de un modo muy convincente en los plas-
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ticos, los materiales impresos y las falsas pieles, sino que también
mucho de lo que vemos esté pintado, fotografiado, filmado convincen-
temente, presentandonos una textura que no esta realmente alli. Si toca-
mos una fotografia de un sedoso terciopelo no tenemos la convincente
experiencia tactil que nos prometen las claves visuales. El significado
se basa en lo que vemos. Esta falsificacion es un factor importante de la
supervivencia en la naturaleza; mamiferos, péjaros, reptiles, insectos y
peces adoptan la coloracion y la textura de su entorno como proteccion
contra los depredadores. El hombre copia este método de camuflaje en
la guerra como respuesta a las mismas necesidades de supervivencia
que lo inspira en la naturaleza.

Escala

Todos los elementos visuales tienen capacidad para modi-
ficar y definirse unos a otros. Este proceso es en si mismo el elemento
llamado escala. El color es brillante o apagado segln la yuxtaposicion,
de la misma manera que los valores tonales relativos sufren enormes
modificaciones visuales segtin sea el tono que esta junto o detras de
ellos. En otras palabras, no puede existir lo grande sin lo pequeno
(fig. 3.31). Pero incluso cuando establecemos lo grande a través de lo
pequeno, se puede cambiar toda la escala con la introduccién de otra
modificacion visual (fig. 3.32). Es posible establecer una escala no sélo

Figura 3.31 Figura 3.32

mediante el tamano relativo de las claves visuales, sino también median-
te relaciones con el campo visual o el entorno. En lo relativo a la es-
cala, los resultados visuales son fluidos y nunca absolutos, pues estén
sometidos a muchas variables modificadoras. En la figura 3.33, podemos
considerar que el cuadrado es grande a causa de su relacion de tamafo
con el campo visual; en cambio, el cuadrado de la figura 3.34 nos re-
sultara pequenio debido a su tamafio con respecto a ese campo. Todo lo
que venimos diciendo es cierto en el contexto de la escala y falso en
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términos dse medicion, pues el cuadrado de la figura 3.33 es mas pequeno
que el de l=a figura 3.34.

Figura 3.33 Figura 3.34

La escala suele utilizarse en planos y mapas para represen-
tar una meadicion proporcional real. Normalmente la escala se explicita,
por ejempl+o, 1 cm = 25.000 m, o 1 cm = 1.000 m. En el globo terraqueo
se represemtan distancias enormes con medidas pequenas. Todo ello
requiere armpliar nuestra comprension para visualizar en términos de
distancia resal aquellas medidas simuladas en un mapa o un plano.

La mediciom es parte integrante de la escala, pero no resulta crucial.
Mas impor#tante es la yuxtaposicion, lo que se coloca junto al objeto
visual o el ‘marco en que éste esta colocado. Estos factores son mucho
mas imporitantes.

El factor mas decisivo en el establecimiento de |la escala es
la medida clel hombre mismo. En aquellos disefios relacionados con la
comodidad., todo va en funcion del tamafio medio de las proporciones
humanas. Existe una proporcion ideal, un hombre medio, pero existen
también inf initas variantes que hacen de cada uno de nosotros un especi-
men Gnico. La produccidon en serie, naturalmente, esté regida por el
hombre mie=dio en todos aquellos objetos grandes, como coches y baiie-
ras. En carmmbio, las ropas se presentan en el mercado con multiples
tallas, porque a este nivel hay que reconocer las enormes variaciones
del tamano del individuo humano.

Existen férmulas proporcionales sobre las que basar una
escala; la rmas famosa es la «seccidn atirea» de los griegos. Se trata de
una férmula matematica de gran elegancia visual. Se obtiene bisecando
un cuadro w usando la diagonal de una de sus mitades como radio para
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ampliar las dimensiones del cuadrado hasta convertirlo en «rectdangulo
aureo». Se llega a la proporcion a:b = c:a. El método de construir la
proporcion se ilustra en la figura 3.35 y 3.36. La «seccion alrea» fue
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Figura 3.35 Figura 3.36

usada por los griegos para disefar la mayoria de sus objetos, desde las
anforas clasicas a las plantas y los alzados de sus templos (figs. 3.37

y 3.38).
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Figura 3.37

Hay muchos otros sistemas de establecer escalas; la ver-
sion contemporanea mas notable es la ideada por el fallecido arquitecto
francés Le Corbusier. Su unidad modular, base de todo su sistema, es el
tamano del hombre, y sobre esta proporcion establece una altura media
de techo, una puerta media, una ventana media, etc. Todo resulta uni-
ficado y repetible. Aunque parezca extraiio, los sistemas unificados
de la produccion en serie llevan incorporados estos efectos y a menudo
los elementos de que se dispone para el disefo constituyen un factor
limitativo al restringir las soluciones creadoras.
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Figura 3.38

Aprender a relacionar el tamano con el propdsito y el sig-
nificado es esencial para la estructuracion de los mensajes visuales.
El control de la escala puede hacer que una habitacion grande parezca
pequena y acogedora y que una habitacidon pequena parezca abierta
y desapacible. Este efecto puede extenderse a todas las manipulacio-
nes del espacio, por ilusorias que sean.

Dimension

La representacion de la dimension o representacién volu-
métrica en formatos visuales bidimensionales depende también de la
ilusion. La dimension existe en el mundo real. No sélo podemos sentirla,
sino verla con ayuda de nuestra vision estereoscopica biocular. Pero
en ninguna de las representaciones bidimensionales de la realidad, sean
dibujos, pinturas, fotografias, peliculas o emisiones de television, existe
un volumen real; éste sdlo esta implicito. La ilusion se refuerza de
muchas maneras, pero el artificio fundamental para simular la dimen-
sion es la convencidn técnica de la perspectiva. Los efectos que produce
la perspectiva pueden intensificarse mediante la manipulacion tonal
del «claroscuro», énfasis espectacular a base de luces y sombras.

La perspectiva tiene formulas exactas con numerosas y
complicadas reglas. Usa la linea para crear sus efectos, pero su inten-
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cion dltima es producir una sensacién de realidad. Hay algunas reglas
y métodos bastante féaciles que podemos ilustrar. Mostrar a la vista dos
planos de un cubo depende en primer lugar, como puede verse en la
figura 3.39, de establecer un nivel visual. Sélo hay un punto de fuga en

el que desaparece un plano. La cara superior del cubo se ve desde
abajo y la inferior desde arriba,
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En la figura 3.40 hay que utilizar dos puntos de fuga para
conseguir la perspectiva de un cubo del que vemos tres caras. Estos
dos ejemplos son ilustraciones extremadamente sencillas de la técnica
de la perspectiva. Para presentarla adecuadamente haria falta una expli-
cacién extraordinariamente larga. Desde luego, el artista no usa la
perspectiva servilmente. La usa y la conoce. Idealmente, los hechos
técnicos de la perspectiva estan en su mente gracias a un estudio
cuidadoso y puede utilizarla con entera libertad.

En la fotografia predomina |la perspectiva. La lente tiene
propiedades muy parecidas a las del ojo, y la simulacion de la dimen-
sion es una de sus capacidades principales. Pero existen diferencias
importantes. El ojo tiene una amplia vision periférica (fig. 3.41) de la
que carece la cdmara. {

Figura 3.41

La anchura de campo de una camara es modificable, es
decir, lo que ve y registra depende de la distancia focal de sus lentes.
Pero no puede competir con el ojo sin recurrir a las enormes distorsio-
nes de ia lente de ojo de pez. La lente normal (fig. 3.43) no ha alcan-
zado hasta hoy la amplitud de campo del ojo, pero lo que ve se parece
mucho a la perspectiva del ojo. La lente de un teleobjetivo (fig. 3.42)
puede registrar una informacion visual que le es negada al djo, contra-
yendo el espacio como un acordedn. Los grandes angulares ensanchan
el campo visual, pero hasta ahora no son capaces de cubrir el drea que
cubren los ojos (fig. 3.44). Aunque sepamos que la perspectiva de la cé&
mara es distinta a la del ojo humano, una cosa es cierta: la camara
puede reproducir el entorno con una precision asombrosa y con un mi-
nucioso lujo de detalles.

La dimension real es el elemento dominante en el disefio
industrial, la artesania, la escultura, la arquitectura y cualquier material
visual relacionado con el volumen total y real. Se trata de un problema
muy complejo que requiere la capacidad de previsualizar y planear a ta-
mano natural. La diferencia entre el problema de representar un volumen
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Figura 3.42 Figura 3.43 Figura 3.44

en dos dimensiones y construir el objeto real en tres dimensiones queda
bien ilustrado en la figura 3.45, donde una escultura se ve como una
silueta complementada con algunos detalles. En la figura 3.46 tenemos
cinco vistas (desde arriba, de frente, por detras, por la izquierda y por

la derecha) de una escultura. Estas cinco vistas son sélo unas pocas

de los miles de siluetas que contiene esta escultura. Si cortdsemos re-
banadas en cartén de esta escultura obtendriamos un nimero infinito de
siluetas.

Es esta complejidad de la visualizacién dimensional la que
exige del realizador una profunda comprensién del conjunto. El disefo
y la proyectacion de un material visual tridimensional, orientado hacia la
comprensién afortunada de un problema, exige muchos pasos para idear
y proyectar las posibles soluciones. Tenemos en primer lugar el bo-
ceto, que suele hacerse en perspectiva. Puede haber innumerables
bocetos, flexibles, de tanteo y no comprometidos. En segundo lugar

Figura 3.45
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Figura 3.46

estéan los dibujos de trabajo rigidos y mecanicos. Los requerimientos
técnicos y tecnolégicos de la construccion o la manufactura exigen
que sean cuidadosamente detallados. Por dltimo, y aunque resulte cos-
toso, la construccion de una maqueta (fig. 3.47) es probablemente la
unica manera de mostrar a personas de poca sensibilidad para la visua-
lizacién qué aspecto tendra el objeto una vez terminado.

Figura 3.47

78

A pesar de que toda nuestra experiencia humana se en-
marca en un mundo dimensional, propendemos a concebir la visualiza-
cion como un hacer marcas e ignoramos los problemas especificos
de la cuestion visual que se resuelven volumétricamente.

Movimiento

El elemento visual de movimiento, como el de la dimen-
sion, esta presente en el modo visual con mucha mas frecuencia de lo
que se reconoce explicitamente. Pero el movimiento es probablemente
una de las fuerzas visuales mas predominantes en la experiencia huma-
na. A nivel factico sélo existe en el film, la television, los encanta-
dores moviles de Alexander Calder y en todo aquello que se visualiza
con algun componente de movimiento, como la maquinaria o las venta-
nas. Pero hay técnicas capaces de enganar al ojo; la ilusion de la textura
o la dimensién parece real gracias al uso de una expresion intensa del
detalle como en el caso de la textura, o al uso de perspectiva y luz y
sombras intensas como en el caso de la dimension. La sugestiéon de
movimiento en formulaciones visuales estaticas es mas dificil de con-
seguir sin distorsionar la realidad, pero esta implicita en todo lo que
vemos. Deriva de nuestra experiencia completa de movimiento en la
vida. En parte, esta accion implicita se proyecta en la informacion visual
estatica de una manera a la vez psicolégica y cinestética. Después de
todo, las formas estaticas de las artes visuales, al igual que el universo
tonal del film acromatico que aceptamos con tanta facilidad, no son na-
turales en nuestra experiencia. Ese mundo paralizado y congelado es lo
mejor que pudimos crear hasta el advenimiento de la imagen mavil y su
milagro de la representacion del movimiento. Pero observemos que,
incluso en esta forma, no existe movimiento auténtico tal como lo co-
nocemos; este movimiento no es achacable al medio sino al ojo del
observador en el que se da el fendmeno fisiologico de la «persistencia
de la vision». El film cinematografico es en realidad una sarta de image-
nes inmaviles que se diferencian poco unas de otras y que, cuando el
hombre las contempla en intervalos de tiempo apropiados, se mezclan
en la vision de manera que el movimiento parece real.

Algunas propiedades de la «persistencia de la vision»
pueden constituir la razén del uso incorrecto de la palabra «movimiento»
con que se describen las tensiones y ritmos compositivos de los datos
visuales, cuando lo cierto es que estamos viendo algo fijo e inmavil. Una
pintura, una fotografia o el disefio de un tejido pueden ser estaticos,
pero la magnitud de reposo que proyecta compositivamente puede im-
plicar un movimiento como respuesta al énfasis y a la intencién del
disefo del artista. En el proceso de la visién no abunda precisamente
el descanso. El ojo esta escudrifando constantemente el entorno, si-
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guiendo los numerosos métodos de que dispone para absorber informa-
cion visual. La convencion formalizada de la lectura, por ejemplo, sigue
una secuencia organizada (fig. 3.48). El escudrinamiento, como mé-
todo de vision, parece no estructurado, pero por aleatorio que resulte a
primera vista, la investigacion y la medicion demuestran que los
patterns de escudrinamiento del hombre son tan individuales y tinicos
como las huellas dactilares. Esa medicion puede hacerse proyectando
una luz al interior del ojo y registrando sobre una pelicula sensible

su reflejo en la pupila cuando el ojo mira algo (fig. 3.49). El ojo se mueve
también en respuesta al proceso inconsciente de la medicion y el equi-
librio regido por el «eje sentido» y las preferencias izquierda-derecha

y arriba-abajo (fig. 3.50). Puesto que de estos tres métodos visuales,
dos e incluso tres se pueden dar simultaneamente, existe claramente
una accion no sélo en lo que es visto sino también en el proceso de la
vision.
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El milagro del movimiento como componente visual es di-
namico. El hombre ha utilizado la confeccion de imagenes y de formas
con muchos propdsitos, de los cuales uno de los mas importantes es
objetivarse a si mismo. Ningin medio visual se ha aproximado tanto al
caracter de espejo completo y eficaz del hombre y de su mundo como el
film cinematografico.

Todos estos elementos, el punto, la linea, el contorno, la
direccion, el tono, el color, la textura, la escala, la dimensién y el mo-
vimiento son los componentes irreductibles de los medios visuales.
Son los ingredientes basicos que utilizamos para el desarrollo del pen-
samiento y la comunicacion visuales. Tienen la espectacular capacidad
de transmitir informacion de una forma facil y directa, mensajes com-
prensibles sin esfuerzo para cualquiera que los vea. Esta capacidad
de transmitir un significado universal ha sido universalmente reconoci-
da, pero no buscada con la determinacion que la situacién exige. La in-
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formacién instantanea de la television hara del mundo una aldea plane-
taria, dice McLuhan. Sin embargo, el lenguaje continda predominando

en los medios de comunicacion. El lenguaje separa, nacionaliza;

lo visual atempera. El lenguaje es complejo y dificil; lo visual es tan
rapido como la velocidad de la luz y puede expresar instantaneamente
numerosas ideas. Estos elementos basicos son los medios visuales
esenciales. La comprension apropiada de su caracter y su funciona-
miento constituye la base de un lenguaje que no respetara fronteras ni
barreras.

Ejercicios

1. Realice, en un cuadrado de diez centimetros de lado,
un collage con todos o cualesquiera de los siguientes elementos visuales
individuales: punto, linea, textura. Cada collage debe incluir numerosos
ejemplos del elemento tal como se encuentra en los impresos o el
dibujo y dispuestos de manera que el collage revele algunas caracteris-
ticas esenciales del elemento.

2. Componga un collage de objetos o acciones que suelan
ir asociadas a ese contorno basico dentro de un cuadrado de diez cen-
timetros de lado, un circulo de diez centimetros de diametro o un
triangulo de diez centimetros de base. Los ejemplos se pueden tomar de
una revista o de cualquier otro material impreso o dibujado. La compo-
sicion debe realzar la cualidad del contorno elegido.

3. Coja una hoja de papel de color y dibuje o construya
sobre ella un collage que exprese uno o mas significados que ese color
tenga para usted. Intente buscar un significado universal para ese color.

4. Fotografie o dibuje un collage en el que un objeto pe-
queno de uso corriente empequefiezca deliberadamente otro objeto que
siempre hemos considerado grande. El elemento sorpresa pondra de
manifiesto el sentido intensamente predeterminado que todos tenemos
de la escala.

5. Escoja una fotografia o una pintura de cualquier tema
y enumere los elementos bdsicos que encuentre en ella.
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4. La anatomia del mensaje visual

Expresamos y recibimos mensajes visuales a tres niveles:
representacionalmente —aquello que vemos y reconocemos desde el
entorno y la experiencia—; abstractamente —cualidad cinestética de un
hecho visual reducido a sus componentes visuales y elementales basi-
cos, realzando los medios mas directos, emocionales y hasta primitivos
de confeccion del mensaje—, simbdlicamente —el vasto universo de
sistemas de simbolos codificados que el hombre ha creado arbitraria-
mente y al que adscribe un significado—. Todos estos niveles de obten-
cion de informacion se solapan y estan interconectados, pero es posible
establecer entre ellos las distinciones suficientes para analizarlos,
tanto desde el punto de vista de su valor como tactica en potencia para
la confeccion de mensajes, ccmo desde el angulo de su caracter en el
proceso de la vision.

La vision define el acto de ver en todas sus ramificaciones.
Vemos con detalles nitidos y aprendemos y reconocemos todo el ma-
terial visual elemental de nuestras vidas para estar en mejores condi-
ciones de enfrentarnos al mundo. Este es nuestro mundo comun, hecho
de cielo y mar, de arboles, hierba, arena, tierra, dia y noche; éste es el
mundo de la naturaleza. Vemos el mundo que hacemos nosotros, un
mundo de ciudades, aviones, casas, maquinas; éste es el mundo de la
manufactura y la complejidad de la tecnologia moderna. Aprendemos
instintivamente a comprender y maniobrar psicofisiologicamente en el
entorno e intelectualmente para convivir y manejar esos objetos meca-
nicos necesarios para nuestra supervivencia. Ahora bien, sea instintiva
o intelectualmente, gran parte del proceso de aprendizaje es visual.
La vista es la tunica necesidad para la comprension visual. No necesita-
mos ser cultos cuando hablamos, ni comprender el lenguaje; no necesi-
tamos ser visualmente cultos para hacer o entender mensajes visuales.
Estas capacidades son intrinsecas al hombre y emergeran hasta cierto
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punto con ensenanzas o modelos o sin ellos. Se desarrollan en el nifio
igual que se han desarrollado en la historia. El input visual tiene una
gran importancia para el entendimiento y la supervivencia. Sin embargo,
toda el area de la vision ha sufrido un proceso de compartimentacion

y desacentuacion como medio primordial para la comunicacion. Esta
aproximacion, bastante relativa, tal vez se explique por el hecho de que
el talento y la competencia visuales no se consideraban al alcance de
todos los hombres, y en cambio la alfabetidad verbal si. Esto desde
luego ya no es cierto, si es que lo ha sido alguna vez. Parte del presente
y la mayor parte del futuro correran a cargo de una generacion condicio-
nada por la fotografia, el cine y la television, para la que las camaras y
el computador visual seran un auxiliar mas. Un medio de comunicacién
no excluye al otro. Poner en pie de igualdad el lenguaje y el modo visual
no quiere decir establecer entre ellos una competencia, sino simple-
mente sopesarlos y compararlos en términos de viabilidad y efectividad.
La alfabetidad visual ha sido y sera una extension de esa capacidad
especificamente humana de transmitir mensajes.

La reproduccion de la informacion visual natural debe estar
al alcance de todos. Asi hay que ensefarlo y asi puede aprenderse.
Pero conviene senalar que no existe en ella un sistema estructural arbi-
trario y externo como en el lenguaje. La informacion «dura» existente
cae dentro de la significancia sintactica del funcionamiento de las per-
cepciones del organismo humano. Vemos y comprendemos lo que
vemos. La resolucion de problemas esta intimamente ligada al modo
visual. Incluso podemos reproducir la informacion visual que nos rodea
mediante la cdmara y preservarla y ampliarla con tanta sencillez como
la del uso de la escritura y la lectura y, lo que es mas importante, me-
diante la impresion y la produccion en serie del lenguaje. Lo dificil es
saber cémo. ;De qué manera se puede entender, aprender y expresar la
comunicacion visual? Hasta la invencion de la camara, éste era funda-
mentalmente el reino del artista, salvo en los nifos y en los pueblos
primitivos que se mostraban capaces de ello sin que supiéramos muy
bien cémo. Por ejemplo, todos podemos ver y reconocer un péjaro. In-
cluso podemos extender este reconocimiento hasta la generalizacién de
especies enteras y sus atributos. Para algunos observadores, la infor-
macion visual no supera un nivel primario de informacion. Para Leonardo
da Vinci, un péjaro significaba volar, y su investigacion de tal hecho le
llevé a intentar la invencion de maquinas voladoras. Vemos un péjaro,
tal vez una clase particular de péajaro, por ejemplo una paloma, y esto
tiene el significado ampliado de paloma o el de paz. El visionario no se
detiene ante lo evidente; ve mas alla de la superficie de los hechos
visuales, llegando a reinos mucho mas vastos de significado.
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Representacion

La realidad es la experiencia visual basica y predominante.
La categoria general total del pajaro se define en términos elementales.
Puede identificarse un pajaro mediante un contorno general, mediante
caracteristicas lineales detalladas. Todos los pajaros comparten referen-
cias visuales comunes dentro de esa amplia categoria. Pero en términos
altamente representacionales, los pajaros se ajustan a una clasificacion
de individuos y el conocimiento de detalles mas afinados como el color,
|a proporcién, el tamano, el movimiento y ciertas marcas, es necesario
para distinguir entre una gaviota y una cigiiena, entre una paloma y un
gallo. Hay otro nivel mas en la identificacion de pajaros individuales.
Un canario concreto tiene rasgos visuales individuales que lo sitdan
aparte de la categoria total de los canarios. La idea general de pajaro
que comparte caracteristicas comunes, avanza hacia el pajaro especifico
a través de factores de identificacion cada vez mas detallados. Toda
esta informacion visual es facilmente obtenible mediante los diversos
niveles de la experiencia directa del ver. Todos nosotros somos la
camara primigenia; todos podemos almacenar y recordar para el uso
esta informacién visual y hacerlo con una elevada efectividad visual.
Las diferencias entre la camara y el cerebro humano se refieren a la fi-
delidad de la observacion y a la capacidad para reproducir la informa-
cion visual. Esta claro que el artista y la cdAmara conservan pericias
especiales en ambos campos.

Aparte de la maqueta tridimensional realista, lo que mas
se aproxima a la vision real de un pajaro en la experiencia directa es
una fotografia a todo color, cuidadosamente enfocada y expuesta.
La fotografia imita la actuacion del ojo y el cerebro reproduciendo el pa-
jaro real en el entorno real. A esto lo llamamos efecto realista. Es de
senalar, sin embargo, que en la experiencia directa o en cualquier nivel
de la escala de la expresion visual, desde la fotografia al boceto im-
presionista, toda la experiencia visual esta intensamente sometida a la
interpretacion individual. Desde la respuesto «veo un péjaro» a «veo
volar», pasando por los miultiples niveles y grados de significado e inten-
cion existente entre ellas y fuera de ellas, el mensaje esta siempre
abierto a la modificacién subjetiva. Todos nosotros somos tnicos. Cual-
quier inhibicion ante el estudio e incluso la estructuracién del potencial
visual humano, nacida del miedo a que tal proceso conduzca a la des-
truccién del espiritu creativo o a la conformidad, carece totalmente de
justificacion. En realidad, la mistica que se ha desarrollado en torno a los
visualizadores, desde los pintores a los arquitectos, implica la exigen-
cia de una aproximacién no cerebral a su trabajo. El desarrollo del mate-
rial visual no tiene por qué sequir estando dominado por la inspiracién y
amenazado por el método. Hacer una pelicula, disefar un libro, pintar
un cuadro, son siempre aventuras complejas que deben recurrir tanto
a la inspiracién como al método. Las reglas no amenazan el pensamiento
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creativo en matematicas; la gramatica y la ortografia no impiden la
escritura creativa. La coherencia no es antiestética, y una idea visual
bien expresada tiene la misma belleza y elegancia que un teorema
matematico o un soneto bien escrito.

La fotografia es el medio de representacion de la realidad
visual que mas depende de la técnica. La invencion de la «cdmara
oscura» durante el Renacimiento, como un juguete para ver el entorno
reproducido sobre la pared o el techo fue sélo el primer retofio de un
arbol muy ramificado que ha hecho posible, gracias al cine y la foto-
grafia, llegar a ese enorme y poderoso efecto que la magia de las lentes
ha tenido sobre nuestra sociedad. Desde la cdmara oscura a los medios
de comunicacién como el cine y la fotografia impresa ha habido una
lenta, pero firme progresion de medios técnicos cada vez mas perfectos
para fijar y conservar la imagen y mostrarla a millones de personas de
todo el mundo. La fotografia ha sido una cumplida realidad durante mas
de cien anos. Los numerosos pasos que median desde el «daguerrotipo»
unico y no reproducible hasta el colotipo negativo y de impresion
miultiple pasando por la pelicula Kodak flexible, la pelicula de cine
de 35 mm, los métodos lentamente mejorados de reproduccion de la fo-
tografia de tono continuo gracias a las placas de huecograbado para la
impresién en serie, etc., han llevado a la omnipresencia de la fotografia,
en reposo o en movimiento, dentro de nuestra sociedad. Gracias a la
fotografia, registro visual e incomparablemente real de cualquier hecho
en la prensa diaria, semanal o mensual, la sociedad se sitia codo a
codo con la historia. La propagacion de esta capacidad tinica de registro
culmina en el cine, que reproduce la realidad todavia con mayor exacti-
tud, y después en ese milagro electrénico de la television, que permitio
a todos los habitantes del planeta contemplar la primera huella del
primer hombre sobre la Luna al mismo tiempo que el hecho se estaba
produciendo. El concepto de tiempo cambié con la imprenta; el concepto
de espacio fue modificado para siempre por la capacidad generadora de
imagenes de la camara.

Un péajaro puede quedar fijado en el tiempo y en el espacio
mediante una fotografia (fig. 4.1). Una pintura o un dibujo muy realistas
pueden acercarse a ese mismo logro. El artista es un ingrediente ne-
cesario en este tipo de formas. Los dibujos de Audubon, por ejemplo,
estaban destinados a servir de referencia técnica, y por tanto son muy
realistas. Audubon estudié y registré las numerosas variedades de
pajaros en nuestro pais con un detalle asombroso (fig. 4.2). De su traba-
jo podemos decir que es como la realidad misma. Con ello nos referimos
a que la intencién del artista era que el aspecto de su péjaro (es decir,
de la representacién que hacia de ese pajaro) se pareciera lo mas
posible al modelo natural. Audubon no sélo reproducia una imagen sino
que también registraba y suministraba datos para los estudiantes po-
niendo sobre el papel informaciones visuales que pudieran usarse como
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Figura 4.2

Figura 4.1

referencias. En cierto modo, la fotografia es mas similar todavia al
modelo natural, pero algunos argumentan que el trabajo del artista es
mas limpio y mas claro porque puede controlarlo y manipularlo. Este es
el comienzo de un proceso de abstraccion en el que se eliminan los
detalles que no interesan y se carga el acento en los rasgos distintivos.

3 El proceso de abstraccion es también un proceso de desti-
lacion, en el que se produce la reduccién de factores visuales multiples
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a aquellos rasgos esenciales y mas especificos de lo representado. Si
lo que ha de realzarse es el movimiento de un pajaro, se ignoran los
detalles estaticos como en el boceto de la figura 4.3. En ambos casos de
licencia visual, la forma final obedece a las necesidades de la comuni-
cacion. En ambos casos, en la informacion visual solo estan presentes
aquellos detalles reales del pajaro necesarios para que una persona
pueda reconocer al animal en los bocetos. La ulterior eliminacion de
detalles hacia una abstraccion total puede sequir dos vias: la abstrac-
cion hacia el simbolismo, a veces con un significado experimental y
otras con un significado arbitrariamente atribuido, y la abstraccion pura
o reduccion de la declaracion visual a los elementos basicos que no
guardan conexion alguna con cualquier informacion representacional
exlraida de la experiencia del entorno.

Simbolismo

La abstraccién hacia el simbolismo requiere una simplici-
dad altima, la reduccion del detalle visual al minimo irreductible. Un sim-
bolo, para ser efectivo, no sélo debe verse y reconocerse sino también
recordarse y reproducirse. Por definicion, no puede suponer una gran
cantidad de informacion detallada. Sin embargo, puede retener algunas
cualidades reales del pajaro, como se ilustra en la figura 4.4. En la
figura 4.5, esa misma informacién visual béasica del contorno del péajaro
con la unica adicion de un ramo de olivo, se convierte en el simbolo
facilmente reconocible de la paz. En este caso es necesaria cierta
educacion en el publico para que el mensaje sea claro. Pero cuanto mas
abstracto es el simbolo, con mayor intensidad hay que penetrar en la
mente del pablico para educarla respecto a su significado. La figura 4.6
fue en otro tiempo, como gesto simbolico de la segunda guerra mun-
dial, el signo del mas anhelante afan de victoria sobre los alemanes.
Winston Churchill la utilizaba a menudo y se apropiaron de ella sobre
todo los ingleses partidarios de él. No fue desconocido en Estados

Figura 4.4 Figura 4.5
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Unidos_y a menudo lo vemos en las fotografias de los soldados nor-
teamericanos que mostraban asi su esperanza de triunfo, en los barcos
de transporte de tropas, en el campo de batalla, en las camas de los
hospitales. Resulta igualmente irénico que este mismo gesto haya sido
adgptado por-el movimiento contrario a la guerra del Vietnam en Estados
Unidos, pues para este movimiento ese gesto se ha convertido en sim-
bolo de la paz. Otro simbolo pacifista fue ideado y utilizado por primera
Vez por el movimiento de desarme nuclear en Inglaterra (fig. 4.7). Su

evolucion visual ha dado lugar a la combinacién, en anagrama, de las
letras N y D.

El simbolo, como medio de comunicacién visual y signifi-
cado universal de una informacién empaquetada, no existe sélo en el
lenguaje. Su uso es mas amplio. El simbolo debe ser sencillo (fig. 4.8)

y rgf‘erirse a un grupo, una idea, un negocio, una institucién o un partido
politico. A veces se abstrae de la naturaleza. Resulta méas efectivo para
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la transmision de informacién cuando es una figura totalmente abstracta
(fig. 4.9). De esta forma se convierte en un cédigo que sirve de auxiliar
al lenguaje escrito. El sistema codificado de nimeros suministra abun-
dantes ejemplos de figuras que son también conceptos abstractos.

1 2 3 456 7890

Hay muchos tipos de informacién codificada especifica que
son usados por ingenieros, arquitectos, constructores, etc. El sistema
de simbolos musicales es utilizado y aprendido por numerosas per-
sonas (fig. 4.10). Todos estos sistemas han sido desarrollados para
sintetizar la informacién, de modo que sea posible registrarla y comu-
nicarla a una audiencia masiva.
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Figura 4.10

La religion y el folklore son muy ricos en simbolos. La rue-
da alada de Mercurio, Atlas sosteniendo el mundo sobre sus hombros,
o la escoba de la bruja son sé6lo unos pocos ejemplos. Un caso muy
conocido, como lenguaje visual que todos podemos usar, es el simbo-
lismo de las fiestas (fig. 4.11). Antes, nuestra educacion visual, aun en
su forma rudimentaria, cesaba bruscamente después de la escuela
primaria y todos nosotros dibujdbamos y pintdbamos con colores esos
simbolos familiares para decorar el aula o llevarlos a casa. Los grandes
negocios, sensibles a su enorme efecto propagandistico, se han apre-
surado a sintetizar sus identidades y propésitos con simbolos visuales.
Es una astuta practica comunicativa pues, si es cierto el adagio chino
de que «una imagen vale por mil palabras», mas lo es el que un simbolo
vale por mil imédgenes.

Figura 4.11
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Abstraccion

Sin embargo, la abstraccién no tiene por qué guardar rela-
cion alguna con la simbolizacion real cuando el significado de los sim-
bolos se debe a una atribucién arbitraria. La reduccién de todo lo que
vemos a elementos visuales basicos constituye también un proceso de
abstraccién que, de hecho, tiene mucha mas importancia para la com-
prension y estructuracion de los mensajes visuales. Cuanto méas repre-
sentacional sea la informacion visual, mas especifica es su referencia;
cuanto mas abstracta, mas general y abarcadora. Visualmente, la abs-
traccion es una simplificacion tendente a un significado mas intenso
y destilado. Como ya vimos, la percepcién humana elimina los detalles
superficiales para satisfacer la necesidad de establecer un equilibrio
o de hacer otras racionalizaciones visuales. Pero no acaba aqui su im-
portancia para el significado. La abstraccion puede darse en el campo vi-
sual, no sélo en la pureza de una formulacién visual desprovista hasta
el extremo de quedar reducida a una informacién representacional
minima, sino también como abstraccién pura que no establece conexién
alguna con datos visuales conocidos, sean ambientales o experiencia-
les. La escuela de la pintura abstracta estéd asociada al siglo XX y en ella
figura la obra de Picasso, cuyo estilo ha cambiado desde el expresionis-
mo a la forma clésica, desde lo semiabstracto a lo abstracto (fig. 4.12).
Por un lado, modificaba los hechos visuales para realzar el color y la
luz, pero conservaba la informacién realista e identificable. En otra
aproximacion, con una devocién casi purista hacia la informacién visual
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representacional, se hacia eco de la cualidad casi divina del hombre que

se manifiesta en el realismo ligeramente exagerado de su estilo clasico,

Las grandes libertades que se tomaba con la realidad dieron lugar pri-
mero a efectos muy manipulados y finalmente a un completo abandono
de lo familiar en favor del espacio, el color y la textura. Este altimo
estilo visual se ocupaba sdlo de cuestiones compositivas y de respues-
tas de contenido. En esta evolucion desde la preocupacion por la ob-
servacion y el registro del mundo circundante hasta la experimentacion
en el corazon mismo de la realizacion de mensajes visuales elementa-
les, Picasso siguid una via de desarrollo no necesariamente secuencial
sino con etapas bastante diferentes dentro de un mismo proceso.

La via que recorrio, tal vez resulte mas claramente observable en la
obra de J. M. W. Turner quien de joven practico su oficio casi como un
reportero, utilizando la pintura para detallar y preservar su propia época.
Pero después Turner empezo a interesarse en la aplicacion de sus mé-
todos al desarrollo de una pintura, sobre todo en su aspecto de boceto.
Lentamente su obra evoluciono desde una técnica representativa magis-
tral a una sugerencia laxa y tentativa de la realidad para llegar final-
mente a cuadros casi totalmente abstractos, caracterizados por la pre-
sencia de las mas desnudas y minimas claves visuales de lo que estaba
pintando (fig. 4.13).

Los multiples niveles de expresion visual, entre los que fi-
guran la representacionalidad, la abstraccion y el simbolismo, ofrecen
opciones tanto de estilo como de medios para la resolucion de los
problemas visuales. La abstraccién ha ido particularmente asociada a la
pintura y la escultura como expresion pictorica especifica del siglo XX.
Pero hay muchos formatos visuales que son abstractos por su propia
naturaleza. Una casa, una vivienda, el albergue mas sencillo o méas
complejo no tiene una forma que proceda en absoluto de la natura-
leza. En otras palabras, no se configura una casa imitando a un arbol,
que en algunas circunstancias puede hacer las veces de albergue; su
aspecto responde a su misién; su forma sigue a su funcién. Se trata, al
nivel mas elemental, de un volumen abstracto y dimensional. Sin em-
bargo, las posibles soluciones a la necesidad humana de albergue y
proteccion son infinitas y pueden venir inspiradas por la utilidad
(fig. 4.14), el orgullo (fig. 4.15), la expresion (fig. 4.16), y la comunicacién
y proteccion (fig. 4.17). Es decir, el uso a que se destina un edificio es
uno de los factores mas frecuentemente determinantes de su tamafio,
su contorno, sus proporciones, su tono, su color y su textura. En este
caso, como en otros contextos visuales, la forma sigue a la funcién. Pero
el donde y el cuando son también factores muy importantes para las
decisiones estructurales y estilisticas que configuran el disefio y la
construccion de una casa. El dénde es significativo por el clima, pues
los requerimientos de abrigo difieren espectacularmente segtn se trate
del Ecuador (fig. 4.18) o el polo norte (fig. 4.19). El lugar donde se cons-
truye también influye en la disponibilidad de materiales. Las ramas y
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Figura 4.14

Figura 4.15

hojas de los trépicos simplemente no existen en los helados confines
del Artico. Para que sea posible que la forma siga a la funcién, esa
forma debe plasmarse en aquellos materiales facilmente accesibles

en el entorno. Y no sélo cuenta la localizacién geogréfica, sino también
los condicionantes histoéricos, es decir, el cuando se disefia y cons-
truye algo, pues ese cuando suele controlar las decisiones estilisticas

y culturales. Por muchas de estas razones, una solucién particular

de disefio suele repetirse con muy ligeras modificaciones hasta resultar
identificable con un determinado periodo del tiempo y una concreta zona
geografica (figs. 4.18 y 4.19). El ultimo factor determinante de este pro-
ceso es la idea o las preferencias del individuo. ;Acaso no es cierto

que todos los que pueden influir en el disefio y la construccion de una
casa se sienten representados por ella? Incluso el hecho de elegir en la
compra de una casa se considera una manifestacién del gusto per-
sonal. En todo esto hay una gran cantidad de informacién visual, pero

no olvidemos que estamos hablando del diseno y la construccién de edi-
ficios, es decir, de procesos abstractos y en cierto modo también sim-
bélicos, pero en absoluto representacionales. El significado radica en la
subestructura, en fuerzas visuales elementales y puras, y porque perte-
nece al reino de la anatomia del mensaje visual, su comunicacién es muy
intensa.

De todo ello parece deducirse que cualquier formulacién
visual abstracta es profunda y que la representacional no es, después de
todo, sino imitacién y superficialidad en términos de profundidad
de comunicacion. Pero lo cierto es que, incluso cuando vemos un infor-
me visual del entorno que es altamente detallado y representacional,
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coexiste con otro mensaje visual de caracter abstracto que expone las
fuerzas visuales elementales (figs. 4.20, 4.21 y 4.22), mensaje este
Gltimo con un significado concentrado y de enorme influencia sobre la
respuesta. Esa subestructura abstracta es la composicion, el disefo.

La capacidad de confeccionar mensajes mediante la reduccion de la
informacion visual realista para abstraer sus componentes esté en

la respuesta de la ordenacion al efecto pretendido. ;Puede haber un
significado «duro» en una subestructura abstracta? La musica es, al fin
y al cabo, totalmente abstracta... Sin embargo, calificamos el contenido
musical de alegre, triste, vivo, ampuloso, marcial o roméntico. ;Como
llegamos a semejante identificacion informativa, por otro lado bastante
universal? Algunos significados atribuidos a la composicion musical
estan asociados a la realidad, otros proceden de la propia estructura
psicofisica del hombre, de su relacion cinestética con la misica. Por eso
decimos: la musica es totalmente abstracta, pero hay en ella aspectos
que pueden interpretarse refiriéndolos a un significado comdun.
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Figura 4.20

Figura 4.21

De hecho, el caracter abstracto puede incrementar la posibilidad de
obtener un mensaje y un estado de animo. En las formas visuales, el
componente abstracto correspondiente a la musica es la composicion,
se trate de la propia declaracion visual o de su subestructura. Lo abs-
tr_acto transmite el significado esencial, pasando desde el nivel cons-
ciente al inconsciente, desde la experiencia de la sustancia en el campo
sensorial directamente al sistema nervioso, desde el hecho a la
percepcion.

Interaccion entre los tres niveles

Los niveles de todos los estimulos visuales contribuyen al
proceso de concepcion y reconcepcion, realizacién y refinamiento de
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Figura 4.22

todos los trabajos visuales. Para ser visualmente alfabeto, es extrema-
damente necesario que el creador de la obra visual tenga presente cada
uno de estos niveles individuales; pero es importante también que el
espectador o sujeto tenga igual conciencia de ellos. Cada nivel, el
representacional, el abstracto y el simbdlico, tiene caracteristicas pro-
pias que pueden aislarse y definirse, pero esas caracteristicas no son
conflictivas en absoluto. En realidad, se superponen, actian unas sobre
otras y refuerzan mutuamente sus cualidades especificas.

La informacién visual representacional es el nivel mas
eficaz para la informacién directa e intensa de los detalles visuales del
entorno, sean naturales o artificiales. Hasta la invencion de la camara,
sélo los miembros de més talento y mejor adiestrados de una comu-
nidad podian producir dibujos, pinturas y esculturas que representaran
fielmente la informacién visual tal como ésta aparece ante la vista. Esta
habilidad ha sido siempre admirada y el artista que la poseia consi-
derado de una manera muy especial. Hay una especie de magia en la

obra visual detallada y realista, aunque pueda considerarsela superficial.

El comentario tan comun ante el retrato («es idéntico a mi») implica

un reconocimiento muy especial del artista. Pero todo esto ha cambiado
con la camara. El problema del parecido, desde que éste puede conse-
guirse con una instantanea o con un retrato en un estudio meticulosa-
mente iluminado, ni siquiera se considera ya a la hora de evaluar una
obra. La cdmara produce un informe visual de cualquier cosa que se
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sitie frente a ella con una asombrosa exactitud de detalles. Informa

de lo que ve casi en demasia. Pero el comunicador visual tiene muchos
procedimientos para controlar los resultados técnica y estilisticamente.
Con todo, la representacionalidad, el informe realista de lo que ve,

es algo natural en la cdmara y tal vez constituye uno de los factores
fundamentales en el creciente interés por el segundo nivel de la in-
formacion visual, el nivel abstracto.

Como ya hemos visto, la abstraccién ha sido el instrumen-
to primario en el desarrollo de un plan visual. Es muy (til para la ex-
ploracion no comprometida de un problema y para el desarrollo de
opciones y soluciones visibles. La naturaleza de la abstraccion libera
al visualizador de las demandas que suponen representar la solucion
final acabada, y permite asi que salgan a la superficie las fuerzas estruc-
turales subyacentes de la composicion, que aparezcan los elementos
visuales puros y que se pueda experimentar directamente con las téc-
nicas a aplicar. Es un proceso dinamico, plagado de comienzos y falsos
comienzos, pero libre y comodo por naturaleza. No es de extrainar que
muchos artistas se interesen por la pureza de este nivel. Como ya
vimos, el artista y el visualizador a veces se sienten liberados abordando
con mayor libertad la expresidn visual, y ello ha sido posible gracias
a la honestidad mecaniconatural de |a cdmara para reproducir una for-
mulacién visual acabada y definitiva. ;Por qué competir con ella?
Siempre ha habido y habra artistas con el adiestramiento, la habilidad y
el interés suficientes para continuar la tradicion del realismo, desde Sal-
vador Dali y sus obras surrealistas interpretadas de una manera
hiperrealista y subjetiva al mismo tiempo hasta las pinturas sutilmente
representacionales de Andrew Wyeth. Sin duda, siempre los habra.

El interés de probar libremente soluciones visuales es, sin
embargo, un inevitable deber para cualquier artista o disefiador que
parta de la hoja en blanco y quiera avanzar hacia la composicién y ter-
minacién de un plan visual. Esto no es cierto en el caso del fotégrafo, el
cineasta o el cdmara de television. En todos los casos, el trabajo visual
basico esta dominado por la informacién realista de detalle y, en conse-
cuencia, inhibe al pensador filmico de la investigacién de un prepléan
visual. En el cine y la television hay un componente de lenguaje que es
inherente al proceso de la realizacion pero, es triste decirlo, las pala-
bras suelen usarse mas en la previsualizacién del film que los elementos
visuales. Una conciencia mas profunda del caracter del nivel abstracto
de los mensajes visuales por parte de todos aquellos que usan cdmaras,
puede abrir nuevos caminos a la expresion visual de ideas.

El altimo nivel de informacién visual, el simbdlico, ha sido
ya comentado con bastante extension. El simbolo tanto puede ser una
imagen simplificada como un sistema muy complejo de significados
atribuidos, a la manera del lenguaje o los nimeros. En todas sus formu-
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laciones puede reforzar el mensaje y el significado en la comunicacion
visual de muchas maneras. En la imprenta, es un componente impor-
tante del caracter total de un libro, una revista o un cartel, y participa
también en la formacion de un disefio con datos visuales abstractos,
aunque se transmita informacion con su forma e integridad propias.
Para el disenador es una fuerza interactiva que ha de tratarse en tér-
minos de significado y apariencia visual.

El proceso de creacion de un mensaje visual consta de una
serie de pasos que van desde los primeros bocetos de prueba hasta la
eleccion y decision finales, pasando por versiones intermedias cada
vez mas refinadas. Y aqui es preciso aclarar algo: la palabra final es
aplicable en el punto en que asi lo decida el visualizador. La clave de la
percepcion esta en que todo el proceso creativo parece invertirse ante
el receptor de los mensajes visuales. Este ve primero los hechos vi-
suales, ya se trate de informacidn extraida del entorno o de simbolos
susceptibles de definicion. En el segundo nivel de percepcion, el sujeto
ve el contenido compositivo, los elementos basicos, las técnicas. Es un
proceso inconsciente, pero indispensable para que se produzca la ex-
periencia acumulativa del input informativo. Si las intenciones compo-
sitivas originales del autor del mensaje visual son acertadas, es decir,
han dado lugar a una solucion sensata, el resultado sera coherente
y claro, sera un todo que funciona. Si las soluciones son extraordinaria-
mente acertadas, se puede calificar de elegante la relacion entre forma
y contenido. Con malas decisiones estratégicas, el efecto visual dltimo
es ambiguo. Los juicios estéticos que usan palabras como «belleza» no
tienen por qué verse envueltos en este nivel de interpretacion, sino
que corresponden a un punto de vista mas subjetivo. La interaccion entre
propdsito y composicion, entre estructura sintactica y sustancia visual,
debe ser mutuamente fortalecedora para resultar visualmente efectiva.
En conjunto, estos factores constituyen la fuerza mas importante de toda
la comunicacion visual, la anatomia del mensaje visual.

Ejercicios

1. Fotografie o encuentre un ejemplo de cada uno de los
tres niveles del material visual: Representacional, Abstracto, Sim-
bélico.

2. Tome una fotografia desenfocada y otra enfocada y es-
tudie el sentido compositivo de la version desenfocada y abstracta.
Evaltie como cree se relaciona el mensaje abstracto con la formulacion
representacional. ;Podria mejorarse cambiando el punto desde el que
se ha sacado la foto? Haga un croquis para ver como podria cambiarlo
moviendo la camara.
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3._ Encuentre un simbolo y compare la facilidad con que
puede reproducirlo con las letras del alfabeto o con los ndmeros.

_ 4. Di\{ida una fotografia en bandas iguales, horizontales
o verticales, y reordénelas siguiendo algdn plan.
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) Cualquier reordenacién rompera el orden representacional
y revelara la estructura compositiva abstracta.
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5. Dinamica del contraste

Para llegar a un control efectivo del efecto visual es preci-
so comprender la conexion existente entre mensaje y significado, por
una parte, y técnicas visuales por otra. Los criterios sintacticos ofre-
cidos por la psicologia de la percepcion, la familiaridad con el caracter
y la conveniencia de los elementos visuales esenciales, proporciona
a los que buscan la alfabetidad visual unos fundamentos firmes a la
hora de tomar decisiones compositivas. Pero el control crucial del sig-
nificado visual esta en la funcion de las técnicas. Y de todas las técnicas
visuales que investigaremos ninguna es mas importante para el control
de un mensaje visual que la del contraste.

Contraste y armonia

Como ya hemos visto, las técnicas visuales se han orde-
nado en parejas de opuestos no sélo para poner de manifiesto y acen-
tuar la amplia gama de opciones operativas posibles en el disefio
v la interpretacion de cualquier formulacion visual sino también para
expresar la gran importancia de la técnica y el concepto del contraste
para todo medio de expresion visual.

Cualquier significado existe en el contexto de esas polari-
dades. ;Seria concebible el calor sin el frio, lo alto sin lo bajo, lo dulce
sin lo amargo? El contraste de sustancias y la reactividad de los sen-
tidos al mismo dramatiza el significado mediante formulaciones opues-
tas. «El principio basico de la “forma” determina esa estrecha relacion
entre unidad aperceptiva y distinciones l6gicas que los antiguos co-
nocian como “unidad en la diversidad”.» Asi es como describe Susanne
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Langer en su ensayo Abstraction in Science and Abstraction in Art,* la
«articulacion de elementos estructurales en un todo dado». El contraste
es, en el proceso de la articulacion visual, una fuerza vital para la
creacion de un todo coherente. En todas las artes el contraste es una
poderosa herramienta de expresidn, el medio para intensificar el signifi-
cado y, por tanto, para simplificar la comunicacion.

Aunque en la lista de las técnicas la armonia se sitiia como
contraria del contraste, hay que sefalar con gran énfasis que la impor-
tancia de los dos tiene una significancia mas profunda en todo el
proceso visual. Representan un avance y un proceso muy activo en
nuestra manera de ver los datos visuales y, consecuentemente, en nues-
tra manera de comprender lo que vemos. El organismo humano parece
buscar la armonia, un estado de sosiego, de resolucion, lo que los bu-
distas Zen llaman «meditacion en el reposo supremon». Existe la necesi-
dad de organizar todos los estimulos en totalidades racionales, como
pusieron de manifiesto los experimentos de los gestaltistas. Reducir
la tensidn, racionalizar y explicar, resolver las confusiones todo ello pa-
rece predominante en las necesidades del hombre. Sélo en el contexto
de la conclusion légica de esta indagacion inacabable y activa resulta
claro el valor del contraste. Si la mente humana consiguiera aquello que
tan fervientemente busca en todos sus procesos de pensamiento, ;qué
ocurriria? Se alcanzaria un estado de ingravidez, fijo, de equilibrio in-
movil... un equilibrio absoluto. El contraste es la contrafuerza de este
apetito humano. Desequilibra, sacude, estimula, atrae la atencion.

Sin él, la mente se moveria hacia la erradicacion de toda sensacion,
creando un clima de muerte, de no ser. Tanto si todos nosotros senti-
mos un fuerte deseo de muerte como si no, igual que el trapecista que
tal vez sienta una vocecilla que le susurra al oido «déjate caer», lo cierto
es que no nos basta con el estado de resolucién absoluta, de confina-
miento, de sensacion cero, definitiva y acabada. Por lo mismo, todo
entorno uniformemente gris nos produciria la sensacion de vista sin ver,
de vida sin vivir. Seriamos como Palinurus, enterrado vivo y condenado
a sentir todas las cosas desde la tumba, a la muerte en vida. Los psi-
c6logos nos dicen que nuestros suefios son una especie de exudacion
de la mente que expulsa los venenos de la psiquis en un constante pro-
ceso de limpieza y clarificacion que es absolutamente necesario para
nuestra salud mental. Por ello, también el proceso mismo de la vida
parece exigir una riqueza de experiencias sensoriales, sobre todo a
través de la vista. Vemos mucho mas de lo que necesitamos ver, pero
nuestro apetito visual nunca esta satisfecho. Nos ponemos en contacto
con el mundo y sus complejidades a través de nuestra vision y de lo

que los poetas llaman «el ojo de nuestra mente» para pensar visualmen-
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te. Si es cierto que el proceso visual avanza hacia una neutralidad
absoluta, lo que debe de preocuparnos es el proceso en si mismo
y no el resultado final.

El papel del contraste en la vision

En la alfabetidad visual, la importancia del significado del
contraste comienza en el nivel basico de la vision o no vision a través
de la presencia o ausencia de luz. Por muy bien que funcione el equipo
fisiologico de la vista, los ojos, el sistema nervioso, el cerebro, o por
mucho que haya en el entorno para ver, lo cierto es que, en una oscuri-
dad total, en la practica, todos nosotros somos ciegos. El equipamiento
humano de la vista tiene aqui una importancia secundaria; la luz es la
fuerza visual clave. En su estado visual elemental, la luz es tonal, y os-
cila desde la brillantez (o luminosidad) a la oscuridad, pasando por una
serie de escalones que constituyen gradaciones muy sutiies. En el pro-
ceso de la vision dependemos de la observacion de la yuxtaposicion
interactiva de esas gradaciones de tono para ver objetos. Recuérdese
que la presencia o ausencia de color no afecta a los valores tonales;
éstos son constantes y conservan una importancia mucho mayor que el -
color para la vision, asi como para el diseno y la realizacion de mensajes
visuales. En lo relativo al pigmento, la luminosidad es sintetizada o su-
gerida por la blancura tendente al blanco absoluto, mientras que la
oscuridad es sugerida por la negrura tendente al negro absoluto. Por
eso todo lo que vemos puede investirse con ambas propiedades de los
valores tonales, la cualidad pigmental de blancura o negrura relativas
del tono y la cualidad fisica de claridad u oscuridad. La luz fisica tiene
una amplia gama de intensidades tonales mientras que el pigmento .
suele utilizarse dentro de una gama limitada de entre ocho y catorce |
grados tonales. La gama mas amplia de tonos de gris claramente distin-
tos es de unos treinta y cinco en los pigmentos. Sin una luz que incida
sobre ellos, no veremos ni el méas blanco de los blancos. Por eso,
proceda del sol, de la luna, de una vela o de una bombilla eléctrica,
la luz es el eslabon esencial de nuestra capacidad fisioldgica de vision.

Pero la ausencia de luz no es la tnica capaz de bloquear la
vista. Si todo nuestro entorno estuviese compuesto por un valor ho-
mogéneo de tono medio de gris, a mitad de camino entre el negro y el
blanco, seria posible ver, es decir, no experimentariamos la sensacion
de ceguera creada por un entorno totalmente negro. Sin embargo, la
capacidad de discernir lo que estamos viendo quedaria totalmente erra- |
dicada de nuestras percepciones. En otras palabras, el contraste de tono
es tan importante como la presencia de luz para el proceso de la vision.

A través del tono podemos percibir configuraciones que simplificamos |
en objetos con contorno, dimensién y otras propiedades visuales ele-
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mentales. Se trata de un proceso descodificador de simplificacion cons-
tante de los datos primos hasta que llegamos, gracias a €l, a reconocer
y aprender cosas del mundo en que vivimos, desde las hormigas que se
mueven ajetreadamente por el suelo hasta las estrellas que parpadean
con diversos tamanos e intensidades tonales en el cielo. La luz crea
configuraciones, que una vez identificadas se convierten en informacion
almacenada en el cerebro para ser usada en ulteriores reconocimientos,
Es un proceso intrincado y lleno de trampas que Bernard Berenson des-
cribe agudamente en su ensayo Seeing and Knowing: «\VVemos masas

de verde, opacas, transliucidas o resplandecientes. Son hirsutas o sua-
ves y, como sosteniéndolas, objetos vagamente cilindricos y vagamente
parduscos, verduscos o grisaceos. De nino aprendi que son arboles

y los doto de troncos, ramas, nudos, hojas, segun sus especies pre-
sumidas, encina, castano, pino, olivo, aungue mis ojos solo ven tonos
diversos de verde.»

Por eso los ojos y el proceso de la vista se extienden en
numerosas direcciones, mas alla de la vision, penetrando en el reino de
la inteligencia. Todo el sistema nervioso actla sobre la vista, reforzando
nuestra capacidad para discriminar. El tacto, el gusto, el oido y el ol-
fato contribuyen a nuestra comprension del mundo circundante aumen-
tando y, a veces contradiciendo, lo que nos dicen nuestros ojos. Toca-
mos las cosas para determinar si son blandas o duras; las olemos para
descubrir si son o no fragantes; las paladeamos para averiguar si su
agradable olor indica que son igualmente agradables de comer; y escu-
chamos para saber si algo se mueve o esta quieto. Todos nuestros
sentidos estan discriminando y refinando constantemente nuestro reco-
nocimiento y nuestra comprension del entorno. Pero es bien sabido
que dependemos fundamentalmente de la vista, el sentido que en
nosotros tiene un poder superior. Y la vista funciona con més eficacia
cuando las configuraciones que observamos estan visualmente clarifi-
cadas gracias al contraste. Tanto en la naturaleza como en el arte,
el contraste tiene una importancia clave para el visualizador en esa
practica, que Donald Anderson califica en su libro Elements of Design
de «manipulacién de un conjunto de materias primas como el yeso,
el alambre, el pigmento, los datos, los sonidos, las palabras, los nime-
ros... transformandolas en estructuras cohesivas a un nivel superior de
significacion».

El papel del contraste en la composicion

La vision esta intensamente relacionada con la percepcién
de patterns, proceso que plantea la necesidad de discernimiento.
R. L. Gregory, en The Intelligent Eye, dice: «En este sentido, los patterns
son muy diferentes de los objetos. Llamamos patterns a un conjunto de
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inputs, en el espacio o en el tiempo, que llegan al receptor.» Ver signifi-
ca clasificar los patterns para llegar a su comprension o su reconoci-
miento. La ambigliedad es su enemigo natural y debe evitarse, si
queremos que el proceso de la vision funcione adecuadamente. Observa-
mos un arbol. Si es vertical y tiene un aspecto recio, sabemos que
podemos recostarnos en él. Si aparece peligrosamente inclinado y débil,
no le confiaremos nuestro peso. Pero si la impresion recibida es una
mezcla de estas dos, si no nos parece completamente débil, pero tam-
poco demasiado fuerte, estaremos recibiendo una informacion visual
confusa. El pattern o input visual es en este caso inconcluyente. Habria
que usar otros meétodos para comprobar la resistencia del arbol. Una
linea trazada en un cuadrado muy préxima de la central, pero separada
de ella es un ejemplo mas abstracto de esa misma situacion (fig. 5.1).

S S S ——

Figura 5.1

La linea esta lo suficientemente alejada del eje sentido para perturbar

e intranquilizar al observador, pero no lo suficientemente lejos para
dejar sentada su posicion excéntrica con la necesaria claridad. La utili-
zacion mas eficaz de los mecanismos de la percepcion visual consiste
en situar o identificar claves visuales en un sentido o en otro, en equili-
brio o en desequilibrio, fuertes o amenazadoramente débiles. Los ges-
taltistas se ocupan de esta necesidad y llaman a esos dos estados visua-
les opuestos nivelacion y aguzamiento. Koffka en su libro Principles of
Gestalt Psychology, define el aguzamiento como «un incremento o exa-
geracion» y la nivelacion como «un debilitamiento o una mitigacion

de la peculiaridad de un pattern». En la terminologia de las técnicas
visuales, aguzamiento se puede considerar equivalente a contraste

(fig. 5.2) y nivelacién a armonia (fig. 5.3). Pero sea cual fuere el lenguaje
descriptivo que utilicemos para designar los dos polos de la composi-
cion visual, el nivelado o el aguzado, lo importante es que ambos son
instrumentos excelentes para construir una formulacion visual con cla-
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Figura 5.2 Figura 5.3

ridad. Su uso habil contribuye considerablemente a evitar la confusion
tanto en el disefador como en el observador.

Los gestaltistas han investigado el reconocimiento del
valor de estas dos técnicas visuales y han establecido que el ojo (y con
€l el cerebro humano) no es disuadido en su inacabable bisqueda de re-
solucion o cerramiento de los datos visuales que percibe. Wertheimer
introdujo el principio que rige esta hipotesis y que denomind /ey de
Prdgnanz definiéndola asi: «La organizacion psicologica sera siempre
tan “buena” como lo permitan las condiciones reinantes.» No esta muy
claro qué quiere decir exactamente buena. Sin duda, con este adjetivo
se indica la resolucién en términos de regularidad, simetria y simplici-
dad. Fuerzas como la necesidad de terminar o conectar una linea inaca-
bada (fig. 5.4), encerrar contornos o emparejarlos con otros similares
segun el «principio de la similitud» son aplicables aqui (fig. 5.5). Acabar
las lineas o agrupar los contornos similares es un paso hacia la simpli-
ficacion, un paso inevitable en la mecanica perceptiva del organismo
humano. Ahora bien, ;es esto tan deseable como indicaria el impulso
fisiologico hacia ello? La regularidad absoluta puede refinarse y regu-
larse encaminandola hacia un resultado final perfecto dentro de una
formulacién visual. Es facil determinarla y sencillo responder a ella.
Nada se deja al azar, a la emocion o a la interpretacion subjetiva en
cualquiera de los extremos del modelo comunicativo estimulo-respuesta.
Los griegos manifestaron su blisqueda absoluta y l6gica de resultados
armoniosos en el diseno de templos corno el Parthenon. Aqui no solo se
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Figura 5.4 Figura 5.5
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Figura 5.6

utiliza la formula de la seccion adrea, |la proporcion matematicamente
determinada, sino que se prodiga el empleo mas completo de equilibrio
axial o simétrico (fig. 5.6). Incluso se anticiparon a las ilusiones per-
ceptivas en el diseno y la construccion, de modo que el templo fuese
visto con la maxima perfeccion de que el hombre es capaz. Como el ojo
transforma una linea recta en una curva concava (fig. 5.7 a) cuando la
contempla desde lejos, los arquitectos griegos disenaron las columnas
de la fachada del templo con una ligerisima, casi imperceptible, con-
vexidad (fig. 5.7 b) para compensar este fenémeno y producir la visién
de una linea recta aparentemente perfecta (fig. 5.7 ¢). Realmente no se
detenian ante nada en su busqueda de la perfeccion. El efecto final

fue el que realmente perseguian, un efecto completamente armonioso
y equilibrado en el que nada quedaba visualmente sin resolver. Llama-
mos cldsico a este estilo griego y asociamos a é! una estabilidad total,
la ausencia de equivocaciones por parte del disefiador y la inexistencia
de factores que perturben al observador. Desde luego, responde en
todo a los criterios que producirian la bondad de Wertheimer segin su
ley de Prdgnanz; se ajusta a las demandas inconscientes de la mente

y a la mecanica fisica del cuerpo. Y ésta es una cualidad que las institu-

a b ¢

Figura 5.7
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¢ iones oficia les se han ampropiado en el moderno mundo occidental,
d-onde el estiilo clasico aggparece a menudo en los edificios publicos,
p=articularmennte en los p==alacios de justicia. No sélo la eleccién de este
e=stilo arquitecténico ascmcia a sus constructores con el amor por el
s-aber y los ideales demc>craticos de los griegos, sino también con su
e=quilibrado r-acionalismo=s. La figura de la Justicia con los ojos vendados,
quue pretende el equilibrimo y la ecuanimidad, expresada simbdlicamente
p=or la balanza que lleva e=n la mano, se cumple visualmente en la sime-
tmria del disefio de un ten=nplo griego.

Pero lo bueno tal como se define en la ley de Prdgnanz,
n=o tiene la simetria y el - equilibrio por expresiones tnicas; lo buerro des-
c-ribe también en este se=ntido la claridad de una formulacion visual que
psuede conse-guirse con & aguzamiento o, empleando otro término, con
l=a técnica desl contraste. Aunque la necesidad mas obvia y patente
dlel ser humano sea la de= equilibrio y reposo, la necesidad de resolucién
e=s igualmente fuerte, y | aguzamiento ofrece grandes posibilidades de
s=atisfacerla, pues la reselucion es una prolongacion de la idea interna
dlle armonia y procede ma=is de la organizacion de la complejidad que de la
s=implicidad pura. Rudolf— Arnheim, en Art and Visual Perception, dice
cgue la contradiccion apamrente de este hecho es «una dualidad conectada
am las actividades paralel as del proceso de crecimiento y del esfuerzo
pmor alcanzar objetivos visitales». La nivelacién (fig. 5.8), como en el
diliseio de la fachada de un templo griego, es armoniosa y simple, pero
e=| aguzamiento (fig. 5.9) tiene intenciones mucho més vitales en su
c=aracter visual. Sin embssargo, seriamos injustos si afirmasemos que
l=a primera es mas facil cde percibir que el segundo. Simplemente son
Aistintos.

El acto de ver es un proceso de discernimiento y juicio. En
|=a figura 5.8, ambos proc=esos pueden activarse y los resultados de su
fruncionamiento establec=erse rapida y automaticamente por el obser-
wrador. El eje mplo pone cde manifiesto un equilibrio completo e indiscu-
t=ible. Pero e=s posible pr==edecir la misma respuesta rapida y automatica
or parte de | observadommr a la figura 5.9. La definicion de la estructura
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no es tan inequivoca, salvo en sentido negativo; los elementos visuales
no son simétricos. No se equilibran en el sentido obvio que lo hacen

los elementos de la figura 5.8. Pero el equilibrio no tiene por qué adop-
tar la forma de simetria. El peso de los elementos del diseno puede
ajustarse también asimétricamente. Las fuerzas adicionales alejan

el disefo de la simplicidad, pero el efecto lineal es el de un equilibrio
estructurado por el peso y el contrapeso, por la accién y la reaccion.

El efecto final es legible y el espectador puede responder a él con
bastante claridad; es simplemente un proceso mas complejo y por tanto
mas lento (fig. 5.10). La misma capacidad perceptiva de la psicofisio-
logia humana, que establece un equilibrio simétrico, puede medir y res-
ponder automaticamente a un equilibrio asimétrico. El proceso no es tan
facil de manifestar y definir, por lo que suele parecer intuitivo en lugar
de fisico.

Figura 5.10

Una cosa es cierta respecto al equilibrio asimétrico de la
figura 5.10, y es que casi no esta simétricamente equilibrada. El obser-
vador no es provocado por una ausencia de resolucion ni conmocionado
por la ambigliedad visual. El diseno esta en un claro equilibrio no axial,
y debido a la claridad de este hecho podemos decir que es una buena
demostracion de un estado de aguzamiento visual. Para conseguir una
declaracion visual clara, hay que decidirse tajantemente por una u otra
via, por lo nivelado o lo aguzado, por lo contrastado o lo armonioso.

El disefador debe sequir el consejo del pescador norteamericano: «pes-
car o quitar el cebo». El &rea intermedia entre la nivelacién y el agu-
zamiento es confusa y poco clara y normalmente debemos evitarla por
dar lugar a una comunicacion tan mala como estéticamente fea.

Cuando las intenciones visuales del disefador no estén
nitidamente perfiladas y controladas, el resultado es ambiguo y el efecto
creado insatisfactorio y frustrador para el publico (fig. 5.11). El equi-
librio no puede establecerse claramente ni de un modo ni de otro. Los
elementos no pueden organizarse y relacionarse, principalmente entre si
y secundariamente con el campo. A menos que ésta sea la impresion
visual que pretende el disenador (una posibilidad poco probable), hay
que evitar la ambigiiedad por ser el efecto visual mas indeseable, y no
solo por psicoldgicamente perturbador, sino también por chapucero
e inferior a cualquier nivel de los criterios de la comunicacion visual.
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@ La armonia, o estado nivelado del disefo visual, es um
———do (til y casi a pruebas de enganos para la solucion de los pros-
=S compositivos cuando son abordados por un realizador visual
===——erto o poco habil. Las reglas a sequir son de lo mas sencillas
sessssssmras, y si se respetan rigidamente, pueden garantizarse resultados
tivos. Simplemente no es posible equivocarse. Por razones de se-
——————ad, el equilibrio axial ha constituido una estrategia de disefo que
Emmmmmmn 0 UN auxiliar valiosisimo en la confeccidon de disefios limpios

idos.

@ El disefo de libros ha estado dominado por el aspecto cla-
de unas paginas en equilibrio absoluto (fig. 5.12), especialmente
BN c |a invencion del tipo metalico movil. La naturaleza mecanica
== tematica de la composicion de imprenta se presta perfectamemnte a

PRIMER OF VISUAL LITERACY
Donis A. Dondis
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Figura 5.13

Figura 5.14
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usuario
Nota adhesiva
La armonía o estado nivelado del diseño visual, es un método útil y casi a pruebas de engaños para la solución de los problemas compositivos cuando son abordados por un realizador visual experto o poco hábil. Las reglas a seguir son de lo más sencillas, y si se se representan rígidamente, pueden garantizarse resultados productivos. Simplemente no es posible equivocarse. Por razones de secuencialidad, el equilibrio axial ha constituido una estrategia de diseño que ha sido un auxiliar valiosísimo en la confección de diseños limpios unidos.

usuario
Nota adhesiva
El diseño de los libros ha estado dominado por el aspecto clásico de unas páginas en equilibrio absoluto (fig. 5.12), especialmente el de la invención de tipo metálico móvil. La naturaleza mecánica es la temática de la composición de imprenta se presta perfectamente a (sigue en la otra página)

Gema Mejía
Nota adhesiva
Accepted definida por Gema Mejía

Gema Mejía
Nota adhesiva
MigrationConfirmed definida por Gema Mejía

Gema Mejía
Nota adhesiva
Accepted definida por Gema Mejía

Gema Mejía
Nota adhesiva
MigrationConfirmed definida por Gema Mejía


calculos que dan lugar al equilibrio. Pero, por muy segura y tranquili-
zadora que sea la armoniosa técnica ofrecida por el disefio nivelado

con su provisién, como ocurre en el disefio de libros, de un marco visual
no intrusivo para el mensaje, la mente y el ojo exigen una estimula-
cién. El aburrimiento es una amenaza tan terrible en el disefo visual
como en cualquier otra faceta del arte y la comunicacion. La mente

y el ojo exigen estimulos y sorpresas, y una aproximacion al diseno que
actue con audacia y éxito implica una necesidad de aguzar la estructura
y el mensaje.

El contraste, como estrategia visual para aguzar el signi-
ficado, no sélo puede excitar y atraer la atencion del observador sino
que es capaz también de dramatizar ese significado para hacerlo
mas importante y mas dinamico. Por ejemplo, si queremos que algo
parezca claramente grande no hay mdas que poner otra cosa pequefa jun-
to a ello. Esto es el contraste, una organizacion de los estimulos visua-
les orientada a la consecucion de un efecto intenso. Pero la intensifica-
cién del significado va todavia mas alla de la simple yuxtaposicion de
elementos visibles. Consiste también en la cancelacion de lo superficial
y lo innecesario, lo cual lleva a enfocar lo esencial de modo natural.
Rembrandt utilizé este'método en su técnica del claroscyro. El nombre
de esta técnica procede de la combinacion de dos palabras italianas:
chiaro y scuro. Esos son sus dos ingredientes, la claridad y la oscuridad.
En sus cuadros (fig. 5.13) y sus aguafuertes (fig. 5.14), Rembrandt des-
cartaba los tonos medios para acentuar el tema con un aspecto teatral
y llamativo. La increible riqueza de los resultados es un argumento
tan fuerte en favor de la comprension y el empleo del contraste como
cualquier otro que podamos encontrar en cualquier nivel del corpus de
la obra visual.

El contraste es una herramienta esencial en la estrategia
del control de los efectos visuales y, en consecuencia, del significado.
Pero el contraste es al mismo tiempo un instrumento, una técnica
y un concepto. Basicamente, tenemos una comprension mas profunda
de lo liso si lo yuxtaponemos a lo rugoso. Es un hecho fisico que, si to-
camos algo rugoso y granulento y a continuacién algo liso, lo liso parece
mas liso atn. Los opuestos parecen ser ellos mismos con mas intensi-
dad cuando los concebimos desde su unicidad. En esta observacién es-
triba el significado esencial de la palabra contraste: estar en contra.

Al comparar lo disimil, aguzamos el significado de ambos opuestos.

El contraste es una via importantisima hacia la claridad de contenido

en el arte y la comunicacién. En su ensayo The Dynamic Image (en Pro-
blems of Art), Susanne Langer dice de este fendmeno: «Una obra de
arte es una composicién de tensiones y resoluciones, de equilibrios y
desequilibrios, de coherencia ritmica en una unidad precaria, pero con-
tinua. La vida es un proceso natural compuesto por estas tensiones,
estos equilibrios y estos ritmcs; eso es lo que sentimos, en la serenidad
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o en la emocion, como pulso de nuestra propia vida.» Pero el impulso
manifestado por el contraste entre opuestos hay que manejarlo con
tanta delicadeza como las especias en la cocina. El propdsito fundamen-
tal de una formulacion visual es la expresion, la transmision de ideas,
de informacion y de sentimientos; hay que verlo desde el angulo de la
expresion para entenderlo mejor. Rudolf Arnheim ha dado la interpreta-
cion mas creativa a la interaccion entre pensamiento y estimulos vi-
suales. En su ensayo «Expresion y Teoria Gestalt», incluido en una reco-
pilacion de escritos titulada Psicologia y Artes Visuales, Arnheim define
la expresién como la «contrapartida psicolégica de los procesos dinami-
cos que dan lugar a la organizacion de los estimulos perceptivos».

En otras palabras, los mismos medios que el organismo humano usa
para descodificar, organizar y dar sentido a la informacion visual,

en realidad a toda informacidn, pueden servir con eficacia para com-
poner un mensaje que luego observara un publico. El proceso del input
informativo humano, en sus ramificaciones fisiolégicas y psicoldgicas,
puede servir de modelo al output informativo.

Sea al nivel expresivo que implica (inicamente el contraste
de elementos visuales o al nivel que entrana la transmisién de infor-
macién visual compleja, un comunicador visual tiene que reconocer el
caracter eficiente del contraste y su importancia como instrumento de
trabajo que puede y debe usarse en la composicion visual. El contraste
es el aguzador de todo significado; es el definidor basico de ideas.

La comprensién de la felicidad es tanto més rica cuanto mas se la pien-
sa yuxtapuesta a la tristeza; lo mismo puede decirse del amor con
respecto al odio; del afecto con respecto a la hostilidad; de la motiva-
cion con respecto a la pasividad; de la participacién con respecto a la
soledad. Cada polaridad puramente conceptual puede asociarse y expre-
sarse mediante elementos y técnicas visuales que, a su vez, son aso-
ciables a su significado. Por ejemplo, el amor se sugiere mediante cur-
vas, contornos circulares, colores célidos, texturas blandas, propor-
ciones similares (fig. 5.15). El odio, como su opuesto, se reforzaria
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mediante dngulos, contornos rectos, colores agresivos, texturas rugo-
sas, proporciones disimiles (fig. 5.16). Los elementos no son absoluta-
mente opuestos, pero poco les falta. De todas las técnicas visuales,

la del contraste estd omnipresente en las formulaciones visuales efecti-
vas a todos los niveles de la estructura comprensiva del mensaje, sea
conceptual o elemental. Por ello hay que decir que el contraste, como
herramienta visual valiosa, es un punto de referencia obligado en todo
momento, desde la etapa generalizada de la composicion visual hasta el
caracter especifico de cada elemento visual que se haya elegido para
articular y expresar visualmente las ideas.

Evidentemente es mas eficaz explicar lo alto contrastan-
dolo con lo bajo, especialmente cuando se usan estimulos visuales
(fig. 5.17). La proporcién tiene una importancia vital en la manipulacién

Figura 5.17

compositiva del campo. Para expresar con precision el énfasis en la
disimilitud de claves visuales, pues, habria que consagrar al punto prin-
cipal la mayor proporcién de espacio (fig. 5.18), al menos las dos ter-
ceras partes. Esta division proporcional incrementara la precision de

las intenciones compositivas (fig. 5.19). Sea cual fuere el efecto preten-
dido, la informacién primaria debe ocupar una superficie desproporcio-
nadamente grande del campo. La proporcién y la escala dependen de la
manipulacién del tamafio o el espacio, en funcion del efecto perseguido,
pero esta consideracion, aunque es béasica en la estructura del con-
traste, no resulta absolutamente necesaria. Cuentan también en el efec-
to final otras fuerzas elementales. Cada elemento visual ofrece posibili-
dades miuiltiples en la produccion de informacién visual contrastada.

Por ejemplo, la linea puede ser formal o informal, y en ambos casos
transmite fuertes claves informativas. La flexibilidad de la linea infor-
mal crea una sensacion de investigacién y de prueba no resuelta

(fig. 5.20); en cambio, el uso formal de la linea connota precisién, plan,
técnica (fig. 5.21). Sélo con la yuxtaposicién de los dos opuestos pode-
mos crear una composicién contrastada (fig. 5.22) en la que se acentie
el caracter bésico del tratamiento de cada linea.
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Figura 5.18 Figura 5.19

Figura 5.20 Figura 5.21

Figura 5.22

Contraste de tonos

La claridad u oscuridad relativas de un campo establecen
la intensidad del contraste tonal. El tamafio o la proporcién no es la
Unica consideracion a tener en cuenta. Una division idéntica del campo
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puede manifestar el contraste de tonos (fig. 5.23), pues el mayor peso
del negro predomina en el campo. Si utilizaramos en lugar del negro

un tono cada vez mas claro, la proporcion del area cubierta por el tono
mas oscuro tendria que ir aumentando para conservar el efecto de
dominacidn y regresividad que da un refuerzo visual a los mensajes
conceptuales (fig. 5.24). Naturalmente, el tono no suele distribuirse en
el campo de esta manera regular y rigida, pese a lo cual los analisis

de la composicion visual pueden mostrar si hay una division lo bastante
sustancial de los extremos tonales para la expresion de un contraste.
Rembrandt llegé a altos grados de control de sus composiciones utili-
zando contrastes intensos, claro contra oscuro, oscuro contra claro,
obteniendo asi uno de los resultados mas compulsivamente visuales de
la historia.

Figura 5.23

Figura 5.24

Contraste de colores

El tono desaloja al color en nuestro intercambio con el en-
torno y, por tanto, tiene mas importancia que el color en el estableci-
miento del contraste. De las tres dimensiones del color (el matiz, el tono
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y el croma) el tono es la que domina. Johannes Itten establecio una
aproximacién estructural al estudio y el uso del color basada en nume-
rosos contras-tes que realzaban primordialmente la oposicién claro-
oscuro. Probablemente, el contraste de color mas importante, aparte del
tonal, es el contraste calido-frio, que divide los colores en célidos, los
que estan dorminados por el rojo-amarillo, y frios, los dominados por

el azul-verde. El caracter recesivo de la gama azul-verde se ha usado
para indicar diistancias; en cambio, la cualidad dominante de la gama
rojo-amarillo se ha empleado para expresar expansividad. Estas cuali-
dades puedem afectar a la posicién espacial, pues la temperatura del co-
lor sugiere proximidad o distancia. Itten cita algunos otros contrastes
de color, entre ellos, el complementario y el simulténeo. Estos se ocu-
pan de la cual'idad del color utilizable para aguzar una declaracion
visual. El conttraste complementario es el equilibrio relativo entre calido
y frio. Seguin Ba teoria del color de Munsell, el color complementario es
el que se sitisa en un lugar exactamente opuesto en la rueda de colores.
En forma de migmento, los complementarios revelan dos cosas: pri-
mera, que cuando se mezclan producen un tono neutro y medio de gris;
segunda, que cuando se yuxtaponen, los colores complementarios pro-
vocan en el oftro una intensidad maxima. Ambos fenémenos estén rela-
cionados con la teoria munselliana del contraste simultaneo. Munsell
establecio los colores opuestos en la rueda cromatica basandose en el
fenémeno fisiiolégico de la posimagen, es decir, determinando el color
que vemas smbre una superficie blanca y vacia después de haber con-
templado durante segundos otro color. El proceso adopta ademas otra
forma. Cuandso se coloca un cuadrado gris dentro de la superficie de

un color frio se vera célido, es decir, tefiido con el tono complementario
del color en e| que estd situado. En otras palabras, el color opuesto

no es simplermente algo que se experimenta perceptivamente como una
posimagen simo que ademas participa en un proceso fisioldgico de neu-
tralizacién, re=lacionado con una tendencia aparente hacia la reduccion
de todos los estimulos visuales a su forma mas neutra y simple posible.
Introducimos el color complementario en cualquier color que vemos.

Es decir, no s«0lo experimentamos un efecto de reduccion constante de
estimulos en nuestra percepcion de patterns, sino que también es-
tamos fisiolégicamente involucrados en un proceso de erosion croma-
tica de nuestro input informativo visual que tiende incesantemente
hacia un tono medio de gris. El contraste es el antidoto de esta ten-
dencia.

Contraste de contornos

La necesidad de nivelacién, de equilibrio absoluto, de con-
finamiento visual que subyace a todo el sistema de |a percepcion hu-
mana, es una accién contra la que el contraste se alza como reaccion.
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A la hora de atraer la atencién del observador (fig. 5.25), los contornos
irregulares e imprevisibles les ganan la partida a los regulares, sencillos
y perfectamente resueltos. Las texturas disimiles intensifican el carac-
ter Gnico de sus companeras, cuando se yuxtaponen (fig. 5.26). Este
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mismo factor de yuxtaposiciéon «de cualidades desproporcionadas vy di-
ferenciadas estéa presente en €l empleo de todos los elementos visua-
les, cuando se pretende aprovechar el valor del contraste en la de-
finicion del significado visual. La funcién principal de las técnicas es

aguzar, mediante el efecto dramatico, pero al mismo tiempo, pueden re-

finar con gran éxito todo el talante y la sensacién de una formulacién
visual. El contraste intensifica mnecesariamente las intenciones del
disenador.

Contraste de escala

La distorsién de e:scala, por ejemplo, puede impresionar al
ojo mediante la manipulacion forzada de las proporciones de los obje-
tos o bien contradiciendo las expectativas que la experiencia ha creado
en nosotros (fig. 5.27). La idea o mensaje subyacente al uso del con-
traste mediante |a distorsion de escalas deberia ser l6gica; habria un
motivo racional para la manipulacion de objetos visuales conocidos.

En este caso, la relacién entre el significado de la gran bellota que
aparece en primer plano y la pe«queia encina del fondo invierte visual-
mente la idea de la «gran encina que sale de la pequefia bellota», pero
dramatiza la importancia de la bellota y, al hacerlo, articula el signifi-
cado béasico que se perseguia. Como técnica visual, el contraste puede
intensificarse ain mas yuxtapomiendo diferentes medios. Si la bellota
se representa con un tono y el &rbol con lineas (fig. 5.28), o bien la re-
presentacién tonal es una fotografia y el dibujo a linea es més flexible
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Figura 5.28

Figura 5.29

e interpretativo (fig. 5.29), el contraste se intensifica merced a claves
visuales elementales, a partir de las cuales discernimos el significado.

El contraste puede utilizarse, en el nivel basico de cons-
truccién y descodificacion, con todos los elementos bédsicos: linea,
tono, color, direccién, contorno, movimiento y sobre todo con la propor-
cién y la escala. Todas estas fuerzas son valiosas en la ordenacién del
input y el output visuales, realzando la importancia crucial del contraste
para el control del significado. Todo mensaje visual combina los ele-
mentos en una interaccién compleja. Ocurren muchas cosas a la vez
y es dificil evitar la confusion y la ambigiiedad. Para que el efecto final
sea coherente, hay que modificar mediante el contraste lo vago y lo ge-
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neralizado llevandolo hacia un estado preciso y especifico de lo concreto
a lo largo de un proceso de diseno salpicado por una serie de decisio-
nes. La vision tiende hacia la organizacion de los datos, yendo desde las
sensaciones primarias, la expresion y comprension de ideas simples,
hacia lo abstracto pasando por etapas de complejidad creciente. La infor-
macién visual tiene ese mismo caracter evolutivo, pero en cualquier
punto de la jerarquia, la intencion del disenador respecto a la comuni-
cacion debe disciplinar esa informacion. Se trata de una flecha clavada
en un arbol para marcar un camino a través del bosque o de una im-
ponente catedral que alza sus torres hacia el cielo, la organizacion de
los elementos visuales tiene que responder siempre al propésito de la
declaracion visual, la forma tiene que seguir a la funcion. En este
sentido, el contraste es el puente entre la definicion y la comprension
de las ideas visuales, y no en la acepcion verbal de definicion, sino en

la acepcion visual de crear ideas, sensaciones e imagenes mas visibles.

Ejercicios

1. Saque una fotografia o encuentre ejemplos de declara-
ciones visuales que sean: 1) equilibrada y armoniosa; 2) asimétrica ,
y contrastante. Analice y compare el efecto de cada una y su capacidad '
para transmitir una informacion o un estado de animo.

2. Elija dos ideas conceptuales opuestas (amor-odio,
guerra-paz, ciudad-campo, organizado-confuso). Haga un collage en un
cuadrado donde se represente el contraste de ideas utilizando técnicas
visuales para reforzar el significado.

3. Haga un collage o una fotografia donde se yuxtapon-
gan materiales visuales disimiles para conseguir intensificar o aguzar
el efecto del mensaje.

4. Busque un ejemplo de disefio o grafismo en el que la
sorpresa ante la yuxtaposicién de una informacion visual inesperada dra- |
matice la intencién subyacente del artista.
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6. Técnicas visuales:
estrategias de comunicacion

El contenido y la forma son los componentes basicos
e irreductibles de todos los medios (mtisica, poesia, prosa, danza) y,
como es nuestra principal preocupacion aqui, las artes y los oficios
visuales. El contenido es fundamentalmente lo que se esta expresando,
directa o indirectamente; es el cardcter de la informacion, el mensaje.
Pero en la comunicacion visual el contenido nunca esta separado de la
forma. Cambia sutilmente de un medio a otro, de un formato a otro,
adaptandose a las circunstancias de cada cual; va del disefio de un
cartel, un periddico o cualquier otro formato impreso con su dependen-
cia especifica de las palabras y los simbolos hasta la fotografia con
sus tipicas observaciones realistas de los datos ambientales pasando
por la pintura abstracta con su utilizacion de elementos visuales puros
en una estructura. En cada ejemplo de éstos y en muchos otros que
pudiéramos poner, el contenido puede ser basicamente el mismo, pero
debe encajar en su marco y al hacerlo presenta modificaciones menores
en su caracter elemental y composicional. Un mensaje se compone con
un fin: decir, expresar, explicar, dirigir, instigar, aceptar. Para alcanzar
ese fin se hacen determinadas elecciones que persiguen reforzar
y fortalecer las intenciones expresivas, a fin de conseguir un control
maximo de la respuesta. Esto exige una gran habilidad. La composicién
es el medio interpretativo destinado a controlar la reinterpretacién de
un mensaje visual por sus receptores. El significado esta tanto en el ojo
del observador como en el talento del creador. El resultado final de
toda experiencia visual, en la naturaleza y fundamentalmente en el
diseio, radica en la interaccion de parejas de opuestos o polaridades:
en primer lugar, las fuerzas del contenido (mensaje y significado) y de la
forma (disefo, medio y ordenacién); y en segundo lugar, el efecto reci-
proco del articulador (disenador, artista, artesano) y el receptor (audien-
cia) (fig. 6.1). En ambos casos, el primero no puede separarse del se-
gundo. La forma es aceptada por el contenido; y el contenido es acepta-
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Contenido \

Artista <€ \L > Pablico
\ Fespreia /
Figura 6.1

do por la forma. El mensaje es emitido por el creador y modificado por
el observador,

Los simbolos y la informacion representacional gravitan
hacia el contenido como transmisores caracteristicos de informacion.
El disefo abstracto, la ordenacién de elementos basicos en pro de
un efecto emocional pretendido en una formulacion visual, es la forma
revelada. Los componentes de la forma, es decir, la composicion, son
aspectos concurrentes o paralelos de cada imagen, ya sea la estructura
aparente, como ocurre en una formulacidon visual abstracta, ya esté
desplazada por un detalle representacional, como ocurre en la informa-
cion realista o dominada informativamente por palabras y simbolos.
Sea cual fuere la sustancia visual basica, la composicion es informati-
vamente lo mds importante. Susanne Langer sostiene este mismo punto
de vista en Problems of Art: «Se hace una imagen desplegando pig-
mentos sobre un trozo de lienzo, pero la imagen no es la suma del
pigmento y la estructura del lienzo. La imagen que emerge del proceso
es una estructura de espacio, y el espacio mismo es un todo emergente
de formas, de volimenes coloreados y visibles.» El mensaje y el signifi-
cado no estén en la sustancia fisica sino en la composicién. La forma
expresa el contenido. «Es artisticamente bueno todo aquello que articule
y presente una sensacion a nuestro entendimiento.»

El mensaje y el método

El mensaje y el método de expresarlo dependen considera-
blemente de la comprensién y la capacidad de usar técnicas visuales:
las herramientas de la composicién visual. Donald Anderson dice en
Elements of Design: «La técnica es a veces la fuerza fundamental de la
abstraccion, la reduccion y la simplificacién de detalles complejos
y vagos a relaciones graficas que se pueden captar: a la forma del arte.»

Las técnicas de la expresion visual, dominadas por el con-
traste, son los medios esenciales con que cuenta el disefiador para
ensayar las opciones disponibles con respecto a la expresion composi-
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tiva de una idea. Se trata de un proceso de experimentacion y seleccion,
tentativa cuyo fin es lograr una solucion visual lo mas fuerte posible
para expresar el contenido. Leo Steinberg, en su ensayo The Eye is Part
of the Mind (en Reflections on Art, Susanne K. Langer ed.), describe asi
lo que ocurre: «El pintor, para dar pleno juego a su poder de organiza-
cion, tiene que sacar sus percepciones del limbo y ponerlas al servicio
de su plan.» Y no sélo en la pintura sino en cualquier nivel de la expre-
sion visual, pues el problema es siempre el mismo. Basicamente lo
pictérico o visual esta determinado por la informacion visual observada
y por la interpretacion y percepcion de los datos y claves visuales,

en suma, por la declaracion visual total. El contenido y la forma, deter-
minados por el disefador, constituyen sélo tres de los cuatro factores
presentes en el diagrama del proceso de comunicacién visual (fig. 6.1):
artista, contenido, forma. ;Y qué ocurre con el cuarto factor, el puiblico?
La percepcion, el poder de organizar la informacion visual que se per-
cibe, depende de mecanismos naturales, de las necesidades y propen-
siones del sistema nervioso humano. Aunque los franceses denominan
psicologia de la forma a todo el corpus tedrico de la psicologia Gestalt,
seria erréneo no conceder idéntica importancia a la fisiologia de la per-
cepcion en el examen de cdmo extraemos informacion visual de lo que
vemos. El contenido y la forma es la declaracién; el mecanismo de per-
cepcion es el medio para su interpretacion. El input visual se ve muy
afectado por el tipo de necesidades que motivan la investigacion visual,
asi como por el estado mental o de animo del sujeto. Vemos lo que
necesitamos ver. La vision va ligada a la supervivencia como funcion
primaria. Pero veamos lo que veamos, necesitamos ver también en otro
sentido, es decir, a través de la influencia de la mentalidad, las pre-
ferencias y el estado de dnimo de cada momento. Sea en la composicion
o en la vision, la informacién contenida en los datos visuales tiene

que emerger de ellos o ser filtrada por el tamiz de la interpretacion sub-
jetiva. «Las palabras de un hombre muerto se modifican en el intestino
del vivor, afirma W. H. Auden en su poema In Memory of W. B. Yeats.
Para controlar realmente el efecto todo lo posible, el compositor visual
debe comprender los complejos procedimientos del organismo humano
para ver y, a través de ese conocimiento, aprender a influir en la res-
puesta mediante las técnicas visuales.

La inteligencia no actiia sélo en las abstracciones verbales.
El pensamiento, la observacién, la comprension y tantas otras cualida-
des de la inteligencia estan ligadas al entendimiento visual. Pero el pen-
samiento visual no es un sistema retardado; la informacion se trans-
mite directamente. El mayor poder del lenguaje visual estriba en su
inmediatez, en su evidencia espontanea. Podemos ver simultaneamente
el contenido y la forma. Hay que tratarlos como una fuerza tnica que
transmite informacion de la misma manera. La oscuridad es oscuridad;
lo alto es alto; el significado es observable. Adecuadamente elaborado y
compuesto, un mensaje visual se canaliza directamente hasta nuestro
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cerebro para ser comprendido sin ninguna descodificacién, trasla-

cion o retraso conscientes. «Lo que ves es lo que consigues», es el co-
mentario de marca del comediégrafo Flip Wiison. Y cuan acertada es
esta frase para el anélisis de la comunicacién visual. En realidad, no im-
plica en absoluto un conflicto con la observacion de la gran filésofo de
la estética, Susanne Langer: «...como ha dicho un psicélogo que es al
mismo tiempo musico, la musica suena como sentimientos que se
palpan. Y lo mismo ocurre en la buena pintura, escultura o arquitectura,
donde los contornos y colores equilibrados, las lineas y masas parecen
emociones, tensiones vitales y resoluciones que se palpan» (en Reflec-
tions of Art, Susanne K. Langer ed.). Vemos lo que vemos. La inmediatez
es el incomparable poder de la inteligencia visual. Reconocer este
hecho y esta capacidad es poner de manifiesto la gran importancia de
esa especifica inmediatez expresiva, que sélo se da en la comunica-
cién visual, y que mediante el uso de ciertas técnicas permite controlar
el significado que hay dentro de una estructura. El disefio, la manipula-
cién de elementos visuales, es algo fluido, pero el método de previsuali-
zacion, de proyectacion, ilustra el caracter del mensaje sintetizado.

Es una clase especial de inteligencia, no verbal, y su caracter esta ligado
a la emision de contenido en una forma sometida al control de la téc-
nica. Recurriendo una vez mas a Susanne Langer, veamos c6mo describe
en Problems of Art el hecho de la expresion visual: «La forma, en el
sentido en que los artistas hablan de forma significante o forma expre-
siva no es una estructura abstraida sino una aparicién; y los procesos vi-
tales de la sensacion y la emocion que expresa una buena obra de arte
le parecen al observador directamente contenidos en ella, no simboli-
zados, sino realmente presentados. La congruencia es tan asombrosa
que simbolo y significado parecen una sola realidad.»

Inteligencia visual aplicada

La previsualizacién es un proceso laxo. Idealmente, es la
etapa de disefio en que el artista-compositor manipula el elemento visual
pertinente con técnicas apropiadas al contenido y al mensaje en una
serie libre de ensayos. En este periodo de desarrollo de una ideal visual,
se abandonan por innecesarios los detalles e incluso, tal vez, las co-
nexiones reconocibles con el resultado final. Cada artista desarrolla
una letra propia. La elaboracion de declaraciones visuales se ha asocia-
do a las actividades no racionales quiza debido a la flexibilidad y aleato-
riedad de esta etapa en la que se busca una solucién compositiva que
agrade al disenador, sirva a la funcion y exprese las ideas o el caracter
deseado. Desde luego, una serie de bocetos toscos y ostensiblemente
indisciplinados no sugiere precisamente rigor intelectual. Después de
todo, se piensa que el artista esta en una especie de estado hipnético,
flotando en el aire, cuando toma decisiones. ;Qué ocurre realmente?
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Lo cierto es que el artista, el disefador o el artesano, el comunicador vi-
sual en suma, esta en este punto crucial de sus decisiones enzarzado
en un proceso muy complejo de seleccion y rechazo.

El talento, el control artistico del medio y la intuicién han
llegado a ser algo confuso. De hecho, lo que llamamos intuicion en
el arte es algo extremadamente enganoso. La raiz latina de la palabra,
intuitus, significa mirar o contemplar, pero en su uso posterior ha llega-
do a indicar un tipo especial de conocimiento, «conocimiento o cog-
nicion sin pensamiento racional». La definicion del diccionario enumera
también significados como «aprehension inmediata o cognicién» y
«atisbo rapido y espontaneo». Esta combinacién sélo sirve para aumen-
tar la confusion. La aprehension inmediata de significado en cuestiones
visuales, hace que todo parezca demasiado facil para tomarselo inte-
lectualmente en serio. Y el artista es injustamente despojado de su ge-
nio especifico.

Cualquier aventura visual, por sencilla, basica o lenta que
sea, entrana hacer algo que no estaba alli antes, hacer palpable lo
que todavia ni siquiera existe. Pero cualquiera puede hacer o disenar
algo, aunque soélo sea una torta de barro. Existen criterios para aplicar-
los a este proceso y a nuestro enjuiciamiento del mismo. La inspiracion
siibita, irreflexiva, no es una fuerza aceptable en el disefo. La planifica-
cion cuidadosa, el tanteo intelectual y el conocimiento técnico son
necesarios en el disefo y la preproyectacion visual. El artista tiene que
buscar, a través de sus estrategias compositivas, soluciones a proble-
mas de belleza y funcionalidad, de equilibrio y sostén mutuo de la forma
y el contenido. Su indagacién es altamente intelectual; sus opciones,
a través de la eleccion de técnicas, tienen que ser cerebrales y contro-
ladas. La creacion visual a multiples niveles de funcién y expresion no
puede lograrse en un estado estético semicomatoso, por muy semi-
divino que se le presente. La inteligencia visual no difiere de la inteli-
gencia general y el control de los elementos de los medios visuales
plantea los mismos problemas que el dominio de cualquier otra discipli-
na. Para lograrlo, hay que saber con qué se esta trabajando y como hay
que proceder.

La composicion visual parte de los elementos basicos:
punto, linea, contorno, direccion, textura, dimensién, escala y movimien-
to. El primer paso compositivo es una eleccion de elementos apropiados
para el medio en cuestion. En otras palabras, la forma es la estructura
elemental. Pero ;qué se ha de hacer para crear la estructura elemental?
Las opciones y elecciones que conducen al efecto expresivo dependen
de la manipulacién de los elementos mediante las técnicas visuales.
Entre los dos, elementos y técnicas, y los multiples medios que ofrecen
al disefiador, hay un nimero realmente ilimitado de elecciones para el
control del contenido. Esas opciones de diseno, literalmente infinitas,
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dificultan la descripcién de las técnicas visuales con el procedi-
miento definitivo y rigido que empleamos para establecer los significa-
dos corrientes con las palabras.

Ver es un hecho natural del organismo humano; la percep-
cién es un proceso de capacitacion. El disefar esta un poco relacio-
nado con ambas cosas. Oir no implica la capacidad de escribir musica y,
por la misma razon, ver no es ninguna garantia de estar dotado para
hacer declaraciones visuales inteligibles y funcionales. Simplemente no
basta con la intuicion; ésta no es una fuerza mistica de la expresion
visual. El significado visual, tal como lo transmite la composicion,
la manipulacién de elementos, las técnicas visuaies, implica una galaxia
de factores y fuerzas especificos. La técnica fundamental es, sin duda
alguna, el contraste. Esta es la fuerza que hace mas visibles las estrate-
gias compositivas. Pero el significado emerge de las acciones psicofi-
siologicas de los estimulos exteriores sobre el organismo humano:
la tendencia a organizar todas las claves visuales en las formas mas
simples posibles; el relacionar automaticamente las claves visuales con
similitudes identificables; la aplastante necesidad de equilibrio; la com-
pulsiva conexion de unidades visuales nacidas de la proximidad; el fa-
vorecer la izquierda sobre la derecha y la parte inferior sobre la su-
perior de un campo visual. Todos estos son factores que rigen la per-
cepcion visual. Averiguar como actian corroborara o negara el uso de
una técnica. Mas alla del conocimiento operativo de estos fendmenos
perceptivos del hombre, o de otros, esta la forma de todas las cosas
visuales en el arte, la manufactura y la naturaleza. Su caracter y la per-
cepcion de ese cardacter crea el todo, la forma. Paul Stern se ocupa de su
definicion en el ensayo On the Problems of Artistic Form [en Reflec-
tions on Art, Susanne K. Langer (ed.)]: «Sdlo cuando todos los factores
de una imagen, todos sus efectos individuales estan completamente
sintonizados con el Unico sentimiento intrinseco y vital que se expresa
en el todo; cuando, por decirlo asi, la claridad de la imagen coincide
con la claridad del contenido interior, sélo entonces se logra una autén-
tica forma artistica.» En su manifestacion visual, la forma esta com-
puesta de elementos, y del caracter y la disposicion de éstos, asi como
de la energia que provocan en el observador. La eleccién de los elemen-
tos basicos a emplear en un diseno y de la manera de utilizarlos esta
relacionada tanto con la forma como con la direccion de la energia li-
berada por la forma que da lugar al contenido. El objetivo analizado
y declarado del compositor visual, sea informativo, funcional o de ambos
tipos, sirve como criterio rector para buscar la forma que adoptaré una
declaracion visual. Si la «forma sigue a la funcions, como ha procla-
mado Louis Sullivan, habria una prolongacion légica de su aforismo
que seria «la forma sigue al contenido». Un aeroplano tiene un aspecto
acorde con lo que hace. Su forma esta gobernada y conformada por
lo que ese objeto hace. Lo mismo deberia ocurrir con el cartel anun-
ciador de una feria parroquial veraniega. Habria que darle una forma que
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dependiera no tanto de su funcion en un sentido mecanico, como de su
funcién de contenido. ;Expresa ese cartel el fin para el que ha sido
hecho? Deberia ser brillante y alegre, atractivo, ajetreado y divertido.
Deberia representar y manifestar su propdsito. Y no ya mediante pala-
bras o simbolos sino a través de la composicion total. Componer un
cartel solemne e ilegible en este caso (fig. 6.2) estaria perfectamente
dentro de las opciones creativas de un disenador, pero los resultados
tendrian poco que ver con la finalidad del cartel. Como podemos ver, la
eleccién de técnicas es ineficaz en este caso. ;Qué técnicas visuales
pueden expresar la esencia del acontecimiento mediante un cartel?

La brillantez de tono y la fragmentacion sugieren excitacion; la espon-
taneidad indica participacion y movimiento. La formulacién clara del
mensaje verbal responde a la funcion del cartel, que es solicitar la asis-
tencia del publico. Si unimos todas estas cosas llegaremos a una solu-
cién (fig. 6.3) que parece apropiada.

Técnicas de comunicacién visual

Las técnicas visuales ofrecen al disefador una amplia pa-
leta de medios para la expresion visual del contenido. Existen en forma
de dipolos sobre un espectro continuo, 0 como aproximaciones con-
trarias y disimiles al significado. La fragmentacion, técnica opuesta a la
unidad, es una opcion excelente para la expresion de la excitacion y la
variedad, tal como se ilustra en la figura 6.3. ; Como funcionaria en
cuanto estrategia compositiva para reflejar el caracter de un hospital?
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El anélisis de ese caréacter y el plan para representarlo compositiva-
mente se ajustaria al mismo esquema de busqueda de descripciones
verbales efectivas. Esté claro que la fragmentacion es una mala técnica
para asociarla con un centro médico, pero bastante apta para intensifi-
car el anuncio de una feria parroquial. El significado interior de ambos
ejemplos gobierna las elecciones que ha de hacer el diseador para
representarlo. Esas elecciones constituyen el control del efecto que
desemboca en una composicidon fuerte.

No hay por qué concebir las técnicas visuales como elec-
ciones para construir y analizar, o sélo esto tltimo, todo lo que vemos.
Es posible modificar los extremos de significado con grados menores
de intensidad, como la gradacién de tonos de gris entre el blanco y el
negro. Estas variantes implican una gama muy amplia de posibilidades
de expresion y comprension. Los matices compositivos de que dispone
el disenador, son posibles en parte gracias a las opciones miuiltiples,
pero también a que las técnicas visuales se combinan y actdan unas so-
bre otras en las aplicaciones compositivas. Es preciso aclarar un punto:
la contraposicion de técnicas nunca debe ser tan sutil que resulte poco
clara. Aunque no es necesario utilizarlas solamente en sus extremos
de intensidad, deben seguir claramente una via u otra. Si no son defini-
bles, resultan transmisores ambiguos y malos de informacidn. El peligro
es especialmente grave en el caso de la comunicacién visual que actia
con gran velocidad e inmediatez como canal de informacién.

Seria imposible enumerar aqui todas las técnicas visuales
disponibles o dar definiciones acertadas de las mismas. En esto, como
en todos los escalones de la estructura de los medios visuales, la inter-
pretacion personal es un factor muy importante. Pese a estas limitacio-
nes, puede definirse cada técnica y su contraria en forma de dipolo.
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Figura 6.4. Equilibrio
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Equilibrio Inestabilidad
Dentro de las técnicas visuales, y después del contraste,

la méas importante es la del equilibrio (fig. 6.4). Su importancia primor-
dial se basa en el funcionamiento de la percepcion humana y en la inten-
sa necesidad de equilibrio, que se manifiesta tanto en el disefio como

en la reaccion ante una declaracion visual. Su opuesto sobre un espectro
continuo es la inestabilidad. El equilibrio es una estrategia de disefio

en la que hay un centro de gravedad a medio camino entre dos pesos.

La inestabilidad (fig. 6.5) es la ausencia de equilibrio y da lugar a formu-
laciones visuales muy provocadoras e inquietantes.
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Figura 6.5. Inestabilidad

Simetria Asimetria
El equilibrio se puede lograr en una declaracion visual de'
dos maneras, simétrica (fig. 6.6) y asimétricamente (fig. 6.7). La simetria
es el equilibrio axial. Estamos entonces ante formulaciones visuales

Figura 6.6. Simetria
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totalmente resueltas en las que a cada unidad situada a un lado de la
linea central corresponde exactamente otra en el otro lado. Es perfecta-
mente logico y sencillo de disenar, pero puede resultar estatico e in-
cluso aburrido. Los griegos consideraban que la asimetria era un mal
equilibrio, pero el equilibrio, de hecho, puede conseguirse también va-
riando elementos y posiciones, de manera que se equilibren los pesos.
El equilibrio visual de este tipo de disefios es complicado, porque
requiere el ajuste de muchas fuerzas, pero resulta interesante y rico

en su variedad.

Figura 6.7. Asimetria

Regularidad Irregularidad

La regularidad (fig. 6.8) en el disefo consiste en favorecer
la uniformidad de elementos, el desarrollo de un orden basado en
algun principio o método respecto al cual no se permiten desviaciones.
Su opuesta es la irregularidad (fig. 6.9) que, como estrategia de disefio, ‘
realza lo inesperado y lo insdlito, sin ajustarse a ningtin plan desci-
frable.

Figura 6.8. Regularidad
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Figura 6.9. Irregularidad

Simplicidad Complejidad
El orden contribuye considerablemente a la sintesis visual
de la simplicidad (fig. 6.10), técnica visual que impone el caracter
directo y simple de la forma elemental, libre de complicaciones o elabo-
raciones secundarias. La formulacién opuesta es la complejidad

(fig. 6.11), que implica una complicacion visual debido a la presencia

de numerosas unidades y fuerzas elementales, que da lugar a un dificil
proceso de organizacion del significado.
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Figura 6.10. Simplicidad

Unidad

Fragmentacion

Las técnicas de unidad (fig. 6.12) y fragmentacién (fig. 6.13)
son parecidas a las de la simplicidad-complejidad y entrafian estrate-
gias de disefo parecidas. La unidad es un equilibrio adecuado de ele-
mentos diversos en una totalidad que es perceptible visualmente.

La coleccién de numerosas unidades debe ensamblarse tan perfecta-
mente, que se perciba y considere como un objeto tnico. La fragmenta-
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ci6n es la descomposicién de los elementos y unidades de un disefioen ~ Economia Profusién
piezas separadas que se relacionen entre si, pero conserven su caracter
individual. La presencia de unidades minimas de medios visuales es

tipica de la técnica de la economia (fig. 6.14), que contrasta con su
opuesta de la profusion (fig. 6.15) en muchos aspectos. La economia es
una ordenacion visual frugal y juiciosa en la utilizacién de elementos.
La profusién estd muy recargada y tiende a la presentacion de adiciones
discursivas, detalladas e inacabables al disefo basico que, idealmente,
ablandan y embellecen mediante la ornamentacion. La profusion es una
técnica visualmente enriquecedora que va asociada al poder vy la ri-
queza; en cambio, la economia es visualmente fundamental y realza los
aspectos conservadores y reticentes de lo pobre y lo puro.

Figura 6.11. Complejidad

Figura 6.14. Economia
ol lime.

andl sfeeree .

Figura 6.12. Unidad

oY Ve
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:;::-J;:: Figura 6.15. Profusion
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& - Vo N~ Reticencia Exageracion

La reticencia (fig. 6.16) y la exageracion (fig. 6.17) son las
contrapartidas intelectuales del dipolo economia-profusién y sirven a
Figura 6.13. Fragmentacidn fines similares aunque en contextos distintos. La reticencia es una
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Figura 6.16. Reticencia
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Figura 6.17. Exageracion

aproximacién de gran comedimiento que persigue una respuesta maxi-
ma del espectador ante elementos minimos. En realidad, la reticencia,
en su estudiado intento de engendrar grandes efectos, es la imagen
especular de su opuesto visual, la exageracion. Ambas, y cada una a su
manera, se toman grandes libertades en la manipulacién de los detalles
visuales. La exageracién, para ser visualmente efectiva, debe recurrir
a la ampulosidad extravagante, ensanchando su expresién mucho mas
alla de la verdad para intensificar y amplificar.

Predictibilidad Espontaneidad

La predictibilidad (fig. 6.18), como técnica visual, sugiere
un orden o plan muy convencional. Sea a través de la experiencia, de la
observacion o de la razon, hemos de prever de antemano lo que sera
todo el mensaje visual, basandonos para ello en un minimo de informa-
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| cién. La espontaneidad (fig. 6.19), en cambio, se caracteriza por una
falta aparente de plan. Es una técnica de gran carga emotiva, impulsiva
y desbordante.
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Figura 6.18. Predictibilidad

Figura 6.20. Actividad
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Actividad Pasividad
La actividad (fig. 6.20) como técnica visual debe reflejar

el movimiento mediante la representacion o la sugestion. La postura
enérgica y viva de una técnica visual activa resulta profundamente mo-
dificada en la fuerza inmdvil de la técnica de representacion estética
(fig. 6.21) que produce, mediante un equilibrio absoluto, un efecto de
aquiescencia y reposo.

-————

Figura 6.21. Pasividad

Sutileza Audacia
La sutileza es, en el mensaje visual, la técnica que elegiria-
mos para establecer una distincién afinada, rehuyendo toda obviedad

o energia de propositos. Aunque la sutileza (fig. 6.22) indica una aproxi-
macion visual de gran delicadeza y refinamiento, debe utilizarse muy

Figura 6.22. Sutileza
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inteligentemente para conseguir soluciones ingeniosas. La audacia
(fig. 6.23) es, por su misma naturaleza, una técnica visual obvia. El di-
senador debe usarla con atrevimiento, seguridad y confianza en si
mismo, pues su proposito es conseguir una visibilidad éptima.
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Figura 6.23. Audacia

Neutralidad Acento
Afirmar que un disefio puede tener un aspecto neutral

(fig. 6.24), parece casi una contradiccién en sus términos, pero lo cierto
es que hay ocasiones en que el marco menos provocador para una
declaracion visual puede ser el mas eficaz para vencer la resistencia

o incluso la beligerancia del observador. La atmésfera de neutralidad

es perturbada en un punto por el acento (fig. 6.25), que consiste en real-
zar intensamente una sola cosa contra un fondo uniforme.

Figura 6.24. Neutralidad
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Figura 6.25. Acento

Transparencia Opacidad

Las técnicas opuestas de la transparencia (fig. 6.26) y la
opacidad (fig. 6.27) se definen fisicamente una a otra: la primera implica
un detalle visual a través del cual es posible ver, de modo que lo que
esta detras es percibido por el ojo; la segunda, es justamente lo contra-
rio, el bloqueo y la ocultacion de elementos visuales.

Figura 6.26. Transparencia

Variacion

Coherencia

La coherencia (fig. 6.28) es la técnica de expresar la com-
patibilidad visual desarrollando una composicién dominada por una
aproximacion tematica uniforme y consonante. Si la estrategia del men-
saje exige cambios y elaboraciones, la técnica de la variacion (fig. 6.29)
permite la diversidad y la variedad. Pero la variacion refleja en la com-
posicion visual el uso de ese mismo fenomeno en la composicion
musical, en el sentido de que las mutaciones estan controladas por un
tema dominante.
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Figura 6.27. Opacidad

Figura 6.28. Coherencia

Figura 6.29. Variacion

Realismo

Distorsion

El realismo (fig. 6.30) es la técnica natural de la camara, la
opcidn del artista. Nuestra experiencia visual y natural de las cosas es
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el modelo del realismo en las artes visuales, cuyo empleo puede recurrir
a numerosos trucos y convenciones calculadas para reproducir las mis-
mas claves visuales que el ojo transmite al cerebro. La configuracién

de la cdmara es una imitacion de la del ojo y, en consecuencia, repite
muchos de sus efectos. Para el artista, el uso de la perspectiva reforzada
con la técnica del claroscuro puede permitirle sugerir lo que vemos
directamente en nuestra experiencia. Pero son ilusiones épticas. Precisa-
mente por esta razon el realismo mejor estudiado de la pintura se de-
nomina trompe ['oeil (engafio del ojo). La distorsion (fig. 6.31) fuerza

el realismo y pretende controlar sus efectos desvidndose de los con-
tornos regulares y, a veces, también de la forma auténtica. Es una
técnica que responde a un intenso propésito y que, bien manejada, pro-
duce respuestas también muy intensas.

Figura 6.31. Distorsién

Plana Profunda
Estas dos técnicas visuales se rigen fundamentalmente por
el uso o la ausencia de perspectiva y se ven reforzadas por la repro-
duccién fiel de informacion ambiental, mediante la imitacién de los

‘T

efectos de luz y sombras propios del claroscuro (fig. 6.32 y 6.33), para
sugerir o eliminar la apariencia natural de la dimension.

Figura 6.32. Plano

THE RATHREONE:YEARS

Figura 6.33. Profundo

Singularidad Yuxtaposicion
La singularidad (fig. 6.34) consiste en centrar la composi-
cion en un tema aislado e independiente, que no cuenta con el apoyo

de ningun otro estimulo visual, sea particular o general. El.principal efec-
to de esta técnica es la transmision de un énfasis especifico. La yuxta-
posicién (fig. 6.35) expresa la interaccién de estimulos visuales situando
al menos dos claves juntas y activando la comparacién relacional.

Secuencialidad Aleatoriedad

Una disposicién secuencial en el disefio (fig. 6.36) esta
basada en la respuesta compositiva a un plan de presentacion que se
dispone en un orden légico. La ordenacién puede responder a una férmu-
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Figura 6.36. Secuencialidad

la, pero por lo general entrafia una serie de cosas dispuestas segtin un

esquema ritmico. La técnica aleatoria (fig. 6.37) da la impresion de una
falta de plan, de una desorganizacion planificada o de una presentacion
accidental de la informacién visual.
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Figura 6.37. Aleatoriedad

Agudeza Difusividad

La agudeza (fig. 6.38), como técnica visual, esta intima-
mente ligada a la claridad del estado fisico y a la claridad de expresién.
Mediante el uso de contornos netos y de la precision, el efecto final es
nitido y facil de interpretar. La difusividad (fig. 6.39) es blanda, no
aspira tanto a la precision, pero crea mas ambiente, méas sentimiento
y mas calor.

Figura 6.38. Agudeza

Continuidad

Episodicidad

La continuidad (fig. 6.40) se define por una serie de cone-
xiones visuales ininterrumpidas, que resultan particularmente impor-
tantes en cualquier declaracién visual unificada. En el cine, la arquitec-
tura y el grafismo, la continuidad no sélo es el conjunto de pasos inin-
terrumpidos que llevan de un punto a otro, sino también la fuerza cohe-
siva que mantiene unida una composicién de elementos diversos. Las
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Figura 6.39. Difusividad
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Figura 6.40. Continuidad

técnicas episddicas (fig. 6.41) de la expresién visual expresan la desco-
nexion o, al menos, conexiones muy débiles. Es una técnica que refuerza
el caracter individual de las partes constitutivas de un todo, sin aban-
donar completamente el significado global.
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Figura 6.41. Episodicidad
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Estas técnicas son sdélo parte de los muchos modificadores
posibles de informacion con que cuenta el disenador. Practicamente
todo formulador visual tiene su contrario, y cada uno de ellos esta rela-
cionado con el control de elementos visuales que da lugar a la confor-
macion del contenido, a la construccion del mensaje. Seria posible
examinar, descubrir y utilizar compositivamente muchas mas técnicas
visuales, y siempre dentro de esta polaridad accion-reaccion: angulari-
dad, redonded; representacion, abstraccion; verticalidad, horizontalidad;
colorismo, frialdad; convencionalidad, experimentacion; fortaleza, debi-
lidad; aislamiento, integracion. Los polos opuestos ofrecen al compo-
sitor visual grandes oportunidades de aguzar el significado de la obra
a la que se aplican mediante el recurso al contraste.

Las técnicas visuales se superponen al significado y lo
refuerzan en todos los esfuerzos compositivos; en conjunto suponen,
tanto para el artista como para el que no lo es, el medio mas efectivo de
hacer y comprender la comunicacion visual expresiva, en la busqueda
de un lenguaje visual universal.

Ejercicios

1. Considere una pareja cualquiera de técnicas opuestas
(acento-neutralidad, exageracion-reticencia, profundidad-planar, etc.)
y encuentre tantos ejemplos como pueda de cada una de ellas. Ordene
los ejemplos entre una polaridad y otra.

2. Elija un tema visual cualquiera y fotografielo para
mostrar tantas técnicas visuales como sea capaz de expresar mediante
diferentes enfoques y posiciones, asi como de otras variantes técnicas
incluida la exposicion.

3. Elija una de las técnicas enumeradas y no ilustradas,
y dibuje un croquis abstracto para ilustrarla.

4. Seleccione cierto nimero de anuncios, carteles o foto-

grafias y enumere al margen las técnicas mas evidentes de su com-
posicion.
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7. Sintesis del estilo visual

En los capitulos precedentes han aparecido diversos pun-
tos de vista acerca de los factores y fuerzas que debe conocer el artista
y el comunicador visuales para construir, componer y preproyectar
cualquier material visual en términos de significado o estado de animo.
El conocimiento de principios perceptivos comunes constituye un punto
de partida, una base para la prediccion del efecto de determinadas de-
cisiones visuales sobre la organizacion de un proyecto. Los elementos
ofrecen al comunicador visual la materia fundamental (y cargada de
significado) para esa construccion. Categorizar los diferentes niveles de
input y output visuales senala el camino para la definicion inteligente
de esa tarea y de su proposito subyacente. Las técnicas son los capa-
citadores, las opciones de la decision que controla los resultados.

Todos estos medios visuales ofrecen globalmente al artista otro nivel
de forma y contenido, que abarca la declaracion personal del creador
individual y, ademas la filosofia individual comun y el caracter de un

grupo, una cultura o una época histérica.

Estilo

El estilo es la sintesis visual de los elementos, las téc-
nicas, la sintaxis, la instigacion, la expresion y la finalidad bésica. Resul-
ta complicado y dificil describirlo con claridad. Tal vez el mejor modo de
establecer su definicion en términos de alfabetidad visual sea consi-
derarlo una categoria o clase de la expresion visual conformada por un
entorno cultural total. Por ejemplo, las diferencias entre el arte oriental
y el occidental estan en las convenciones que los gobiernan. De estos
dos estilos culturales, el oriental es con mucho el mas convencio-
nalizado, es decir, el gobernado por reglas mas fuertes y principios bdsi-
cos mas rigidos que, en general, implican un consenso cultural aceptado.
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En la mayoria del arte japonés y, ademas, del estilo de vida japonés,
hay una deferencia a la norma. Basicamente esto indica la manera de
hacer las cosas, ya se trate de dibujar una imagen, de disefiar un jardin,
de preparar el té o de escribir haiku. La aproximacion a todas estas
cosas implica criterios elevados, amor a la belleza, devocion por parte
del individuo que emprende estas tareas, pero el concepto de /a norma
se extiende mas alla de estos aspectos. Quiza la mejor manera de
ilustrarlo sea describiendo las reglas de la escritura haiku. Su forma
esta rigidamente definida. Un haiku debe tener diecisiete silabas. Ni una
mas ni una menos. No se permiten variantes. La eleccion de técnicas

y la expresion individual deben encajar perfectamente en el formato
prescrito. Es una convencion. Pero los japoneses no se limitan a aceptar
las reglas absolutas para escribir este tipo de poemas, sino que buscan
también la libertad dentro de la disciplina impuesta y parecen moverse
comodamente dentro de una estructura. Los resultados son aparente-
mente tan creativos como las formas poéticas maés libres que permiten
opciones subjetivas. En realidad, nadie podria considerar el haiku como
un cliché en potencia.

El estilo influye sobre la expresion artistica, casi de la
misma manera que las convenciones. Pero las reglas estilisticas son
més sutiles que las convenciones y ejercen sobre el acto creativo mas
influencia que control. Las convenciones artisticas occidentales son
mas libres que las del arte oriental, pese a lo cual el estilo personal que
permiten queda enmarcado también en el contexto superpuesto del es-
tilo cultural. El arquitecto Louis Sullivan percibia la estructura impuesta
de esta manera: «No puedes expresarte, a menos que tengas un sis-
tema previo de pensamiento y percepcion; y no puedes tener un sistema
de pensamiento y percepcion, a menos que tengas un sistema basico de
vida.» Los sistemas de vida, tanto para los artistas como para el pueblo
en general, estan culturalmente condicionados, por lo que la definicion
paso a paso de las categorias amplias de la expresion visual, contribuye
a entender la relacion existente entre el estilo individual y |la preceaen-
cia, y el predominio del estilo cultural.

Hay muchos nombres de estilos artisticos que se refieren,
no solo a una metodologia expresiva, sino también a periodos histdricos
o a emplazamientos geograficos: Bizantino, Renacimiento, Barroco,
Impresionista, Dad4, Flamenco, Gético, Bauhaus, Victoriano. Cada nom-
bre conjura una serie de claves visuales reconocibles que, en conjunto,
abarcan la obra de muchos artistas, ademéas de un periodo y un lugar.

La similitud de la obra de los impresionistas se considera como un grupo
estilistico unico, coherente e interrelacionado, lo cual en absoluto per-
turba la individualidad reconocible de cada artista, y perfectamente
identificable dentro del conjunto. El periodo victoriano tal vez no sugiera
el nombre de un grupo de artistas que trabajen todos en el mismo es-
tilo generalizado, pero es indudable que a este nombre se asocia una
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gran riqueza de referentes visuales. ;Como es posible esto? Cada grupo
individual, en su ensayar nuevas formas, establece sus propias tradi-
ciones. A nivel estructural, la busqueda de formas nuevas implica la
experimentacién con una orquestacién compositiva de los elementos

y el establecimiento de tradiciones y resultados nuevos dentro de una
metodologia basada en la eleccion de técnicas visuales manipulativas.
Las preferencias de método son comunes a los artistas y artesanos que
trabajan dentro de un determinado estilo. Es posible, pues, elegir un
ejemplo de un estilo cuyo nombre se refiere a una época histérica

y analizarlo desde el punto de vista de su estructura elemental y las de-
cisiones compositivas necesarias para el establecimiento de sus téc-
nicas. Los refinamientos y las variantes de la técnica sirven para iden-
tificar la individualidad estilistica de un artista concreto: sin embargo,
un punto de vista amplio en el anélisis definira eficazmente el estilo de
toda la escuela o todo el periodo que abarca su obra.

Por ejemplo, el impresionismo es un periodo estilistico
que va totalmente asociado a la pintura. Fue una escuela francesa cuyos
miembros trabajaron en Paris o en sus alrededores, a mediados del
siglo XIX. La pintura de Monet es un ejemplo de los elementos y técni-
cas que conforman la escuela entera (fig. 7.1). El estilo gotico no sélo

Figura 7.1

se da en la arquitectura, sino también en la escultura, el grafismo y los
oficios. Se extendié por toda la Europa septentrional desde Francia

a Alemania e Inglaterra cubriendo la época comprendida entre fines del
siglo Xl y el siglo XIV, donde se da ya un periodo de transicién carac-
terizado por unas variantes estilisticas de gran profusion decorativa.

Un ejemplo puro de estilo gético, y tal vez el méas famoso, es la catedral
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de Chartres (fig. 7.2). Una vez maés, el ejemplo concreto sirve para Categoria estilistica general
caracterizar toda una clase, al ser representativo de lo fundamental de
su forma y su contenido desde el punto de vista de la eleccion de técni-
cas compositivas.
i 3 | Clase o escuela
R st Artista
| | 12 individual
Figura 7.2
Figura 7.3
Dar nombre a un estilo o una escuela de expresion visual la comunicacion, para la expresion personal. La realizacion actual pre-
presenta grandes ventajas histéricas, pues facilita la identificacion y las senta una serie de opciones: la busqueda de decisiones compositivas
referencias (fig. 7.3), pero en los ultimos tiempos la nomenclatura se mediante la eleccién de elementos y el reconocimiento del caracter
ha fragmentado tanto que se llega a extremos absurdos. De loop a lo elemental; la manipulacién de los elementos a través de la eleccion
pop y lo top (o gréfico), los cambios de nombres se dan casi a diario de técnicas apropiadas. El resultado final es una expresion individual
y llegan a constituir una forma expresiva en si mismos. El genuino indi- (o a veces colectiva) dirigida por todos o la mayor parte de los factores
vidualismo de la obra no so6lo es necesario sino inevitable para todos. mencionados, pero influida principal y profundamente por lo que esta
Cada ser humano tiene un rostro Unico, unas huellas dactilares tnicas, ocurriendo en el entorno social, fisico, politico y psicoldgico, entorno
un esquema Unico de escudrifamiento, y cada ser humano, si le pidieran que es crucial para todo lo que hacemos o expresamos visualmente.
que dibujase un circulo, produciria un circulo tnico. Sin embargo, la
agrupacion en estilos aparecen en el anélisis de un periodo histérico, iCual es la influencia perceptiva de las fuerzas exteriores
y tanto visual como filoséficamente. No sélo la obra de los distintos ar- sobre la realizacion de cualquier clase de objetos visuales y sobre la
tistas se agrupa de manera natural sobre la base de unas determinadas expresion de ideas? El habitante de una selva virgen, acostumbrado a
relaciones con los medios expresivos, con el método y las técnicas, vivir en un espacio limitado y en penumbra, tiene enormes dificultades
sino que ademas los grupos estilisticos se relacionan entre si mediante para ver en un llano abierto e intensamente iluminado. Por lo mismo, al
similitudes de forma y contenido, aunque estén muy separados-en el habitante de un desierto, acostumbrado a las grandes distancias, le
tiempo y en‘el espacio, por la historia y por la geografia. seria dificil ver dentro de un recinto cerrado. Estas condiciones son pu-
ramente fisiologicas, pero las condiciones sociales, la conducta de
En las artes visuales, el estilo es la sintesis Gltima de grupo con y hacia otros también ejercen una enorme influencia sobre
todas las fuerzas y factores, la unificacion, la integracién de numerosas la percepcion y la expresion. Las creencias, la religion y la filosofia
decisiones y grados. En el primer nivel esté la eleccién del medio y la forman las percepciones; lo que uno cree ejerce un control tremendo
influencia de ese medio sobre la forma y el contenido. Tenemos después sobre lo que uno ve. Los gobernantes y los gobernados, es decir, los fac-
el propdsito, la razén por la que algo se hace: para la supervivencia, para tores politicos y econémicos, influyen en la percepcién y conforman
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la expresion. La politica, la economia, el entorno, y los esquemas socia-
les crean juntos una psicologia de grupo. Estas mismas fuerzas, que
dan lugar a lenguajes individuales en el uso verbal, se combinan en el
modo visual para crear un estilo comun de expresion.

Casi todos los productos de las artes y los oficios visuales
pueden relacionarse a lo largo de la historia del hombre con cinco cate-
gorias amplias de estilo visual: primitivo, expresionista, clasico, em-
bellecido y funcional. Los estilos y escuelas menores se relacionan
por su caracter con una o varias de estas categorias generales. Para
entender y realizar estas categorizaciones es necesario elevarse por en-
cima de las etiquetas estereotipadas situdndose en el nivel de la de-
finicion arquetipica. Por ejemplo, los primeros intentos del hombre para
registrar y transmitir informacion en las pinturas rupestres del sur de
Francia y el norte de Espaia suelen denominarse primitivos. Como dice
E. H. Gombrich en su Historia del Arte: «No porque sean mas sencillos
que nosotros —sus procesos mentales suelen ser mas complicados que
los nuestros— sino porque estan mas cerca del estado del que emergi6
toda la humanidad.»

Primitivismo

Lo unico que sabemos acerca del propodsito del hombre
primitivo al crear sus dibujos hace treinta mil anos son los dibujos
mismos. De ahi que s6lo podamos hacer conjeturas acerca de sus pro-
positos. Para esos hombres, los animales de su entorno eran al mismo
tiempo una amenaza mortal y un medio de supervivencia. En la mayor
parte de las obras, esos animales constituyen el tema principal. ;Por qué
los dibujaban en la profundidad de sus cavernas de invierno y a gran
altura en las paredes? Unas posibilidades gozan de mas favor que
otras. La caracteristica principal de las pinturas rupestres es su realis-
mo, cualidad no natural en el arte primitivo, lo cual sugiere que se las
veia como una ayuda visual, como un manual de caza redactado para
recrear los problemas de la caza, refrescar el conocimiento del cazador
e instruir a los que todavia no tenian experiencia. En apoyo de esta
teoria estan los detalles de los dibujos con las flechas apuntando a los
drganos vitales y a las partes mas vulnerables de los animales. Estas
representaciones son asombrosamente liricas, realmente carifosas, lo
que indica que probablemente fueron hechas con gran amor y un pro-
fundo aprecio a los animales en cuestion. Es muy posible que el hombre
de las cavernas de hace treinta siglos compartiera la nostalgia de su
pasado arboricora, asi como el recuerdo de tiempos més célidos en los
que abundaba la caza y demas alimentos. Es posible también que estas
obras salieran de las manos de los primeros pintores domingueros de la
sociedad. Es de senalar su gran belleza y su extraordinaria complejidad
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desde cualquier punto de vista artistico. Pero el amenazador entorno
planteaba al hombre primitivo preguntas incontestables, por lo que estas
representaciones seguramente guardaban cierta relacién con los mis-
terios que intentaba comprender y, por tanto, seguramente servian

de alguna manera a un fin cuasi religioso.

Desde luego, el animal y otros objetos procedentes de la

. naturaleza ocupan una posicion prominente en las religiones primitivas,

expresando el poder mitico que les atribuian los hombres. Los simbolos
zoomorficos llamados totems difieren en muchos aspectos de los ani-
males representados en las cavernas. Y por una razon, su finalidad
social es mucho més compleja. Ademas de su significacion religiosa,
sirven a la ley prohibiendo el incesto en los sistemas sociales simples
de los hombres prealfabetos al aclarar la adscripcion familiar del grupo
que comparte el mismo tétem. Los toétems de clan asumen una finalidad
cientifica pues se usan para identificar la relacion de las constelacio-
nes del cielo y sus posiciones cambiantes en las diferentes estaciones.
Posteriormente los tétems del zodiaco servirian al hombre como primer
calendario. Son los simbolos astroldgicos bajo los que nacemos y a los
que algunas personas siguen atribuyendo influencias importantes

sobre su personalidad e incluso sobre su destino.

La tnica manera valida de categorizar estos dibujos pre-
historicos es intentar definir lo primitivo como un estilo basado en una
finalidad y en unas técnicas. El arte y el diseno primitivo son estilistica-
mente sencillos, es decir, no han desarrollado técnicas de reproduccion
realista de la informacion visual natural. En realidad, es un estilo muy
rico en simbolos, con una intensa adscripcion de significado y, por esta
razén, seguramente tienen mucho mas que ver con el desarrollo de la
escritura que con la expresion visual. Es posible delinear una secuencia
de las variaciones de los procedimientos de registro de la informacion
visual que aclare mucho el ambiguo lenguaje de las artes visuales.

La pintura rupestre es un intento humano de contemplar la naturaleza

y representarla con el mayor realismo posible. Se trata de obras hechas
por algin miembro de la tribu con una capacidad especial para expresar
graficamente lo que veia. Capacidad que no tenian sus compafneros. Ese
dibujo acaba convirtiéndose en un lenguaje que todos pueden entender,
pero que no todos pueden hablar. El tétem suele ser una abstraccion

de la naturaleza, una simplificacion que encarna la esencia del objeto.
Cualquiera puede reproducir esta simbolizacion abstracta de la natura-
leza; es un lenguaje que todos pueden entender y todos pueden hablar.
Se da un paso mas cuando aparece el simbolo que no tiene relacion
alguna con un objeto del entorno, que contiene informacion codificada
al alcance de cualquiera, como las letras y los nlimeros que todos han de
aprender, pues su significado se le ha atribuido arbitrariamente.

Si consideramos que cualquier forma de alfabetidad, es
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Al principio, el cristianismo fue una religion muy influida por la prohibi-
cion hebraica de la adoracion a las imagenes que se asociaban a los
falsos dioses. Se lleg6 después a una solucién de compromiso mediante
la abstraccion de la realidad, que pese a ello seguia siendo reconocible.
La distorsidn, el énfasis en la emocion, hacen del arte bizantino un
ejemplo tipico de estilo expresionista. Este estilo se alza siempre por
encima de lo racional hasta llegar a lo mistico, a una visioén interior de la
realidad, cargada de pasidon y de intensos sentimientos.

El expresionismo ha dominado siempre la obra de artistas
individuales o de escuelas enteras, cuya expresion se caracterizaba por
una gran espiritualidad y la intensidad de sentimientos. Por ejemplo,
la Edad Media produjo uno de los mas grandes ejemplos de este estilo,
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el gético. Fue una época de la historia llena de defectos, tipificada

por las cruzadas, un ejercicio bicentenario de la futilidad. Pero, a través
de todo eso, en un continuo gesto de devocién a Dios y de ansias de
salvacion eterna, los pueblos aunaban sus esfuerzos para construir
iglesias que eran una ofrenda de la ciudad. Bajo la supervision de maes-
tros constructores y artesanos, todos los habitantes de una ciudad tra-
bajaban anénimamente para hacer alguna contribucién duradera a su
Dios. El resultado era el lento, pero apasionante crecimiento de la cate-
dral gdtica, cuyos arcos apuntados, cuyas bovedas y arbotantes abrian el
interior a la luz a través de sus famosas vidrieras. El uso intenso de las
lineas verticales producia en cualquiera que permaneciese en el in-
terior de la iglesia una sensacion de levitacion, de ascenso a los cielos.

Esta misma intensidad de sentimientos esta presente en
los retratos y paisajes de El Greco y Kokoschka, cuyas obras deben mu-
cho a los mosaicos del Imperio Bizantino. El estilo expresionista, sea en
su version gotica, bizantina o en el trabajo de artistas individuales se da
siempre que el artista o el disenador desee evocar una respuesta emo-
tiva maxima en el observador.

Técnicas expresionistas
Exageracion
Espontaneidad
Actividad
Complejidad
Discursividad
Audacia

Variacion
Distorsion
Irregularidad
Experimentalismo
Verticalidad

Clasicismo

El emotivismo del expresionismo forma un contraste direc-
to con la racionalidad de la metodologia de diseno, tipica del arte griego
y romano, que produjo el estilo visual prototipico del clasicismo. En su
forma mas pura, el estilo clasico se inspira en dos fuentes. En primer
lugar, esta influido por un amor a la naturaleza, idealizada por los
griegos hasta alcanzar el grado de una superrealidad. En lugar de con-
siderarse, como hacian los judeo-cristianos, emisarios de Dios en la
tierra, los griegos adoraban muchos dioses cuyos poderes variables
y especializados hacian de ellos una especie de superhombres que
muchas veces perseguian placeres extraordinariamente mundanos. Los
griegos buscaban la verdad pura en su filosofia y su ciencia, y aqui esté
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Los eruditos Y artistas del siglo XV italiano estudiaron todos los restos
e atesoraban de esas culturas y, bajo su influencia, fijaron su aten-

ion en el humanismo, alejandose de los grandes temas cristianos de la
-dad Media. Aunque artistas y artesanos se centraran en la version
recorromana del estilo clasico, lo cierto es que el Renacimiento fue

n el fondo una expresion particular del mismo tema. Como sus prede-
cesores, admiraban la realidad y, mediante el desarrollo de la perspecti-

vay de un procedimiento tnico para tratar la luz en la pintura, consi-
_quieron reproducir en sus cuadros el entorno casi como si se reflejase
en un espejo. No es casual que los primeros atisbos del futuro invento
de la fotografia se produjeran durante el Renacimiento en forma de
_};ﬁmara oscura, una especie de juguete para reproducir el entorno sobre

|as paredes de una habitacién a oscuras.

En los siglos XV y XVI, el artista visual abandoné su ano-
‘nimato y fue reconocido, no sélo como individuo, sino también como
‘maestro cuya formacion debia ser la de un erudito cléasico. Es decir, la

- perfeccion iba asociada, y asi seguiria en adelante, al estilo clasico.

Al igual que la cultura grecorromana, el Renacimiento marcé una de las
grandes divisorias en las ideas artisticas y filoséficas. Fue una época
de grandes genios.

A

v

1

Técnicas clasicas
Armonia
Simplicidad
Representacion
Simetria
Convencionalismo
~ Organizacion
Dimensionalidad
Coherencia
Pasividad

Unidad

la segunda fuente del estilo clasico. Formalizaban su arte recurriendo
a las matemaéticas, desarrollando una férmula que guiase sus decisioneé
de disefio y a la que dieron el nombre de Seccion Adrea. La elegancia
visual que perseguian estaba vinculada a este sistema, pero la rigidez
propia del mismo era enaltecida por una ejecucion perfecta y miti-
gada por los calidos efectos de la decoracion escultérica, pictérica
y de los artefactos que realzaban la infraestructura subyacente de su
formula. Los griegos buscaban la belleza en la realidad. Glorificaban al:
hombre y a su entorno natural. Acariciaban el pensamiento. Sus esfuers
zos produjeron un estilo visual racional y légico en el arte y el disefio-

El estilo embellecido

k. El estilo embellecido es el que insiste en suavizar las
aristas con técnicas visuales discursivas que produzcan efectos célidos
Y elegantes. Este estilo no sélo es rico en si mismo por la complejidad
g€ su disefio, sino que ademas va asociado a la riqueza y el poder.

fI-_Os efectos grandilocuentes que a veces produce constituyen un aban-
;F’Onﬁ de |a realidad en favor de una decoracién teatral, de un mundo de
ia"taSia. En otras palabras, |a naturaleza de este estilo suele ser florida
.;..y ecargada, un marco perfecto para emperadores y reyes que viven sin
Preocupaciones, aparte de sus propios placeres. Son numerosos los

Grecia y Roma fueron la fuente del Renacimiento, época
cupo nombre significa justamente eso, el renacer de la tradicion clés
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periodos y las escuelas de arte y diseno que es posible agrupar bajo
este encabezamiento general: Art Nouveau, estilo victoriano, romano
tardio, etc. En todos los casos los disefnos son tipicamente grandiosos,
con una decoracién superficial inacabable y aparentemente gobernados
por el aforismo: la unién més deseable entre dos puntos es una curva.

La escuela mas representativa de las caracteristicas de
este estilo es el Barroco. Este periodo actud de puente entre el Renaci-
miento y la época moderna propagando su estilo desde sus origenes
italianos al norte de los Alpes hacia Flandes, Alemania, Inglaterra,
Francia, Europa central, Espaiia y, llevado por los misioneros catélicos,
a la América Latina y el Extremo Oriente. El Renacimiento habia sido
italiano y fundamentalmente homogéneo. En cambio, el arte Barroco es
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una dominacion general y a menudo inadecuada que agrupa manifesta-
ciones vastas y muy diversas de la expresion creativa a lo largo de los
siglos XVII y XVIII. Sin embargo, por inadecuada que resulte, designa
una época de anacronismo, de enormes riquezas yuxtapuestas a una in-
mensa pobreza. Desde luego, no parece que haya en €l lugar para la
objetividad ni siquiera para la realidad a cualquier nivel.

El caracter lujuriante del Barroco parece ciertamente
guardar poca relacion con la época victoriana, pese a lo cual ambos
estilos entran dentro de la misma categoria. Evidentemente las fuentes
de su embellecimiento son distintas. En un caso, la decoracion sin freno
era el gesto simbdlico del poder y la gloria. En cambio, para los victoria-
nos, constituia algo mas que una orgia de retortijones decorativos.

Técnicas de embellecimiento
Complejidad
Profusion
Exageracion
Redondez
Audacia
Detallismo
Variedad
Colorismo
Actividad
Diversidad

Funcionalidad

Aunque es normal asociar la funcionalidad principalmente
al diseno contemporaneo, en realidad es tan antigua como la primera
olla que se hizo para calentar agua. Se trata de una metodologia de
disefio intimamente ligada a consideraciones economicas y a la regla
de la utilidad. El advenimiento de la revolucion industrial y el desarrollo
tecnologico han unido la filosofia de los medios simples a la capacidad
natural de la maquina, aunque esos medios simples hayan estado
siempre a disposicion de la manufactura, La diferencia fundamental
entre otras aproximaciones estilistico-visuales y el estilo funcional es la
busqueda de belleza en las cualidades tematicas y expresivas de la
estructura subyacente basica que hay en cualquier obra visual.

Encontrar valor estético en los productos de artesania no
es nuevo. Es propio de cualquier artesano complacerse en las imperfec-
ciones que resultan de esa lucha entre él y su medio. Los mismos que
elaboraron por primera vez una filosofia moderna del artesanado, los
prerrafaelitas, lo hicieron baséndose en el rechazo del concepto mis-
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mo de fabricacién a maquina. En Inglaterra, el Arts and Crafts Council,
dirigido por William Morris, abrazé una filosofia segun la cual «la verdad
de la fabricacion es la fabricacién a mano, y la fabricacion a mano que

se hace por placer». Volvieron la espalda a la desagradable realidad

de la produccion en serie. Pero el que les gustase o no carece de impor-
tancia, porque la maquina estaba alli. El primer grupo que realmente
intenté comprender las implicaciones de la maquina y ponerse a la altura
de sus posibilidades fue esa flexible confederacion de arquitectos, di-
sefadores y artesanos que vivieron y trabajaron en Alemania antes de la
primera guerra mundial. Se dieron a si mismo el nombre de Deutscher
Werkbund e intentaron comprender cada vez mejor el significado interno
y el caracter de lo que disenaban, buscando la Sachlichkeit o cosicidad
de sus materiales. Sus intentos de encontrar un medio para reconciliar
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al artista con la maquina inspiraron a la Bauhaus, escuela de arte ini-
ciada por Walter Gropius y un distinguido grupo de profesores alemanes
inmediatamente después de la guerra, en 1919. Su finalidad era alcan-
zar nuevas formas y nuevas soluciones para las necesidades basicas del
hombre, sin olvidar sus necesidades especificas. El programa de la
Bauhaus retorné a los fundamentos, a los materiales basicos y las re-
glas basicas del diseno. Y las preguntas que se atrevieron a formular
llevaron a nuevas definiciones de la belleza, dentro de los aspectos
practicos y no adornados de lo funcional.

Técnicas funcionales
Simplicidad
Simetria
Angularidad
Abstraccion
Coherencia
Secuencialidad
Unidad
Organizacion
Economia
Sutilidad
Continuidad
Regularidad
Aguzamiento
Monocromaticidad

Dentro de la estructura y el significado del estilo hay
muchos mas aspectos que los que pueden cubrirse refiriéndose sola-
mente a las categorias o las técnicas que figuran extensamente en
la formulacion de esas categorias. A efectos de funcién estética o apli-
cacion practica, la simplificacion de los conceptos estilisticos o de las
variantes técnicas, ayuda a la comprension y el control de los medios
visuales. Pero la simplificacién no afecta a la complejidad de la alfabe-
tidad. El ejercicio de categorizacion es puramente arbitrario y el nimero
de técnicas que aparecen en sus diversas variantes es infinito. Lo dicho
aqui es solamente una primera aproximacion a los vastos recursos de
nuestro vocabulario visual. Pero el inexperto, el analfabeto visual, debe
tener un punto de partida apropiado y el conocimiento del caracter de
todos los componentes de la comunicacion visual ofrece un medio para
buscar métodos de diseno que garanticen en cierta medida una solu-
cion sensata.
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Ejercicios

1. Haga un dibujo o un collage abstracto que exprese una
categoria estilistica basica y combine las técnicas visuales principales
de esa categoria. Puede utilizar técnicas de collage, pero debe evitar la
informacién visual representacional.

2. Utilice el ejercicio anterior como inspiracion de algu-
nas fotografias o encuentre reproducciones fotograficas que expresen el
estilo que esta analizando.

3. Haga una lista de ejemplos especificos que identifi-
quen los cinco estilos visuales diferentes en cualquiera de los siguien-
tes casos: arquitectura, moda, disefo interior. Si es posible encuentre
ejemplos que ilustren su suposicién. ;Puede hacer lo mismo con es-
pecies vivas de la naturaleza, como arboles o pajaros?

4. Exprese mediante un croquis como fotografiaria el mis-
mo tema siguiendo estilos distintos. Enumere las técnicas que utilizo.
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8. Las artes visuales:
funcién y mensaje

;Cudles son las razones béasicas y subyacentes para la
creacién (disefo, realizacién, construccion, manufactura) de las numero-
sas formas de materiales visuales? Las circunstancias son muchas,
unas veces claras y directas, otras multilaterales y superpuestas. El fac-
tor motivante principal es la respuesta a una necesidad, pero la gama
de necesidades humanas cubre un drea enorme. Pueden ser inmediatas
y practicas, guardar relacion con asuntos mundanos de la vida diaria,

o preocuparse de necesidades més altas, como la expresion de un senti-
miento o una idea. Por ejemplo, el amor a la belleza puede inspirar la
decoracion de un objeto de una manera modesta y personal o siguiendo
un plan grandioso que afecte a todo un entorno cuidadosamente con-
cebido para la consecucion de un efecto estético total. Muchos objetos
se piensan dentro del modo visual para glorificar o monumentalizar

a un individuo o a un grupo, a veces con un alcance monumental, otras
veces y mas a menudo con un fin modesto. Sin embargo, la mayor parte
del material visual que se produce constituye sélo la respuesta a la ne-
cesidad de registrar, preservar, reproducir o identificar personas, luga-
res, objetos o clases de datos visuales. Estos materiales son muy utiles
para mostrar y ensefiar, tanto formalmente como informalmente. La ulti-
ma razén motivante, y la de mayor alcance, es la utilizacion de todos

los niveles de datos visuales para ampliar el proceso de la comunicacion
humana.

Los datos visuales pueden transmitir informacion: mensa-
jes especificos o-sentimientos expresivos, ya sea intencionadamente
y con un fin definido, ya sea oblicuamente y como subproducto de una
utilidad. Pero una cosa es segura, en todo el universo de los medios vi-
suales, incluidas las formas mas casuales y secundarias, esta presente
una informacion que tanto puede estar conformada artisticamente como
producida casualmente. A cualquier nivel, dentro de la consideracién

167
7 — D. A. DONDIS

RS e




siempre cambiante de lo que constituye arte aplicada y arte bella, toda
forma visual concebible tiene una capacidad incomparable para informar
al observador respecto de si mismo y su propio mundo o respecto de
otros lugares y otros tiempos, por alejados y poco conocidos que sean.
Esta es la caracteristica mas valiosa y especifica de toda la gama de
formatos visuales aparentemente irrelacionados.

Un medio visual puede cumplir muchas funciones al mis-
mo tiempo. Por ejemplo, un cartel disenado fundamentalmente para
anunciar un concierto de piano puede servir como decoracion en la
pared de un estudio, superando asi su finalidad comunicativa original.
Una pintura abstracta, concebida por el artista de una manera total-
mente subjetiva como expresion de los sentimientos de su autor, puede
utilizarse eficazmente como disefio de fondo de la portada de un folleto
editado por una organizacion de caridad para la recogida de fondos.

Las finalidades de los medios visuales se mezclan, interactian y cam-
bian con la complejidad de un caleidoscopio. Para comprender los
medios visuales es preciso que basemos nuestro conocimiento de los
mismos en un criterio amplio. Las respuestas a por qué se proyectan

y producen son fluidas y, por tanto, las preguntas también deben serlo.
Tienen que probar el caracter de cada medio, su funcion o sus niveles
de funcién, su adecuacion, su constitucion natural y finalmente su his-
toria y su manera de servir a necesidades sociales.

Aspectos universales de la comunicacion visual

Hay muchas razones para considerar el potencial de la al-
fabetidad visual. Algunas vienen dictadas por las propias limitaciones
de la alfabetidad verbal. La lectura y la escritura, asi como su relacion
con la-educacion, siguen siendo un lujo de las naciones mas ricas
y tecnolégicamente mas desarrolladas del mundo. Para el analfabeto,
el lenguaje hablado, la imagen y el simbolo siguen siendo los medios
principales de comunicacion, y de ellos sélo el visual puede preservarse
en la practica. En estas circunstancias, el comunicador visual adquiere
gran importancia. Esto es hoy tan cierto como lo ha sido en cualquier
momento anterior de la historia. Durante la Edad Media y el Renacimien-
to, el artista servia a la Iglesia de propagandista vital. En las vidrieras,
las estatuas, las tallas, los frescos, las pinturas, las ilustraciones de
manuscritos, transmitia e/ Mundo en forma visual a un publico que,
gracias a sus esfuerzos, veia las historias biblicas de una forma palpa-
ble. En realidad, el comunicador visual ha servido igualmente al empera-
dor y al comisario politico. El realismo socialista de la revolucién rusa
ponia de manifiesto algunos hechos de la comunicacion visual a un pu-
blico analfabeto y probablemente nada complicado. En peliculas como
Diez dias que conmovieron al mundo o El acorazado Potemkin, Eisenstein
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utilizaba trozos de noticiario cinematografico, pero en sus materiales
originales se ajustaba a técnicas documentales que perseguian la auten-
ticidad y estaban destinadas a persuadir y convencer al piblico de que
era un testigo visual de la historia. Los rusos siguieron la misma téc-
nica del superreralismo en la ilustracion, la pintura y el disefio, Yy con

el mismo fin. Ambos casos responden al hecho de que la comunicacién
pictorica dirigida a grupos de baja cultura debe ser sencilla y realista

si quiere resultar eficaz. Las sutilezas y la sofisticacién suelen ser
contraproducentes. Es preciso buscar un equilibrio afinado: ni las sim-
plificaciones excesivas que prescinden de detalles importantes, ni la
complejidad que introduzca detalles innecesarios ampliaran o reforzarin
la comprension. El realismo simplificado fue utilizado también de una
forma deslumbrante por los artistas mejicanos, Siqueros, Orozco, Ri-
vera, para transmitir el mensaje de revolucion social de su gobierno.
Ellos, y muchos otros artistas, resucitaron la pintura al fresco y la utili-
zaron para decorar los muros de las ciudades provincianas con pintura,
cuyo proposito fundamental era la propaganda politica. El uso de medios
visuales con fines educativos se ha aplicado también a la campana de
control demogréfico en la India; a la identificacion de partidos politicos
en todo el mundo: y al adoctrinamiento politico en Cuba. No hay quien
discuta la eficacia de la comunicacion visual en las poblaciones anal-
fabetas.

Pero las implicaciones del caracter universal de la infor-
macion visual no se agotan en su uso como sustituto de la informacion
verbal. Estos dos tipos de informacién no entran en conflicto. Cada uno
tiene capacidades especificas, pese a lo cual el modo visual no ha sido
plenamente aprovechado. La comprensién visual es un medio natural
que no necesita aprenderse sino sélo refinarse mediante la alfabetidad
visual. Lo que vemos no es, como en el lenguaje, un sucedaneo que
haya de transferirse de un estado a otro. En términos perceptivos, una
manzana es lo mismo para un americano que para un francés, aunque
el primero ia llame «apple» y el segundo «pomme~». Sin embargo, al
igual que en el lenguaje, la comunicacién visual efectiva debe evitar la
ambigiiedad de las claves visuales y procurar expresar las ideas de
la manera mas simple y directa. Las dificultades interculturales sélo
surgen en la comunicacion visual cuando se recurre a una sofisticacion
excesiva y al uso de un simbolismo complejo.

Han sido muchos los intentos de desarrollar sistemas que
refuercen la alfabetidad visual universal. Uno de ellos es la réplica
visual del diccionario y usa imégenes diagraméaticas extraordinariamente
sencillas, en lugar de palabras, como un intento de llegar a una confor-
midad de los datos visuales. Este sistema pictografico se denomina
ISOTYPE, contraccion de su nombre completo: International System of
Typographic Picture Education. La recopilacién consiste en una abun-
dante serie de dibujos parecidos a los de las vifietas que representan
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El simbolo matematico que significa «existe»
{ /. ) denota un verbo.

Senal internacional de trafico que simboliza una
bifurcacién de la carretera.

La tachadura es un signo internacional de
prohibicién.

La mano apuntando es una forma reconocible que
significa «eso».

Simbolo marginal para denotar un especifico.

Simbolo lingiiistico de interrogacion.

3 A L < L)

objetos familiares y estdn pensados para que se les identifique al
primer vistazo, realzando los rasgos mas importantes de lo represen-
tado. No obstante, ni este sistema ni otros parecidos han alcanzado un
uso amplio. Su importancia para los computadores visuales, como
forma avanzada de lenguaje internacional de signos, pertenece todavia
al futuro.

El dibujante parisino Jean Effel ha intentado desarrollar
otro tipo de sistema de comunicacion visual universal, una especie de
«esperanto» visual que ided para aprovechar los mdltiples sistemas sim-
bolicos que ya se utilizan hoy en el mundo. Pondremos un ejemplo para
ilustrar lo que pretende conseguir y las posibilidades de tal sistema.
Veamos si el lector es capaz de leerlo visualmente.

Este mensaje esta tomado del Hamlet, de Shakespeare, y
es nada menos que el «To be or not to be, that is the question».

El problema fundamental del sistema de Effel, en cuanto
alternativa del ISOTYPE, es que se trata simplemente de una version
nueva de todos los lenguajes basados en simbolos pictogréficos o abs-
tractos. Todas sus claves visuales son sustitutos y es preciso traducirlas
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para obtener su significado. En otras palabras, Effel lo que hace en
realidad es inventar otro lenguaje que ignora la cualidad especifica de
la informacion visual, que es su evidencia espontanea. Esta cualidad,
esta aprehension directa de la informacion visual, es la que afade una
dimension mas a la deseabilidad de los datos visuales como medios de
comunicacion: su extraordinaria capacidad para expresar numerosos
fragmentos de informacion a la vez, instantaneamente.

Mediante la expresion visual somos capaces de estruc-
turar una formulacion directa; mediante la percepcion visual experimen-
tamos una interpretacion directa de lo que estamos viendo. Todas las
unidades individuales de los estimulos visuales actian unas sobre otras
creando un mosaico de fuerzas cargadas de significado, pero de un
significado especial, especifico de la alfabetidad visual, de un signifi-
cado que puede absorberse directamente casi sin esfuerzo en compara-
cion con la lenta descodificacion del lenguaje. La inteligencia visual
transmite informacion a unas velocidades asombrosas vy, si los datos
estan claramente estructurades y formulados, no sélo es mas facil de
absorber sino también mas facil de retener y de utilizar referencial-
mente.

El medio visual mas directo, aunque mas informal, es aquel
en el que participamos todos consciente o inconscientemente mediante
la expresion facial o el gesto corporal. Un sabor amargo provocara la
misma reaccion en todo el mundo, una distorsién de los musculos fa-
ciales. Si a esa misma expresion le anadimos el temor, comunicaremos
la sensacion de dolor. La burla, la sonrisa, la inclinacién de cabeza son
variantes expresivas de significado universal que pasan por encima
de las fronteras nacionales, y de las barreras entre las culturas y los
lenguajes distintos. Los italianos cuentan con un rico lenguaje de im-
precaciones que expresan acompanadas de llamativas expresiones y
gestos faciales. Lo mismo ocurre con otros grupos étnicos. Aunque se
inventd en Norteamérica, casi todos los habitantes del planeta recono-
cen que el pufio cerrado con el pulgar indicando una direccion es una
peticion de subir a un coche. El puiio completamente cerrado con el
brazo en alto es un simbolo de la unidad comunista. La mano abierta con
la palma boca abajo y el brazo formando un determinado angulo con el
cuerpo es el saludo fascista tomado de las antiguas legiones romanas
por los fascistas italianos y adoptado posteriormente por los nazis
de Hitler. Todos estos ejemplos estéan relacionados con un lenguaje co-
municativo sencillo y basico que utilizan los hombres y hasta los ani-
males (todos nosotros sabemos lo que un perro quiere decir cuando
agita su cola) para comunicarse visualmente. Los ademanes con las
manos constituyen el alfabeto de los sordos, pero hay muchas otras
expresiones y gestos menos formalizados que persisten como una es-
pecie de lenguaje popular. Los gestos y las expresiones en la danza y el
teatro reciben otros nombres y se consideran arte.
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El gesto, la expresion, el lenguaje escrito y la simboliza-
cion estan todas al alcance del lego. Pero las artes visuales, los oficios,
el diseno industrial, la fotografia, la pintura, la escultura y la arquitectura
requieren practicantes con adiestramiento especial y un talento ade-
cuado. Cada medio visual no sélo tiene unos elementos estructurales
propios sino también una metodologia (nica para la aplicacién de deci-
siones compositivas y la utilizacion de técnicas en su conceptualizacion
y formalizacion. La comprension de estas fuerzas ensancha el campo de
la experimentacion y la interpretacion tanto en lo que se refiere al
autor como al espectador llevandolos a un conjunto visualmente mas
alfabetizado de criterios que pueden unir méas estrechamente realizacion

y significado.

Escultura

Esencial para la escultura es estar construida con materia-
les soélidos y existir en tres dimensiones. La mayoria de las restantes
formas del arte visual —pintura, dibujo, grafismo, fotografia y film—
se limitan a sugerir las tres dimensiones mediante un uso muy refi-
nado de la perspectiva y del juego de luces y sombras del claroscuro.
Las puntas de nuestros dedos colocadas sobre una pintura o una foto-
grafia no suministrarian informacién alguna acerca de la conformacién
fisica del tema representado en ella, pero la evolucién de la representa-
cion bidimensional de objetos tridimensionales nos ha acostumbrado
a aceptar la ilusion de una forma que, en realidad, sélo se sugiere. Sin
embargo, en la escultura la forma esta alli; los invidentes pueden to-
carla, leerla o entenderla. Lorenzo Ghiberti, el pintor y escultor floren-
tino, observaba: «la perfeccion de tales obras escapa al ojo y sélo puede
entenderse si pasamos nuestras manos por encima de los planos y
curvas de marmol». Aunque los letreros que dicen «No tocar» hacen
casi imposible experimentar tactilmente la escultura, su caracter dimen-
sional puede ser percibido por la vista.

Como el resto del mundo natural, la escultura existe en
una forma que ademas de tocarse puede verse desde puntos de mira
infinitos a cada uno de los cuales corresponde en dos dimensiones un
plano que seria un dibujo completo. Esta enorme complejidad ha de fun-
dirse en una estructura tan unificada que, como decia Miguel Angel, sea
posible que una escultura ruede colina abajo sin que se desprenda
un solo fragmento del todo. La piedra o €]l marmol, materiales en los
que se talla la escultura, son fuertes, pero también fragiles. No es posi-
ble una gran minuciosidad en el detalle y es imprescindible la cohesién
del disefo. Miguel Angel, consciente de este hecho, disciplinaba en
consecuencia su concepcion de la obra. Consideraba la pieza como si
ya existiese en el interior de la piedra y para él el problema del escultor
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Figura 8.1

se reducia a liberarla dandole una realidad. En ningun otro ejemplo
escultérico se patentiza mejor esta filosofia que en las figuras, tan
acertadamente bautizadas con el nombre de esclavos, que disefo para
la tumba del papa Julio (fig. 8.1). En cada figura de esta serie, Miguel
Angel mostré el proceso de la escultura: la forma tosca y general,

la busqueda de informacién mas descriptiva en esa misma forma, y por
ultimo el marmol minuciosamente tallado y detallado hasta darle una
forma final casi viva, como hecha de tejidos que alentaran. El contraste
cqntribuye a reforzar este texto, pues cada figura esta en diversos y
mgltiples estados de terminacion: una mano perfectamente acabada
unida a un brazo apenas eshozado que emerge de un marmol intacto.
Esta yuxtaposicion intensifica el valor expresivo de cada uno de los
.estadus‘ Las figuras no sélo emergen de la piedra gracias a la habilidad
investigadora de Miguel Angel sino que también, y casi como por una
vo!un?ad propia, parecen forcejear con el marmol para liberarse. De las
se_ls_flguras que componian el proyecto original de la tumba sélo ter-
mino dos. Las otras cuatro es conservan en la academia de Florencia y,
en ese estado Unico, a medias acabado y a medias sin comenzar, consti-
tuyen un estudio completo e incomparable de cémo se concibe y ejecuta
la escultura.

La palabra escultura procede del latin sculpere, tallar,
aunque el segundo método méas importante de la escultura no sea la
talla sino un proceso de construccisn que emplea materiales blandos
como la cera o el barro. Esto posibilita una mayor experimentacion
y unos cambios mas numerosos, de modo que durante el proceso de
ejecucion la obra nunca esta completamente acabada y de esta manera
se pueden corregir los errores sin dificultad. Cuando la obra se termina,
el blando barro puede llevarse al estado definitivo de dos maneras:
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o bien mediante el fuego (cocido a temperaturas muy altas) y endure-
cido hasta formar un material llamado terracota, o bien vaciado en
moldes dando lugar a una escultura metdlica, normalmente de bronce.
Este altimo método permite una delicadeza y una fluidez de expresion
que son inalcanzables con la fragil piedra.

Salvo en el caso del bajorrelieve, que es una especie de
puente entre la forma bidimensional y la auténtica tridimensionalidad,
la escultura se controla mediante la compacidad del disefio. Ya sea real-
zando la glorificada figura humana como en las mejores horas de la
Grecia clasica, ya sea acentuando la espiritualidad del hombre en las fi-
guras expresionistas que tanta importancia tuvieron en la arquitectura
de la Edad Media, la sencillez es siempre el ingrediente mas necesario
de la efectividad de la escultura.

Proyectar una obra tridimensional implica normalmente
hacer bocetos bidimensionales que vayan perfilando la obra desde todos
los angulos significativos (fig. 8.2). Como la escultura ha de tallarse,

Figura 8.2
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sea en piedra o en madera, el disefio hay que concentrarlo en |as masas
rr?és que en los detalles. Estas otras consideraciones aparecen y evolu-
cionan en una etapa posterior del desarrollo. La preocupacion funda-
mental debe ser imaginarse el material desde su forma general a la in-
formacion visual mas especifica.

Lo mismo puede decirse de la escultura en yeso o cera
aunque en este caso se trata de un proceso mucho mas libre de explora-
cion y ensayo de soluciones. El yeso o la cera pueden anadirse o qui-
tarse con tanta facilidad que, aunque se utilicen bocetos a linea, el pro-
ceso de tanteo en la propia escultura es en si mismo un boceto que
evoluciona desde una interpretacion tosca y laxa hacia etapas mas
y mas detalladas (fig. 8.3). Algunos escultores que trabajan en barro
recorren completamente este camino hacia etapas altamente realistas
y bien acabadas mientra que otros, como por ejemplo Jacob Epstein,
prefieren dejar visible la riqueza textural de este proceso como parte de
la calidad de su obra.

Figura 8.3

Es posible utilizar una maqueta de barro para la talla de
grandes obras en piedra o en marmol recurriendo a calibres y otros
instrumentos de medida. Unas veces es el propio artista quien talla'y
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otras esta tarea se deja en manos de especialistas en la reproduccion de
originales. Esto ocurre, sobre todo, cuando se esculpen monumentos
muy grandes en los que la escala es el elemento interpretativo mas
importante. Pero, las esculturas que abandonan las manos del artista

o el disenador durante el proceso de produccion, pierden integridad.

Los métodos modernos de produccidén de esculturas van
desde la informacion realista tomada del entorno, pasando por una
informacion cada vez menos natural, hasta llegar a la abstraccion ab-
soluta con el énfasis puesto en la forma pura y dominada por los ele-
mentos visuales del contorno y la dimension.

Los fendmenos mas caracteristicos de la escultura con-
temporanea son la abstraccion, la semiabstraccion, la movilidad del
diseno basico, los materiales nuevos y los viejos materiales usados de
manera nueva. Pero las obras modernas, incluso en sus vertientes mas
experimentales, conservan el caracter esencial de esta forma artistica:
la dimensién que puede verse y tocarse. La escultura tiene que existir
en el espacio.

Arquitectura

La arquitectura comparte con la escultura su caracter di-
mensional. En arquitectura, la dimensién encierra un espacio cuya fina-
lidad primaria es proteger al hombre de las inclemencias de su entorno.
Un edificio cualquiera es un problema de composicién con los elemen-
tos visuales puros del tono, el contorno, la textura, la escala y la di-
mension. La unidad social basica, el lugar abrigado en el que el hombre
pueda dormir, preparar los alimentos, comer, trabajar y permanecer
caliente y a salvo, es la casa. Los romanos fueron los primeros en
desarrollar variantes de la casa —viviendas en grupo y pisos— para
acomodar a una poblacién urbana bastante densa. Estas variantes tienen
sus origenes en las cavernas y viviendas de las laderas de las mon-
tanas que utilizaban ciertas tribus.

A medida que se desarrolla la cultura, el arte y la técnica
de la construccion sirven también a las actividades y los intereses
del hombre: a su religion con las iglesias, los santuarios, los monumen-
tos y las tumbas; a su gobierno, con los edificios administrativos, los
parlamentos, los palacios de justicia; a su ocio, con los teatros, los audi-
torios, los coliseos deportivos, los museos; a su bienestar y su edu-
cacion con los hospitales, las escuelas y universidades, las bibliotecas.

El estilo y la forma de los edificios publicos o privados
comunican algo que va mas alla de sus funciones naturales propias,
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expresando el gusto y las aspiraciones de los grupos e instituciones so-
ciales que los disefaron y construyeron. Los estilos arquitectonicos no
solo varian con la finalidad de un edificio sino también con las tradicio-
nes de la cultura en cuestion, tradiciones a menudo influidas por las
diferencias nacionales, geograficas, religiosas e intelectuales. Las con-
figuraciones que derivan de estas influencias se mantienen en un cons-
tante estado de fluidez que genera variaciones del disefo y a veces in-
novaciones radicales. El disponer de unos u otros materiales influye

en el caracter del estilo arquitecténico de una cultura, como influye tam-
bién el conocimiento o no de determinadas técnicas de construccion.
Métodos y materiales juntos se expresan a través de la construccion de
viviendas, separadas o multiples, y de edificios publicos el espiritu

y la actitud de un pueblo y de una época vy, por tanto, conllevan un sig-
nificado enorme. Muchas formas desarrollan un significade simbélico:
el capitel o aguja, en busca del cielo; la cipula, que representa el fir-
mamento y los cielos; la torre, que significa poder; los postigos y mira-
dores, que sugieren un retiro acogedor y protegido.
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Las preferencias y el gusto del arquitecto contrarrestan a
veces las técnicas, los materiales y los estilos simbolicos. El es el artis-
ta, el conceptualizador que crea con los elementos basicos de disefio,
los estilos en boga o histéricos, los materiales y la ingenieria. Sus deci-
siones arquitectonicas vienen modificadas por su fuerte disciplina,
por la finalidad ultima del edificio y por la adecuacion de sus disefos.
En primer lugar, sus edificios deben permanecer en pie para cumplir su
fin, ser permanentes. Estas demandas sobre el oficio y el arte del
arquitecto, junto con las demandas de su cliente, limitan su expresion
subjetiva. Cuanto mas utilitarios sean los fines de un edificio, mas in-
tensas seran estas limitaciones. A pesar de ellas, a pesar de los abru-
madores problemas de la explosion urbanas y la renovacion de los
edificios, el arquitecto sigue produciendo disefnos ambientales signifi-
cativos, reinterpretando constantemente las necesidades practicas del
hombre y expresando su cultura a través del contenido y la forma de su
arquitectura.

El elemento fundamental de proyectacion de la expresion
arquitecténica es la linea. Tanto en la exploracion preliminar en busca
de una solucion como en las etapas finales, el caracter lineal de la
preparacion visual domina en todo el proceso. Los primeros croquis pue-
den ser libres e indisciplinados, buscando formas espaciales en un pro-
ceso de previsualizacion (fig. 8.4).

Las etapas mas rigurosas de la proyectacion arquitectd-
nica exigen plantas y alzados detallados y estructuralmente reconocibles
(fig. 8.5). Las plantas asignan el espacio interior real, determinan la
situacion de las ventanas, las puertas y otros detalles estructurales.
Ademas, la planta debe estar representada en una escala exacta y con
unas proporciones adecuadas, de modo que el constructor y el propie-
tario puedan interpretarla y sean capaces de imaginar los resultados fi-
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Figura 8.6

nales (fig. 8.6). Debido a que es precisa cierta formacion para visualizar
la planta en tres dimensiones y a que no todas las personas son capa-
ces de imaginar el efecto a partir de copias o alzados bidimensionales,
los arquitectos preparan a menudo y presentan a sus clientes repre-
sentaciones tridimensionales y, en algunos casos, maquetas tridimensio-
nales para minimizar el esfuerzo visualizador de algo que en realidad
todavia no existe salvo en proyecto.

El arquitecto debe ser un artesano y un ingeniero que co-
nozca los métodos de construccion y el manejo de los materiales. Debe
ser también un politico capaz de tratar con sus clientes, que pueden
ser individuos o industrias y organismos gubernamentales. Debe ser un
socidlogo capaz de comprender su propia cultura y crear disefos que
respondan a las necesidades de su tiempo y se ajusten coherentemente
al entorno. Y lo mas dificil de todo, debe ser un artista que conozca
los elementos, las técnicas y los estilos de las artes visuales y sea
capaz de combinar forma y funcién para conseguir los efectos preten-
didos. En este campo su talento tiene que desafiar al del escultor pues
en ultimo término sus disefios se alzaran como declaraciones visuales
abstractas que han de ser juzgadas estéticamente.

Pintura

—Cuando utilizamos hoy las palabras «bellas artes», nos re-
ferimos normalmente a la pintura, a esos retratos portatiles que cuelgan
de las paredes de las casas, de los edificios publicos o de los museos.
Esta forma ultima de las artes visuales tiene muchas fuentes, desde
los primeros intentos del hombre prehistérico para crear imagenes, di-
bujadas o pintadas, hasta el tinglado del arte contemporaneo con su
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establishment de criticos, museos y normas para la aceptacion y el
éxito. Los dibujos primitivos, con sus colores terrosos, han sobrevivido
en las cuevas del sur de Francia y el norte de Espana como testigos

de los primeros intentos del hombre para utilizar las imagenes como
medio de conservar e impartir informacion. Desde los comienzos de la
civilizacién, la realizacion de imagenes ha sido parte integrante de

la vida del hombre y, a partir de ella, el hombre desarrollo el lenguaje
escrito. Los bocetos, los objetos religiosos, los muebles decorados, los
mosaicos, la ceramica y los azulejos pintados, las vidrieras, los tapices,
todo ello esta relacionado con la pintura y compite con la escritura

en su capacidad de narrar historias. Pero la confeccion de imagenes, en
todas sus formas, comparte otros atributos: la contemplacion de la na-
turaleza, cierta manera de verse y comprenderse a si mismo en el
hombre, la glorificacion de grupos o individuos, la expresion de senti-
mientos religiosos y la decoraciéon para hacer mas placentero el entorno
humano.

El artista y su don para crear imagenes ha inspirado tradi-
cionalmente una gran admiracion, pero el uso de ese don asociado a
ritos religiosos ahade una aureola de magia que nunca se ha extinguido
por completo en relacién con su imagen. Cada cultura ha interpretado
diferentemente el papel del artista en la expresion religiosa. Unos, por
ejemplo los musulmanes y los hebreos, la han prohibido tachando la
imagen de antirreligiosa y asociandola con la adoracion de falsos
dioses. Desde luego, estos casos son excepcion. Casi todas las religio-
nes, mayores y menores, recurrieron al artista para crear objetos de
culto, dioses en forma de hombres, animales, la luna, el sol, insectos,
flores y hasta configuraciones simbdlico-abstractas. El estilo del dibujo
y la pintura tendian hacia el no realismo, hacia lo exagerado y mis-
terioso, pero el advenimiento de la tradicion griega clasica cambio esta
situacion con su énfasis en el hombre principalmente y en la concepcion
de los dioses como una especie de superhombre. Esta actitud implicaba
un realismo en la expresion artistica, la comprension de las demandas
de la perspectiva y el conocimiento de la anatomia humana, todo lo
cual requeria un cuidadoso estudio de la naturaleza. Inevitablemente,
las artes plasticas evolucionaron desde la distorsion y el expresionismo
propios del arte Paleocristiano hacia la esencia del espiritu griego, es
decir, hacia lo directo y lo racional. Roma heredo el estilo clasico y con
él el énfasis en el realismo, en la proporcion matematica y en el mo-
numento; con ello el pintor vio limitado el campo de aplicacion de su
oficio a los muros de los edificios publicos y las villas de los ricos y a
ciertos retratos.

El colapso del Imperio Romano trajo aparejado un auge del
mundo cristiano. Aferrados todavia a la tradicion hebraica que prohibia
las imdgenes grabadas, los primeros cristianos rechazaron el realismo
y volvieron al expresionismo en el dibujo y la pintura consiguiendo
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efectos de alta carga emocional. Los mosaicos de la iglesia bizantina

y las vidrieras de las catedrales géticas se entremezclaron con un es-
tilo pictérico plano y adimensional, rico en misticismo, hasta que el
Renacimiento redescubrio la tradicién clasica. Aqui se fundieron los dos
estilos en una bilsqueda de respuesta a la vez emocional y racional.

Un estallido de interés por la anatomia y la perspectiva, combinado con
la aparicion de grandes mecenas, hizo que la pintura se convirtiera en
un arte de primera linea; desde entonces es considerada una de las
expresiones mas importantes del espiritu humano. La pintura descendié
de los muros, abandond su papel de auxiliar de la arquitectura y ad-
quirio una identidad propia. La pintura de caballete, cuyos origenes
estan en los altares moviles y en las decoraciones religiosas, adquirio la
forma que conocemos hoy. El artista escalé una nueva posicion en la
estructura social y se vio solicitado, halagado, enriquecido con encar-
gos, mientras su obra alcanzaba una audiencia cada vez mas amplia,
cubriendo todas las finalidades de la confeccién de imagenes, la narra-
cién de historias, la objetivacion del hombre y de sus experiencias, la
glorificacion de la iglesia y el realce del entorno. Se inauguré una edad
de oro de la pintura.

Tras llegar a este nivel de realizacion, el pintor se disocia
cada vez méas de la participacion y el compromiso en las cuestiones
sociales y econémicas de su tiempo. En los diferentes paises y por di-
ferentes razones, las condiciones contribuyeron a la dicotomia entre
pintor y sociedad. El artista, al identificarse con la Reforma y con las
conmociones politicas de la Era de la llustracion, se convirtié frecuen-
temente en portavoz de causas impopulares y perdi6 el apoyo del esta-
blishment. La Revolucién Industrial llegé pisando los talones de la revo-
lucion politica y con ella se produjo un aumento del nivel de vida de las
clases medias que produjo un descenso directamente proporcional de
los niveles de buen gusto unido a una discutible calidad de los artefac-
tos producidos en serie.

La Revolucion Industrial produjo un cambio dindmico en
todas las cosas hechas a maquina, en el artesano y en el artista; ya no
se producian por encargo sino para la especulacion. Aqui esta el pro-
ducto, creado o manufacturado; ;lo querra alguien? En consecuencia,
se rompe todo aquel toma y daca entre realizador y usuario, que da paso
a medios mas tenues de comprensidn. El vacio lo llenan numerosas
aproximaciones artificiales destinadas a estimular la demanda del con-
sumidor, como la publicidad y el estudio de mercados, pero la prueba
final sigue siendo la respuesta del consumidor,

La cdmara arrebato al artista la exclusividad de su talento.
Incluso los que buscaban al pintor y sus productos aguaron sus deman-
das permitiendo que el artista se encerrara en una torre de marfil y com-
partiendo con él esa idea hoy tan aceptada de que las bellas artes no
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deben cumplir otro fin que la satisfaccion de los propios deseos crea-
dores del artista. Nikolaus Pevsner describe asi esta erosiva evolucién
en su libro Pioneers of Modern Design:

«Schiller fue el primero en formular una filosofia del arte
que le convirtié en el sumo sacerdote de una sociedad secularizada.
Schelling adopté esta filosofia, y Coleridge, Shelley y Keats les siguie-
ron; el artista ya no es un artesano ni un sirviente, ahora es un sacerdo-
te. Su evangelio puede ser la humanidad o la belleza, una belleza “idén-
tica a la verdad” (Keats), una belleza que es “la unidad mas completa
entre la vida y la forma” (Schiller). Al crear, el artista hace consciente
“lo esencial, lo universal, el aspecto y la expresion del espiritu interior
de la Naturaleza” (Schelling). Schiller le asegura: “la dignidad de la
Humanidad esta en tus manos”, y le compara a un rey “que vive en
la caspide de la Humanidad”. La consecuencia inevitable de tal adula-
cion resulta cada vez mas visible a medida que avanza el siglo XIX.

El artista empezo a despreciar la utilidad y el puablico. Se aparté de la
vida real de su época encerrandose en su sagrado circulo y creando
arte por el arte, arte para la satisfaccién del artista.»

El arte, cualquier arte, es la manifestacion de ese anhelo
humano de realizacién espiritual. Un arte para ser valido no debe
romper nunca la comunicacion con y para esas aspiraciones. Como
destilacion de vida, ha de refinar la verdad hasta el minimo irreductible
y luego proyectarla con una formulacién poderosa, rica en significados
universales, a todos los niveles de la sociedad. Cuando un arte es super-
esotérico y pierde su capacidad de comunicar su fin, hay que poner
en cuestion hasta su misma validez. Posiblemente, los que exponen mas
inteligentemente, los expertos, admiren las ropas del emperador,
temerosos de parecer locos si se enfrentan a la obvia desnudez de
fines de la pintura contemporanea. El discernimiento, el buen gusto, el
juicio pueden abandonarse por completo en la excitacion del descubri-
miento, pero cuando la ciencia, mediante el experimento, rompe viejos
conceptos, los datos recién descubiertos conectan con la esperanza
humana de progreso. En la pintura esto se limita a crear un nuevo y mas
selecto grupo cerrado y el arte se margina mas y mas de nuestras vidas
llegando a esa dicotomia entre «plblico impaciente y tratantes especu-
ladores» de que hablaba André Gide.

¢ Coémo reconciliar a la sociedad con el artista? William
Morris imaginé en el siglo XIX un remedio que consistia en negar la
maquina. Salvaremos el futuro, proclamaba, marchando hacia atras,
hacia el pasado, cuando arte y hombre se servian mutuamente. La filoso-
fia de la Bauhaus abordaba de una manera mas realista la existencia
de la méaquina, abogando porque el arte la considerase en si misma
cargando el acento en la utilidad y en la economia de medios. Pero nin-
guna de estas dos actitudes, ni cualquier otra de las que se han pro-
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ducido, ha sido capaz de tender un puente sobre el foso cada vez mas
ancho que separa al artista de su propia época. La pintura es cada vez
mas esotérica. Y el publico reacciona cada vez con menos interés ante
los sucesivos intentos del artista por expresar ante si mismo sus
propios pensamientos en una experimentacion por la experimentacion.
El pintor y una sociedad que necesita desesperadamente su intuicion
especial y sus peculiares talentos, permanecen irreconciliados en el
museo o el suburbio, mientras pintura y pintor se alejan mas y mas del
significado y el contenido. «Deberia estar claro, pues —dice Edgar Wind
en Art and Anarchy— que, al marginarse el arte, no pierde calidad en
cuanto arte, pero si relevancia directa para nuestro existir: se convierte
en una espléndida superfluidad.»

Sin embargo, el artista, el pintor, el realizador de imagenes
tiene cualidades para el control de los medios que hacen su producto
deseable alin y necesario como parte integrante de la experiencia hu-
mana. Aunque el producto prefotogréfico salido del pincel de los pin-
tores nos ofrece reportajes visuales sobre el aspecto de las cosas,
sobre los vestidos de las personas y aunque hemos llegado a depender
de la camara para toda la informacién visual, lo cierto es que los pin-
tores hicieron algo mas que eso. Nos dieron una vision interior cuya
agudeza dependia de su sensibilidad y su talento. El método de desarro-
llo de un dibujo o una pintura revela esa basqueda de control del medio.
En primer lugar se hacen varios bocetos, sacados de la vida o de la
imaginacion, para investigar el material visual que formara parte del
cuadro (fig. 8.7). A continuacion se desarrolla una estructura composi-
tiva adaptando el material visual a la intencion elemental y abstracta del

Figura 8.7 Figura 8.8
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artista (fig. 8.8.). Casi todos los elementos visuales estan presentes

en una pintura: la linea, el contorno, el tono, el color, la textura, la es-
cala y, por sugestion e implicacion, la dimension y el movimiento.

La composicion incorpora el proceso de manipulacion de los elementos
mediante el uso de técnicas destinadas a lograr el efecto proyectado.
El control de todo esto depende de la capacidad del pintor para pro-
yectar y previsualizar, asi como para representar y realizar. El artista
puede meter alli lo que en realidad no esta alli o puede eliminar lo que
esta, capacidad no permitida al fotografo, al menos con ese tipo de
libertad. Al contrario que la indiscriminada aunque admirable exactitud
informativa de la camara, el realizador de imagenes puede modificar las
circunstancias actuales hasta el punto incluso de la abstraccion de la
informacion de detalle para quedarse con una terminologia visual mas
pura del significado formal.

La medida en que todo esto ha influido en el proceso y en
los productos de la pintura contemporanea es algo discutible y que no
podemos resolver de momento. Pero una cosa es segura: el animal
humano es un realizador de imégenes y lo seguira siendo con cualquier
medio y para cualquier fin.

Hustracion

La produccion masiva de libros y periédicos, resultado de
una mayor perfeccion técnica en la reproduccién impresa, abrié un
nuevo campo a los artistas, el de la ilustracion. El pintor experto de ca-
ballete, servia frecuentemente de ilustrador, o visualizador, a la indus-
tria grafica mientras ésta fue incapaz de reproducir e imprimir foto-
grafias. Aunque fotografos tan soberbios como Brady y Sullivan traba-
jaron tenazmente en la documentacion de la guerra civil, en realidad los
reportajes de esa guerra corrieron a cargo de ilustradores. Sus bo-
cetos, hechos en los campos de batalla, eran grabados apresuradamente
en el metal o la madera para utilizarlos en las revistas y en los perio-
dicos.

Cuando se desarrollaron técnicas para reproducir fotogra-
fias, los periddicos las utilizaron en exclusiva abandonando totalmente
al artista-ilustrador. Solamente los libros (los libros técnicos y los infan-
tiles), las revistas y la publicidad siguen dependiendo considerable-
mente del ilustrador y de su especial capacidad para controlar el
tema. El toque esencialmente luminoso del ilustrador, la maestria de su
trabajo, constituye su principal aliciente. En los libros y las revistas, la
ficcidn y la fantasia son el terreno preferido de su imaginacion.

Aunque los pintores de caballete se han ocupado a veces
de la ilustracion (Winslow Homer fue uno de los que cubrieron la guerra
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civil), los ilustradores propiamente dichos, como los disefiadores gra-
ficos, son especialistas totalmente dedicados a su propia actividad.

A veces ocurre que un ilustrador tiene tanto éxito y alcanza tanta fama
que se identifica con él todo un periodo: Beardsley y el Art Nouveau
de fines de siglo; John Held Jr. y la Norteamérica de los afios veinte:
Norman Rockwell y toda una generacion ligada al Saturday Evening
Post. El ilustrador tiene que alcanzar los mismos niveles de calidad en
el dibujo y la pintura que el pintor; en realidad, debe ser todavia méas
veloz y agil en su labor. Tiene que trabajar por encargo y ser capaz

de crear ajustandose a las lineas maestras editoriales. Se le exige
mucho, pero la recompensa también es alta. Pese a sus habilidades, el
ilustrador no suele ser pretencioso y a veces, como en el caso de Nor-
man Rockwell, se muestra totalmente destinteresado en que se le
considere un artista.

Hay otra rama de ilustradores que ha tenido bastante im-
portancia en los procesos tecnolégicos de nuestro tiempo y que suele
ser de naturaleza cientifica. Nos referimos al ilustrador tecnolégico
del que William lvins dice lo siguiente en su libro Imagen impresa y co-
nocimiento:

«En el siglo XIX, los libros informativos Gtilmente ilustra-
dos con declaraciones graficas exactamente repetibles se pusieron
al alcance de una gran parte de la humanidad en Europa occidental
y América. El resultado fue la mayor revolucion en el pensamiento prac-
tico y en la realizacion del mismo que se haya conocido nunca. Esta
revoluciéon fue tan importante desde los puntos de vista ético y politico
como desde el mecénico y el econdmico. Las masas habian empezado
a acceder a la gran herramienta que necesitaban para capacitarse de
cara a resolver sus propios problemas.»

Esta compilacion enciclopédica de informacion visual se
inicio con el desarrollo del lenguaje escrito y ha estado desde entonces
en continua expansion.

La camara, y su inconmensurable capacidad para registrar
detalles visuales, se ha entrometido continuamente en el terreno del
ilustrador. En cualquier caso en que la credibilidad sea un factor a tener
en cuenta, se prefiere al fotografo, a pesar de que es bastante facil
exagerar las cosas con una camara. Pero la television, asi como el gusto
y las reacciones del publico, han contribuido considerablemente a dis-
minuir el campo de accién del ilustrador.

Sin embargo, el propésito principal de los ilustradores es
referencial, y esto tanto si se trata de una fotografia como de un dibujo
a linea o un huecograbado en blanco y negro o en cuatricomia. Lo que
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se pretende en esencia es llevar una informacion visual planificada a un
ptblico, informacién que usualmente implica la extension de un men-
saje verbal. De ahi esa gran variedad de ilustraciones que van desde los
dibujos de detalle de maquinarias despiezadas para explicar su fun-
cionamiento hasta dibujos expresivos hechos por artistas de talento
que acompaiian a una novela o un poema.

Disefio grafico

La industrializacion y la produccién en serie empezaron
para el disefio grafico a mediados del siglo XV con la invencion del tipo
mévil, progreso que viene marcado por la impresion de la Biblia de
Gutenberg. Por primera vez en el mundo occidental, en lugar de la pe-
nosa copia a mano de libros se produjeron simultdneamente muchos
ejemplares a la vez. Las consecuencias de esto para la comunicacién
fueron enormes. La alfabetidad fue una posibilidad practica para los no
privilegiados; las ideas se liberaron del monopolio de los pocos hombres
que hasta entonces habian controlado la produccién y la distribucién
de libros.

Sin duda, los primeros impresores no se preocupaban
mucho de su condicién de disefadores gréficos. En realidad tenian
muchos otros problemas. Ademas de disenar su tipo de imprenta habian
de aprender a vaciarlo en el metal, a construir prensas, a comprar
papel, a desarrollar tintas adecuadas, a vender sus servicios y muchas
veces incluso a escribir los originales que imprimian. A lo largo de los
siglos XVII y XVIII los impresores se esforzaron constantemente en
mejorar su oficio. Algunos han pasado a la posteridad como disenadores
de tipos, muchos de los cuales todavia se utilizan hoy y sequimos iden-
tificando con los nombres de sus creadores, aunque frecuentemente
se olvida que esos nombres designan a personas de carne y hueso
—Bodoni, Garamond, Caslon—, impresores que modestamente perfec-
cionaron su actividad hace tanto tiempo. La impresién y el disefio de
los materiales impresos ha sido normalmente una actividad predominan-
temente anénima.

El disenador grafico que conocemos hoy no aparece hasta
que se produce la verdadera revolucion industrial en el siglo XIX, cuando
el perfeccionamiento de las técnicas de impresion y de fabricacion de
papel posibilito efectos decorativos mayores en la manipulacion del
texto y la ilustracion. El artista grafico y el pintor de caballete fueron los
que prestaron atencion a los procesos de impresion recién descu-
biertos para obtener con ellos resultados creativos. Toulouse-Lautrec se
sintié atraido por los carteles; William Morris, que en el fondo era un
disenador industrial, fundé la Kelmscott Press; pero estos casos fueron
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excepcionales. El predecesor del grafista fue un especialista del oficio
que solia llamarse artista comercial, calificativo con ciertas connota-
ciones peyorativas. Posteriormente el disenador grafico fue rescatado
de esta ciudadania de segunda clase a que le habian relegado pintores y
criticos. Gracias primero a los esfuerzos de William Morris y después
a los de la Bauhaus, aparecio una nueva actitud, un renacido interés por
las técnicas basicas de la impresion y un intento de entender las posi-
bilidades de estos procesos y la maquinaria necesaria, todo lo cual
acabo dando lugar a un nuevo aspecto en los materiales impresos. Con
frecuencia, el artista comercial interpretaba sus encargos en una ig-
norancia total de los procesos mecéanicos y dejaba al impresor la nada
envidiable tarea de adaptar la obra de arte a una forma que pudiese ser
impresa. El entendimiento entre ambos estaba a un nivel muy bajo.

Con el renacido interés por los aspectos basicos del oficio
de impresor, el disefiador ha aprendido a trabajar en armonia con el
impresor, y esta cooperacion ha sido uno de los factores principales del
proceso de perfeccionamiento de los disefios que se deja sentir en la
impresion contemporanea. En todos los campos del grafismo —diseno
de tipos de imprenta, de folletos, de carteles, de envoltorios, de rétulos
y de libros— la experimentacion ha llevado a resultados firmes y di-
namicos, aumentando la eficacia de la comunicacién y el atractivo del
producto. El gobierno norteamericano ha enviado al extranjero numero-
sas muestras del grafismo de su pais, demostrando con ello la estima
que le merece la calidad de estos trabajos. El anénimo artista comercial
del pasado ha sido desplazado por un grafista altamente imaginativo
cuyo nombre y cuyo estilo son honrados mediante la exposicion de sus
obras en los bastiones méas inexpugnables del Arte puro: los museos.

Aunque el thumbnail del disefo grafico es comparable al
boceto en la pintura y la escultura, es mas literal que éstos. Tiene uti-
lidad para el disenador en la blisqueda preliminar de posibles soluciones
para un impreso, y le ofrece una oportunidad de probar variantes y modi-
ficaciones flexibles en un cambio visual Gnico o en un grupo de alter-
nativas tematicas. El thumbnail es autodescriptivo y constituye una
representacion en miniatura del producto final. Su pequenez tiene para
el disefador muchas ventajas que los bocetos a tamafo natural no
tendrian, pues es posible hacer muchos, cambiandolos o descartandolos
facilmente ya que se realizan con gran rapidez. Y también porque son
sencillos de controlar y de mantener limpios, y porque sugieren qué
aspecto tendré la solucién en su forma final. Por (ltimo, esta miniaturi-
zacion tiene otro valor mas para el disenador: en una superficie muy
pequefia no sélo es posible ensayar muchos thumbnails diferentes sino
que, en el caso de la cubierta de un folleto o de una revista con cierto
nimero de paginas, es posible contemplar toda la pieza impresa a la
vez, un efecto que el lector sélo lograra acumulativamente y mediante
una experiencia secuencial (fig. 8.9). El control total del conjunto me-
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Figura 8.9

diante este método de previsualizacidn implica que el disenador tenga
muy claro el efecto total.

Este avanzar a través del desarrollo de soluciones multi-
ples para un problema grafico es una demostracién de cémo se relacio-
na el uso de los elementos con el cardcter del medio. Por ejemplo, en
la imprenta, el elemento visual dominante es la linea; los demas ele-
mentos, el tono, el color, la textura o la escala son secundarios. Los
cambios de un juego de thumbnails a otro permiten al disenador elegir
diferentes técnicas visuales en un proceso de determinaciones ultimas
que muestra claramente la relacién entre forma y contenido. Esta rela-
cion es especialmente importante en los medios de impresion masiva,
pues son una combinacion de palabras, imagenes y formulaciones abs-
tractas de diseno, y su naturaleza basica esta definida por esa combina-
cion de lo verbal y lo visual en un intento directo de transmitir infor-
macion.

A partir de esta etapa inicial, disminuyen por lo general las
posibles opciones de disefo hasta quedar reducidas a los dos o tres
mejores thumbnails que entonces son llevados a su verdadero tamafo
(fig. 8.10). Tenemos entonces un layout.

188

“Messengers
of “Hope

THE FPALLOTTING
SR ARLES

rs
MeT e

Figura 8.10

189

il




Cada paso de este proceso que va desde el thumbnail al
producto final requiere cierto conocimiento de los aspectos técnicos
de la impresion, como la tipografia, los distintos tipos de impresién y su
idoneidad para el proyecto en cuestion, los procesos de reproduccion
para la impresion de todo tipo de obras de arte, desde los dibujos de
linea hasta los huecograbados en blanco y negro, pasando por las cua-
tricromias. Pero, incluso para el principiante que tiene la responsabili-
dad de producir un cartel o un folleto, el problema fundamental es la
composicion, la disposicion de las unidades de informacion visual
y verbal que dé lugar al énfasis pretendido y exprese claramente el men-
saje. Los impresores pueden prestar una valiosa ayuda con sus solu-
ciones técnicas. Si existen ciertos sustratos de alfabetidad visual, es
posible aplicar al diseno y a la produccion de formatos impresos un
esfuerzo mas culto y, lo que a veces es todavia mas importante, el reco-
nocimiento de la habilidad artistica o la falta de ella en los mensajes
impresos que nos llegan.

Oficios

Los artesanos ocupan hoy un lugar especial y casi esotéri-
co en la sociedad. Todo lo que producen probablemente puede fabricarse
a maquina con mas rapidez y menor coste, pero se sigue discutiendo
si son o no capaces de hacerlo con més arte. En el pasado, los productos
hechos a mano eran de absoluta necesidad; en nuestros tiempos, son
producidos para personas con gustos especiales que pueden permitirse
el lujo de un coste relativo cada vez mayor respecto a los productos
fabricados en serie. Los artesanos se han convertido en pequefos ar-
tistas cuyos trabajos se coleccionan como las pinturas. Aln persisten
atenuados ecos de las ideas de William Morris y sus acdlitos, quienes
sostenian que sin el toque individual del artesano era imposible la
belleza. Esta protesta contra la maquina y este centrarse en el indivi-
duo, apunta al otro extremo negando el aumento del nivel de vida que
hizo posible la revolucién industrial. La produccion en serie ha conver-
tido en algo poco practico el producto manual, pero todavia tiene mucho
que aprender del artesano, de su conocimiento de los materiales y de
los modos de trabajarlos con competencia.

Cada oficio tiene sus caracteristicas especificas en lo que
se refiere a los elementos visuales basicos, pero en general suelen
estar dominados por la dimensidn y la textura. Proyectar la produccion
de una pieza de tela tejida a mano o de una vasija de ceramica no exige
un detalle tan riguroso como en otros medios visuales. Las soluciones
estdn a veces en los dedos del artista y a ellas se llegan mediante una
experimentacion pieza a pieza. La experiencia es también un método
fundamental para la evolucion de un disefio en una progresién produc-
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tiva lenta que permite al artista introducir modificaciones menores

en piezas recién ensayadas. Si hay técnicas dominantes en la concep-
cion y produccion de los oficios, estas son la economia, la sencillez

y la armonia. Pero todo artesano, tanto el serio y experto como el esno-
bista, necesita comprender bien todos los aspectos de la alfabetidad
visual si quiere perfeccionarse técnica y estéticamente asi como ad-
quirir un control cada vez mas firme de su medio y de los procedi-
mientos.

Los oficios —alfareria, tejido, trabajos en metales y ma-
dera— ademas de constituir un medio de abastecer un mercado de gusto
especifico, ejercen un atractivo cada vez mayor como actividad de
tiempo libre. Muchas personas aprenden hoy un oficio como hobby y
esto ayuda a estimular el renacimiento del interés hacia ellos.

Disefio industrial

Al contrario que los partidarios del movimiento de artes y
oficios de Inglaterra y Europa que volvieron |a espalda a los discutibles
estandares de la produccion en serie, el grupo aleman de la Bauhaus
intenté comprender las posibilidades Unicas de la méaquina y utilizar
su capacidad especifica para producir objetos que encarnasen una nueva
concepcion de la belleza. El disefiador industrial se convirtié en el arte-
sano de los tiempos modernos y la palabra diseno adquirié un nuevo
significado: «la adaptacion de un producto a la produccién en serie».

La filosofia de la Bauhaus contribuyé mucho a liberar el objeto produ-
cido en serie de la torpe copia del objeto manual: inspiro productos sen-
cillos y funcionales con un estilo moderno. En ninguna otra parcela

del movimiento artistico se produjo un interés mas sincero por el retor-
no a lo fundamental. El programa de la escuela conducia a sus estu-
diantes a través de exploraciones a mano de las caracteristicas esen-
ciales de los materiales que trabajaban, y lo hacia de una manera muy
similar a la investigacion de los componentes visuales basicos que se
recomienda para la consecucion de la alfabetidad visual.

Son muy numerosas las tendencias que se dan en el
disefio industrial para la produccion en serie de muebles, ropas, auto-
méviles, equipo doméstico, herramientas, etc. La mas comun es la
aproximacion puramente funcionalista que sittia como tema visual pre-
dominante los elementos de la estructura béasica, lo cual da lugar a un
aspecto impersonal, a una neutralidad expresiva. Ciertas corrientes del
disefio industrial desembocaron en una superestructura que ignoraba los
mecanismos interiores del producto. El error mas estridente de esta
actitud fue el disefio de las primeras maquinas aerodindmicas para la
Union Pacific Railroad. Cuando se ensayé el tren se descubrié que era
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preciso levantar toda la carcasa de la maquina cada vez que se tenia

que engrasar. En realidad, la idea misma del disefio aerodinamico como
estilo moderno se propagé desde los objetos destinados a alcanzar gran-
des velocidades —automaviles, aviones, barcos— a muchos objetos que
nunca tendrian que moverse.

Para desarrollar una maquinaria y unos artefactos en serie
bellamente disenados es preciso alcanzar y mantener un delicado equi-
librio entre el adiestramiento técnico y el amor a la belleza. Y esto no
es facil. Pero la inmersion en la fuerza dinamica de las puras considera-
ciones visuales es absolutamente necesaria para el técnico, pues le
ofrece una ampliacién de su vision que le permitirda comprender mejor
el problema que tiene entre manos. ;Quién puede beneficiarse mas
que el ingeniero del caracter abstracto y conceptual del componente
visual tal como se contempla y define en el contexto de la alfabetidad
visual? La mente literaria s6lo puede beneficiarse en el sentido de que
espera alejar la expresion visual de la orbita de la intuicion para aproxi-
marla a un proceso operacional de entendimiento intelectual y opciones
racionales.

El factor mas discutible del disefio industrial moderno es
la obsolescencia, ese caracter perecedero de su apariencia que se pla-
nifica deliberadamente para provocar una renovacién constante de
la produccion. Esta practica, contribuya o no a una calidad inferior en los
productos, crea desde luego un clima favorable al deterioro acelerado
de las apariencias de los productos que exige un nimero cada vez
mayor de disefiadores con ideas nuevas.

Sin duda, el cambio constante pone a prueba el temple
del disefiador industrial. Para que su trabajo tenga éxito debe estar
guiado por el afan de ganancia; debe concebir lo que disefia como un
elemento mas en la produccion economica de un producto vendible.
En esta atmosfera es dificil que se desarrolle esa integridad profesional
que busca productos bellos y funcionales, integridad que en el artesano,
con su intimo cornocimiento de los materiales y los fines, se da siempre
por supuesta. Los hombres de negocios se dan cuenta cada vez mas
de que un disefio acertado puede aumentar las ventas. Idealmente, el
disefiador y el hombre de negocios deben llegar a un equilibrio. Walter
Gropius expresaba esta necesidad en sus comentarios de 1919 a los
objetivos de |la Bauhaus: «Teniamos la ambicidn de despertar al artista
creativo de ese su estar en otro mundo y reintegrarlo al mundo cotidiano
de las realidades, y al mismo tiempo ensanchar y humanizar la mente
rigida y casi exclusivamente material del hombre de negocios.»
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Fotografia

El desarrollo de la fotografia supuso una revolucién com-
pleta para las artes visuales. El estatuto del artista y su relacién con
la sociedad fue totalmente subvertido; su especificidad irreemplazable
se vio alterada para siempre por culpa de este nuevo método de obtener
imédgenes, capaz de registrar mecanicamente cualquier detalle. El espe-
cial talento y los afos de formacion que conformaban y endulzaban
las habilidades artisticas sufrian ahora el reto de una maquina capaz de
ser manejada por cualquiera, tras un periodo comparativamente muy
corto de aprendizaje. A mediados del siglo XX y tras esa abrumadora
revolucion tecnologica que produce inacabables milagros electrénicos,
la fotografia es ya algo que se da por supuesto. Pero el siglo XIX no era
todavia lo bastante sofisticado para que la fotografia lo esclavizase por
completo.

Primero como juguete, luego como necesidad social, la
fotografia se puso al servicio de las clases medias, su patron méas
devoto. Hasta los primeros anos del siglo XX no se dejo sentir todo el
impacto de la fotografia sobre la comunicacién. Como dice acertada-
mente Arthur Goldsmith, en su articulo «The Photographer as a God»
(«El fotografo, un Dios») en la revista Popular Photography: «Vivimos en
una época dominada por las fotografias. En el universo invisible de las
mentes y las emociones de los hombres, la fotografia ejerce hoy una
fuerza comparable a la liberacion de energia nuclear en el universo
fisico. Lo que pensamos, lo que sentimos, nuestras impresiones de los
acontecimientos contemporédneos y de la historia reciente, nuestras
concepciones del hombre y del cosmos, las cosas que compramos (y las
que no compramos), la configuracion de nuestras percepciones visua-
les, todo ello esta conformado en cierta medida, y a menudo decisi-
vamente, por la fotografia.»

Hacer un reportaje de la familia, los amigos y sus activi-
dades sigue siendo la razon fundamental de la popularidad de la fotogra-
fia. La instantanea conserva su tremendo atractivo que ha aumentado
alin mas gracias al invento de la camara y el film Polaroid por Edward
Land que permite prescindir del cuarto oscuro y produce fotos al instan-
te. De este gran ejército de fotografos que utilizan la cdmara con fines
limitados se destaca un grupo cada vez mas nutrido de aficionados
serios que estudian en profundidad las posibilidades del medio, tra-
bajan en sus propios cuartos oscuros y esperan aumentar su aptitud
creativa. Algunos pasan al campo profesional, pero la mayoria siguen
siendo aficionados que contribuyen con enormes cantidades de dinero y
tiempo libre a lo que es sin duda el hobby més popular de nuestro
tiempo.

Pero la fotografia es también una profesion de importancia
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fundamental para todo el mundo de la comunicacion, una profesion en
la que existen numerosas especializaciones.

El fotégrafo de noticias se ocupa de los acontecimientos
actuales de una manera sencilla y directa. Su tarea es conseguir fotogra-
fias claras y audaces que retengan su mensaje a pesar de la insatisfac-
toria calidad reproductora del periodico. Las mejores posibilidades
de reproduccion de las revistas ofrecen al fotografo la oportunidad de
cubrir los mismos acontecimientos con mas profundidad y sutileza.

Los avances técnicos de los afios treinta hicieron posible el concepto
mismo de historia en imagenes, en primer lugar gracias a la aparicion
de papeles de mejor calidad y a nuevos metodos de impresion, y en se-
gundo lugar con la camara de pequefo tamano y lentes de alta velo-
cidad, especie de revolucion dentro de la revolucion que liberé al foté-
grafo del pesado equipo anterior y de la molestia de los cegadores
flash. Con lentes rapidas y peliculas rapidas pudo acercarse lo bastante
a esa imagen intima, atrevida y reveladora que llevé semanalmente la
historia a nuestros hogares.

El fotografo retratista sigue todavia con su terreno casi
intacto a pesar de la abundancia de aficionados. Las grandes camaras
de su estudio y las técnicas de retoque dan a su trabajo el toque pro-
fesional necesario para la demanda intacta de retratos distinguidos que
ha sobrevivido a lo largo de los siglos y es el legado de los pintores
y daguerrotipistas de otro tiempo. El fotégrafo documental, que hoy
suele emplear la industria o el gobierno, todavia trabaja en la misma tra-
dicion que en el pasado. Sirve a la experimentacion cientifica con sus
microscopios, camaras acuaticas y peliculas especiales.

La fotografia esta dominada por el elemento visual inter-
activo del tono/color aunque también tienen en ella importancia el con-
torno, la textura y la escala. Sin embargo, la fotografia presenta también
al artista y al espectador la simulacion mas convincente del volumen,
pues las lentes, como el ojo humano, ven y expresan lo que ven en una
perspectiva perfecta. En conjunto, los elementos visuales esenciales
de la fotografia reproducen el entorno y cualquier cosa con una persua-
sion enorme. El problema del comunicador visual no esta en permitir
que ese poder domine el disefo sino mas bien en controlarlo y plegarlo
a los fines y a la actitud del fotografo. ;Como? En el proceso de la
toma de imagenes, se combinan la imaginacion, la capacidad para pre-
visualizar y el body English para hacer posible al fotégrafo las mismas
opciones ilimitadas de que dispone el disenador-artista-sintetizador.

A primera vista parece que el realizador de imagenes estéa limitado a lo
que se encuentra delante de la camara y que, con la excepcion de unos
cuantos controles informativos (sonria, gire un poco a la izquierda) tiene
que aceptar las circunstancias. Pero esto no es cierto. Cien fotégrafos
con sus camaras que se ocupen del mismo tema producirén cien so-
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luciones visuales distintas por la influencia de ese factor inevitable que
es la interpretacion subjetiva.

El fotografo maneja numerosas variables, lo cual le permite
controlar la irreductible informacion ambiental. En primer lugar, y esto
es lo mas importante, esta la expansion de los conceptos visuales
mediante el ejercicio de la alfabetidad visual. Se pueden formular sobre
un papel planes para hacer una fotografia o una historia en imagenes y ‘
esto es una buena aproximacion a la preproyectacion. Pero es probable
que el fotografo se represente mentalmente las imagenes visuales,
que las vea en una especie de pantalla mental. Las opciones composi-
tivas exploradas en el boceto y en el plan deben alcanzarse de otra
manera. Entrecerrar los ojos para reducir la informacian visual a contor-
nos sencillos y abstractos, ofrece una informacion compositiva que
puede cambiarse alterando el punto de mira al agacharse, inclinarse,
encaramarse en una silla o trepar por una escalera. Todos estos méto-
dos y gimnasias constituyen para el fotografo el equivalente al boceto
del proceso de previsualizacion. Las opciones se amplian ain mas
al existir varios tipos de camaras, de longitudes focales, de peliculas
(color o blanco y negro) y con la hora del dia. Una cosa es segura: es
dificil encontrar otro medio visual que pueda ponerse en practica con
tanta facilidad y que ofrezca oportunidades de experimentacion tan ra-
pidas y baratas. Desde los comienzos mismos de este método visual,
unos pocos fotografos lo consideraron un arte y lo practicaron sin fines
comerciales. En los clubs, los salones y los concursos internacionales,
este fotografo-artista ha explorado las posibilidades de la camara de |
una manera totalmente creativa. En los ultimos tiempos, tales esfuerzos
han sido reconocidos con las exposiciones y sobre todo comparando
la fotografia con la pintura.

La fotografia tiene una caracteristica que no comparte con
ningun otro arte visual: la credibilidad. Normalmente se piensa que la
camara no puede mentir. Aunque esto es muy discutible, da una enorme
fuerza a la fotografia en su capacidad para influir en las mentes de
los hombres. Arthur Goldsmith, en el mismo articulo que ya hemos ci-
tado, comenta asi este acuciante dilema:

«Una comprensién mas profunda del medio mismo y de su
modo de actuar sobre la mente y las emociones del hombre es un
paso mas hacia una aplicacién mas prudente y (til de ese gran poder
de la fotografia como forma de arte y de comunicacion. Pero la fotografia
en cuanto técnica ha avanzado mucho mas rapidamente que la foto-
grafia en cuanto estética y que la vision de las implicaciones psicolégi-
cas de esas técnicas. Desde la perspectiva de |a historia del hombre
esto quiza no nos sorprenda. Si utilizamos una regla para representar
el intervalo de tiempo transcurrido desde las pinturas rupestres del
Paleolitico a nuestros dias, la escritura existiria durante unas seis pul-
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gadas, pero la fotografia jsélo durante 1/8 de pulgada! En esa fraccion
de tiempo tan pequefia, s6lo hemos empezado a comprender la natura-
leza de la cdmara y sus milagros.»

Cine

Si la fotografia esta representada por 1/8 de pulgada en la
escala de la historia visual, el cine apenas si seria un punto. Los ex-
perimentos de Edison y el triunfo mecanico de Lumiére aprovecharon el
fenémeno de la persistencia de la vision para obtener fotografias que |
registraban el movimiento. Las acciones y los acontecimientos drama-
ticos podrian registrarse y reproducirse tantas veces como se quisiera. |
Las primeras etapas experimentales de este nuevo medio tropezaban
con limitaciones intrinsecas (ausencia de color, de sonido y de movili-
dad en la cdmara) que ampliaron los conocimientos basicos de los
realizadores cinematograficos. Los gestos exagerados y la mimica com-
pensaban la falta de didlogo. Un humor bufonesco, especifico del cine,
fue llevado a la perfeccion por Chaplin, el mas grande de los payasos del
cine. Las técnicas documentales perfeccionaron el contacto de pri-
mera mano con una especie de libro vivo de la historia que antes no
habia sido posible. Jean Cassou, en su ensayo Climate of Thought,
incluido en Gateway to the Twentieth Century, resume asi las tremendas
posibilidades del cine:

«De esta manera, el ultimo invento mecanico al servicio
de la realidad, destinado a desempenar posteriormente su papel cienti-
fico con tal perfeccion, demostré simultdneamente ser un arte en pose-
sion de potencialidades tan inmensas y propiedades tan unicas que no
s6lo abarcaba sino superaba a todas las demas artes. El cine es a la vez
un instrumento de exactitud absoluta y un poético hechicero: un espejo
de la verdad, un sonador de suefios y un hacedor de milagros.»

El cine se debatio bajo el viejo dilema entre la expresion
artistica y el éxito financiero. Incluso con los equipos primitivos, hacer
una pelicula requeria capital y, por tanto, cierto control sobre el pro-
ducto final. Sin embargo, las peliculas cosecharon un éxito financiero
instantaneo y total. El publico las devoraba y se abrieron enormes opor-
tunidades para la expansion y la experimentacion de este medio. Pos-
teriormente aparecieron los largometrajes que narraban historias si-
milares a las novelas, y con ellos esa incomparable figura de los tiempos
modernos que es la estrella cinematografica. Se introdujo el sonido
y después el color, y ambos experimentaron un continuo proceso de
perfeccionamiento. El cine se convirtié en una gran industria, costoso
espectaculo centrado en Hollywood y en los esfuerzos creativos y presu-
puestados con mas modestia de Europa. Actualmente, actores y pro-
ductoras atraviesan frecuentemente el Atlantico en ambas direcciones.
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El elemento visual dominante del cine, tanto en el espec-
tador como en el realizador, es el movimiento. Cuando este elemento
se suma a las caracteristicas realistas de la fotografia, obtenemos la
ex_periencia mas préxima posible a lo que ocurre en el mundo cuando
miramos a €l. Por supuesto, el cine no se limita a reproducir fielmente
la experiencia visual humana. Puede transmitir informacién con el méaxi-
mo realismo, pero también puede contar historias fantasticas y colapsar
el tiempo rigiéndose por convenciones propias. La magnitud de su
poder es la medida de lo muy dificil que resulta comprenderlo estruc-
turalmente, proyectarlo y controlarlo. Aunque suelen usarse guiones
verbales para planificar los futuros films, el mejor medio de calibrar la
calidad visual del film es el story board, hermano visual del boceto
o el thumbnail (fig. 8.11). El storyboard, como el thumbnail, esta también
miniaturizado y permite al realizador ver el conjunto, o al menos partes
mayores del conjunto que la simple fotografia individual, con lo que
es posible hacerse una idea mayor del efecto acumulativo. Permite tam-
bién al planificador ejercer un control simultidneo de las unidades visua-

Figura 8.11
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les interactivas que constituyen las escenas, en una visién panoramica
de todo el disefio.

El storyboard hace posible ademas que el artista cine-
matografico incorpore el material verbal a un disefo de continuidad
mayor, asi como la misica y, si han de usarse, los efectos sonoros. Las
fuerzas fragmentadas del film pueden preverse y controlarse gracias a
las soluciones de prueba del storyboard.

Un mayor conocimiento técnico ensancho las posibles
areas de realizacion cinematografica. Se inventaron camaras y peliculas
poco costosas muy adecuadas para los aficionados y nacié el hermano
de la instantanea, la pelicula doméstica. Este equipo de amateur, algo
perfeccionado, ha sido adoptado por los realizadores industriales y
cientificos y se ajusta bien asimismo a los esfuerzos altamente creati-
vos de los cineastas que producen films como declaraciones personales
y creativas. Tales obras, artisticas o documentales, se exhiben en la
mayor parte de los festivales cinematograficos destinados a este tipo
de films y en las emisiones educativas de television cuyo nimero
aumenta sin cesar. Las obras expresivas y sus técnicas estimulantes
y experimentales han invadido incluso las cadenas comerciales. De
hecho, la television, medio electrénico que reparte su tiempo entre el
uso de camaras en directo y el de peliculas, que al principio parecia
constituir una amenaza mortal para la supervivencia del cine, ha contri-
buido considerablemente a propagar el conocimiento de ese cine por
el pablico. Las frecuentes reposiciones de antiguas peliculas y el uso
de cortometrajes experimentales han desarrollado un publico de afi-
cionados al cine que contemplan este medio con una seriedad nueva.
Esto los devuelve a las salas dotados de un gusto mas refinado.

El cine, todavia en la infancia, promete convertirse en una
forma artistica dominadora. Jean Cassou, en Climate of Thought, ve asi
esta promesa:

«El cine, y sdlo el cine, con su mimica y su tempo, con sus
constricciones técnicas y sus limitaciones especificas, con esa indi-
gencia fantasticamente fértil pudo engendrar ese tipo de carcajada en
el que participan todas las clases de la sociedad, desde los que buscan
solo reir a la menor oportunidad hasta los que exigen la satisfaccion
de demandas estéticas muy sutiles. La absoluta originalidad del cine
—el "Séptimo Arte”"— con sus infinitas posibilidades estaba muy clara
desde sus primeras y muy rudimentarias producciones. Sin embargo,
hay que admitir, e incluso proclamar, que el desarrollo del arte cinema-
togréfico constituye una notable aventura; que el cine es, en realidad, la
caracteristica, la gran forma artistica distintiva del siglo XX.»
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Television

El concepto de medios de comunicacién en sentido mo-
derno va intimamente ligado a la idea de un publico masivo. Hablando
estrictamente, cualquier portador de mensajes —una pintura mural,
un discurso, una carta personal— puede considerarse medio de comu-
nicacion. Esta referencia seria valida por definicién, pero cuando hoy
hablamos de los medios pensamos siempre en un grupo de gente muy
grande y posiblemente impersonal. Sélo en términos de grupo, o de
muchos grupos, se conciben los mensajes de masas con la intenciéon
de obtener una respuesta o una cooperacion por parte del publico.

Los medios modernos, con su audiencia masiva e invisible
son productos colaterales de la revolucion industrial y de su capaci-
dad para la produccion en masa. Los manuscritos iluminados a mano de
la Edad Media no serian medios en este sentido, ni tampoco los poemas
épicos de los griegos, o las baladas (y noticias y opiniones) de los
juglares vagabundos de Europa. ;Por qué? Es evidente no sélo la posi-
bilidad sino la alta probabilidad de que se infiltrasen en el contenido
del mensaje variantes individuales. En consecuencia, era imposible
garantizar que todos los receptores de la informacién comunicada reci-
birian el mismo mensaje. Estas variantes del mensaje basico terminaron
con la invencion y el uso creciente del tipo de imprenta. Una vez fija-
dos los tipos, todos los ejemplares de un mensaje impreso son absolu-
tamente iguales. Esta uniformidad tal vez no sea atractiva. Desde luego
tiene sus aspectos buenos y sus aspectos malos, pero con ella llega
a la historia el inevitable resultado de la palabra masa en los «medios
de masa» (mass media).

El libro estimulé la alfabetidad, rompiendo asi el estrangu-
lamiento de la informacion en provecho de un puiado de poderosos
cultos. La recogida, la compilacién y distribucién de informacion se infil-
traron hasta las capas mas bajas de la sociedad durante el Siglo de las
Luces. El fenomeno del libro todavia esta con nosotros. Del mismo
modo que la tribu, la aldea y la familia cedieron a grupos mas amplios
las identidades y lealtades que le eran propias, el libro y los demas
formatos impresos desplazaron al mito y el simbolo, a la fabula y la
moraleja. Qué hacer, qué pensar, qué saber y como comportarse son
cuestiones que pasaron a ser mas ptblicas y uniformes. Incluso hoy, en
un tiempo dominado por los medics electronicos, el libro y los impre-
sos en general siguen siendo poderosos agentes de cambio. La diferen-
cia fundamental entre unos y otros es la simultaneidad. La uniformidad
de los formatos impresos —libros, revistas, periddicos, folletos, car-
teles— posibilita la transmisién de un mensaje a un numeroso ptblico.
Pero la aparicion de la radio y la television hace posible que esa misma
informacion y esa experiencia estén al alcance de un nimero incluso
mayor de personas en el mismo instante.
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Los medios modernos tienen su origen en dos lineas para-
lelas de desarrollo que acaban confluyendo. La primera es la camara,
o realizador mecénico de imagenes; la segunda es la capacidad de las
ondas electromagnéticas para transmitir datos mediante alambres o0 a
través de la atmdsfera. El milagro de la camara, que empezo con la
camara oscura, ese juguete del Renacimiento, no terming en las fotogra-
fias fijas y conservables. La camara oscura podia hacer algo que la
camara no podia hacer: mostrar el movimiento. Este logro aparentemen-
te imposible fue alcanzado gracias a los lentos y penosos esfuerzos
de muchos hombres, Muybridge, Edison, los hermanos Lumiére. Utili-
zando el fenomeno de la persistencia de la vision, se reprodujo una
ilusion de movimiento yuxtaponiendo imagenes ligeramente diferentes
que se mostraban en sucesion rdpida y secuencia regular. El ojo se
encargaba del resto.

En conjunto, la fotografia fija y la serie de fotografias que
constituyen la pelicula cinematografica, son sélo una via para el de-
sarrollo de los modernos mass media. La otra via se refiere a la bus-
queda de procedimientos para enviar mensajes a larga distancia. El pri-
mer método fue el telégrafo (del griego tele, que significa «distante»),
capaz de transmitir un codigo audiopuntual a través de conductores eléc-
tricos que a comienzos de siglo cefian el planeta, pasando incluso
bajo los océanos. Pero este invento de Samuel F. B. Morse pronto fue
modificado y perfeccionado dando lugar al teléfono, capaz de transmitir
sonidos mas complejos. La posibilidad de transmisién de sonidos a tra-
vés del espacio por medio de ondas electromagnéticas, ensayada en los
experimentos de Scotchman Maxwell y German Hertz, constituyen el
punto de partida de lo que luego seria la radio. De la misma manera
que el telégrafo de Morse, que transmitia sonidos por un hilo, habia
surgido el teléfono, que podia transmitir un discurso completo, la trans-
mision sin hilos de Marconi, que enviaba sefnales eléctricas por el aire,
sugeria logicamente la posibilidad de enviar un discurso articulado
u otros sonidos mas complejos como la misica mediante ondas aéreas.
Esta hazana la realizo por primera vez un norteamericano: Reginald
Aubrey Fessenden, en 1900.

Y aqui se unen los dos caminos. La realizacion de ima-
genes y las ondas de radio se combinan para crear el medio moderno
mas innovador y poderoso: la television. Los pasos finales de este inven-
to son complicados y enormemente costosos: el selenio y el disco me-
talico, el tubo de rayos catédicos, el iconoscopio, el kinescopio. Cada
paso era lento y dificil de dar, implicando las aportaciones de numerosos
individuos. Los primeros programas, de alcance muy limitado, se emi-
tieron en los ultimos afos treinta y primeros cuarenta, pero la verdadera
television no aparecio hasta después de la segunda guerra mundial.

La diferencia fundamental en términos elementales entre
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|a television y el cine es la escala. Todos los demds elementos visuales
coinciden. El cine esta pensado para que sus figuras sean de tamaiio
mayor que el natural, mientras que en television ocurre exactamente lo
contrario. Esta es probablemente la razon fundamental de que se utilice
con mas frecuencia el storyboard en la planificacion de una presenta-
cion televisiva. Otro factor es seguramente que la television sufre
rigurosas limitaciones de tiempo. Al planearla, no s6lo hay que saber

lo que ocurre, sino cuando esta ocurriendo exactamente y durante
cuanto tiempo.

La pequenez de la pantalla y las distracciones del entorno
influyen intensamente en las opciones visuales de la televisjon. Estas
limitaciones establecen la necesidad de una formulacion visual clara
y enfatica que se convierte en prioritaria. El realizador del programa
debe utilizar con mano firme contrafuerzas que neutralicen las distrac-
ciones de las personas que se mueven por la habitacion, de los nifios
que lloran, de los teléfonos que suenan, a base de fuertes y dominantes
técnicas visuales que parten del contraste y llegan a la exageracion,
el acento, la audacia, la agudeza y otras que refuercen los efectos.

En este punto de la historia de la comunicacion, la tele-
vision no solo puede servir simultaneamente al maximo numero de
personas sino que ademas mediante el recurso a los satélites Telstar,
puede ampliar su audiencia por encima de las fronteras, de los conti-
nentes y de las culturas. Las consecuencias de esto son asombrosas.
Todo el que tenga un televisor en cualquier lugar del mundo puede
presenciar los momentos historicos de la humanidad. Y a la inversa,
acontecimientos que podrian haberse eliminado de la experiencia direc-
ta, ser enmudecidos, son en cambio contemplados por el infatigable
y penetrante ojo de la camara. Cierto que el contenido audiovisual de la
television puede ser controlado e incluso manipulado. Pero esta injustifi-
cado quejarse de que el cine o la television pueden distorsionar la
informacion mas que otros medios. Esta accion defensiva se debe
seguramente a ese poder puro de imagenes y palabras que la television
es capaz de transmitir con un caracter tan intimo y privilegiado
(fig. 8.12). En las chabolas de cartén embreado del Sur rural se contem-
plo en la television un mundo nunca imaginado. Lo mismo puede decirse
de los habitantes de los barrios bajos del Norte.

iLos resultados no deben sorprender a nadie! Toda la na-
cion americana contemplaba por las noches los informes filmados acer-
ca de una guerra lejana que libraban sus hijos. De esta experiencia
surgio una respuesta a la guerra enteramente nueva. Las convenciones
politicas, los héroes populares, los disturbios y los espectaculos todo se
contempla, si no en el momento de la accion, muy poco después. Es mo-
neda corriente que el solitario televisor instalado en una aldea bra-
silefa o de Ghana emita una version doblada de | Love Lucy o del
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Figura 8.12

Virginiano. Y surge el cantico «todo el mundo esta mirando», mirandose
a si mismo, mirando a los demas; y ello ejerce una profunda influencia
sobre el cambio social.

Existen muchos formatos menores de las artes visuales de
los que aqui no podemos ocuparnos; bastantes son poco practicados
o conocidos, como el diseno de iluminaciones, la decoracion interior o el
disefo de tipos de imprenta. Pese a toda la natural y apropiada visibi-
lidad que tienen, tal vez no seamos conscientes de hasta qué punto
influyen en nuestra experiencia y en nuestro estilo de vida: el enorme
universo de las caricaturas politicas, de las historietas graficas, de la
infatigable y siempre cambiante moda del vestir. Todas son, en parte,
variantes y combinaciones del modo visual que influyen en todos y cada
uno de los aspectos del entorno. De hecho, uno de los formatos que
mas importancia esta adquiriendo dltimamente es un retofio del urba-
nismo llamado disefo ambiental. Convivimos con ellos en tal proxi-
midad, pero ;los percibimos? Se impone realmente la pregunta: «;Cuan-
to vemos?».

Sin embargo, en el futuro, ya no habra artistas al menos
tal como los conocemos hoy y como el mundo moderno los ha definido.
Las mismas fuerzas que en un principio estimularon al hombre a satisfa-
cer sus necesidades y expresar sus ideas a través de los medios vi-
suales ya no son patrimonio exclusivo del artista. Incluso la mas compli-
cada realizacion de imagenes esta técnicamente al alcance de cualquiera
gracias a la cdmara. Pero no basta con la técnica ni con la intuicién
artistica ni con el condicionamiento cultural. Para comprender los me-
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dios visuales, para expresar ideas en una terminologia visual, sera
necesario estudiar los componentes de la inteligencia visual, los ele-
mentos béasicos, las estructuras sintacticas, los mecanismos percepti-
vos, las técnicas, los estilos y los sistemas. Estudiandolos podremos
controlarlos de la misma manera que el hombre aprendic a entender,
controlar y utilizar el lenguaje. Después, y solamente después, alcan-
zaremos la alfabetidad visual.
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9. Alfabetidad visual:
coOmo y por qué

El mundo no llegé a un alto nivel de alfabetidad verbal ni
rapida ni facilmente. En muchos paises ni siquiera es auin una realidad
viable. El problema de la alfabetidad visual no es muy distinto. El nicleo
central de este problema es algo paraddjico. Este proceso es ya en
gran parte competencia de las personas inteligentes y cultas. ;Cuantos
vemos? Ostensiblemente, vemos todos salvo los ciegos. Ahora bien,
;como estudiar lo que ya conocemos? La respuesta a esta pregunta
implica una definicion de la alfabetidad visual como algo mas que el
mero ver, como algo mas que la simple realizacion de mensajes visua-
les. La alfabetidad visual implica comprension, el medio de ver y com-
partir el significado a cierto nivel de universalidad previsible. Lograr
esto requiere llegar mas alla de los poderes visuales innatos al organis-
mo humano, mas alla de las capacidades intuitivas programadas en
nosotros para la toma de decisiones visuales sobre una base mas
0 menos comun, y mas alla de la preferencia personal y el gusto indi-
vidual.

Se define una persona verbalmente alfabetizada como
aquella capaz de leer y escribir, pero esta definicion puede ampliarse
hasta indicar una persona culta. La misma ampliacién puede hacerse
para la alfabetidad visual. La alfabetidad visual, aparte de suministrar un
cuerpo de informacion y experiencia compartida, conlleva una promesa
de comprension culta de esa informacion y esa experiencia. Cuando
observamos los numerosos conceptos que son necesarios para alcanzar
la alfabetidad visual nos resulta evidente la complejidad de esta tarea.
Desgraciadamente, no existe ningtin atajo que nos lleve, a través de las
multiples definiciones y caracteristicas del vocabulario visual, a un
punto fécil de clarificacién y control. Hay multitud de férmulas sencillas;
formulas que proliferan en los manuales. Pero suelen ser unidimensio-
nales, pobres y limitadoras, y no representan la cualidad mas deseable
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de los medios visuales, su ilimitado poder descriptivo y su infinita
variedad. Hay pocas razones para quejarse de la complejidad de la
expresion visual cuando cobramos conciencia de su riqueza y sabemos
valorarla.

Se suele argumentar, y por muy diferentes razones, que el
lenguaje no es analogo a la alfabetidad visual. Pero el lenguaje es un
medio de expresion y de comunicacion y, por tanto, un sistema paralelo
a la comunicacion visual. No podemos usar servilmente los métodos
utilizados para ensenar a leer y escribir, pero si podemos observarlos
y aprovecharlos. Al aprender a leer y escribir empezamos siempre por
el nivel elemental y basico del aprendizaje del alfabeto. Este método
tiene su correspondiente en la ensenanza de la alfabetidad visual.

Es preciso explorar y aprender desde todos los puntos de vista de sus
cualidades, su caracter y su potencial expresivo cada una de las uni-
dades mas simples de la informacion visual: los elementos. Y este pro-
ceso no tiene porqué ser mas rapido que el aprendizaje del abecedario.
La informacion visual es mas complicada y amplia en sus definiciones
y en sus significados asociativos, por lo que légicamente debe em-
plearse mas tiempo en aprenderla. Sélo al final de un largo periodo de
participacion y percepcion de los elementos visuales podremos saber
que significa el que finalmente hayamos aprendido todo el alfabeto.

Es precisa una intima familiaridad con los elementos visuales. Tenemos
que conocerlos a fondo. En otras palabras, su reconocimiento o su uso
hay que llevarlo a un nivel superior de conocimiento que los incluya
tanto en la mente consciente como en la inconsciente para manejarlos
casi automaticamente. Deben estar alli, pero no intrusivamente; deben
ser percibidos, pero no deletreados, lo mismo que ocurre con los lec-
tores principiantes.

El mismo método intensivo de exploracion debe aplicarse
a la etapa compositiva de los inputs y outputs visuales. La composicion
sufre fundamentalmente la influencia de la diversidad de fuerzas im-
plicitas en los factores psicofisioldgicos de la percepcion humana.
Son datos de los que depende el comunicador visual. La conciencia de
la sustancia visual no sdlo se percibe a través de la vision sino a través
de todos los sentidos y no produce piezas aisladas e individuales de
informacion sino unidades interactivas enteras, totalidades que asimila-
mos directamente y a gran velocidad a través de la vista y la percep-
cion. Este proceso desemboca en la comprension de como se produce
la organizacion de una imagen mental y la estructuracion de una compo-
sicion y de como funciona una vez producida.

Todo este proceso es aplicable a cualquier problema vi-
sual. Los criterios fundamentales formulados en psicologia, particular-
mente en la psicologia Gestalt, complementan la utilizacion de las
técnicas visuales para llegar a la interpretacion de una idea dentro de
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una composicion. Tanto si se trata de un boceto como de una fotografia
o de un disefo de interiores, gran parte del control sobre los resultados
finales estéa en la manipulacion de los elementos por el complicado
mecanismo de las técnicas visuales. La familiaridad a que se llega
gracias al uso y la observacion de cada una de estas técnicas libera

|a amplia gama de efectos que hace posible su gradacién sutil de un ex-
tremo a otro. La gama de opciones es enorme; las elecciones mdltiples.

Los conjuntos compositivos unidos a las elecciones de
técnicas y a su importancia relativa constituyen un vocabulario expre-
sivo que corresponde a las disposiciones estructurales y a las palabras
en la alfabetidad verbal. Una investigacion y un conocimiento mas pro-
fundo de ambos abriran mas puertas a la comprension y el control de los
medios visuales. Pero esto lleva tiempo. Tenemos que examinar nues-
tros métodos con el mismo rigor que aplicamos al lenguaje, a las ma-
tematicas o a cualquier otro sistema universalmente compartido que
conlleve un significado.

De alguna manera, por alguna razén o razones, el modo
visual se considera totalmente fuera del control de las personas sin
talento o, a la inversa, inmediatamente —si no instantdneamente— ac-
cesible. Esta supuesta facilidad de la expresion visual tal vez esté rela-
cionada con la naturalidad del ver o quiza con la naturaleza instantdnea
de la cdmara. Desde luego, todo este punto de vista se ve reforzado
por la carencia de una metodologia para acceder a la alfabetidad visual.
Con independencia de cuédles sean sus fuentes exactas, ambas hipd-
tesis son falsas y probablemente responsables de la baja calidad del
producto visual en tantos medios visuales. Es preciso que los educa-
dores respondan a todos los que necesitan ampliar su capacidad para la
alfabetidad visual. Y ellos mismos deben llegar a comprender que la
expresion visual no es ni un pasatiempo ni una especie de magia mistica
y esotérica. Entonces existira una clara oportunidad de introducir un
programa de estudios que considere personas cultas a las que estén tan
visualmente alfabetizadas como hoy lo estan verbalmente.

Es importante una metodologia; y es vital la inmersion
profunda en los elementos y técnicas; se impone un lento proceso de
avance paso a paso. Esta aproximacion puede abrir las puertas a la
comprension y el control de los medios visuales. Pero el camino
es largo y el proceso lento. ;Cuéntos afios necesita un nifio o un adulto
que habla perfectamente para aprender a leer y escribir? Y ademas,
;como afecta la familiaridad con la alfabetidad verbal al control del
lenguaje escrito como medio de expresién? El tiempo y la participacion,
el anélisis y la practica, son necesarios para unir la intencién con los
resultados, y ello tanto en el modo verbal como en el visual. En ambos
casos tenemos una escala para establecer diferentes puntuaciones, pero
la alfabetidad significa en Gltimo término capacidad de expresarse y
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comprender, y esta capacidad, sea verbal o visual, puede ser aprendida
por todos. Y debe serlo.

Esta participacion, esta necesidad de superar las limita-
ciones falsamente impuestas a la expresion visual, es absolutamente
esencial para conseguir la alfabetidad visual. Un primer paso imprescin-
dible es abrir el sistema educativo para dar entrada a la alfabetidad
visual y responder a la curiosidad del individuo. Y esto esta al alcance
de cualquiera que sienta la necesidad de ensanchar su propio potencial
de goce de lo visual, desde la pura expresion subjetiva a la aplicacion
practica. Como ya hemos dicho, esto es complicado, pero no mis-
terioso. Considerando desde los datos individuales hasta una amplia
panoramica de los medios, debemos reflexionar, observar en profundi-
dad lo que experimentamos, ver como otros logran sus propositos
y ensayarlos nosotros mismos.

;Qué ventajas presentan para los no artistas el desarrollo
de la propia agudeza visual y de su capacidad expresiva? Hay un primer
y crucial valor en esto, que estriba en el desarrollo de criterios por
encima de la respuesta natural y de los gustos y preferencias persona-
les o condicionadas. Solo los visualmente cultivados pueden elevarse
por encima de las modas y enjuiciar con criterio propio lo que consi-
deran apropiado y estéticamente placentero. A un nivel ligeramente
superior de formacion, la alfabetidad visual permite un dominio sobre
la moda, un control de sus efectos. La alfabetidad implica participacion
y hace de los que la han alcanzado observadores menos pasivos. En efec-
to, la alfabetidad visual excluye el sindrome de las ropas del Emperador
y eleva el juicio por encima de la mera aceptacion (o rechazo) de una
formulacion visual sobre una base puramente intuitiva. La alfabetidad
visual significa una mayor inteligencia visual.

Por ello constituye una de las preocupaciones practicas del
educador. Una mayor inteligencia visual implica una comprension mas
facil de todos los significados que asumen las formas visuales. Las de-
cisiones visuales predominan en gran parte de nuestros escrutinios
y de nuestras identificaciones, incluso en la lectura. La importancia de
este hecho tan simple se ha menospreciado durante demasiado tiempo.
La inteligencia visual incrementa el efecto de la inteligencia humana,
ensancha el espiritu creativo. Y esto no sélo es una necesidad sino
también, por fortuna, una promesa de enriquecimiento humano para-el
futuro.
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