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iento de usted mismao, de su entarno, del mundo, del pasado, del fu-
iro), y su valor decorativo o de entretenimiento.

7 Recorte de una revista o periddico una fotografia ¥ es-
(b una lista de respuestas cortas o de una scla palabra que usted
Arin en relacion con su mensaje literal y su significado compositivo
ubyacente, e incluya la respuesta a cualesquiera simbolos [de lenguaje
de otra clase) que figuren en ella. Después de analizar la fotografia,
sdacte un parrafo en el que describa completamente lo que hace la fo-
wgrafia y el objeto que podria utilizarse en sustitucion de |la misma.

3. Elija una instantanea hecha por usted o cualquier ofra
bjuto que haya disefiado o fabricado (dibujo, bordado, arreglo del
ardin, disposicion de la vivienda, ropas) y analice qué efecto o mensaje
rotiendia con &l Pregunte a alguien qué mensaje o efecto ha creado en
imted, Compare sus intenciones con los resultados.

w

2. Composicion: los fundamentos
sintacticos de la alfabetidad visual

Excueln v Lieeo FLIN) FERNANDEZ
> BIBLIODTEC A
Jeronimo Zoleslis

El proceso de composicion es el paso mas importante en
la resolucion del problema visual. Los resultados de las decisiongs
compositivas marcan el propésito y el significado de la declaracion
visual y tienen fuertes implicaciones sobre lo gue recibe el espectador,
En esta etapa vital del proceso creativo, es donde el comunicador visual
gjerce el control mas fuerte sobre su trabajo y donde tiene la mayor
oportunidad para expresar el estado de &nimo total gue se quiere trans-
mita la obra. Pero el modo visual no prescribe sistemas estructurales
absolutos, ;Cdma 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 v lo dnico que hemos de hacer es aprenderlas y usarlas inteligen-
temente, Pero en el contexto de la alfabetidad visual, sintaxis sdlo
puede significar la disposicidn ordenada de partes y sigue en pie &l
problema de cémao abordar el proceso de composicidn con inteligencia
y saber cémo afectarédn las decisiones compositivas al resultado final.
Mo existen reglas absolutas sino cierto grado de comprension de lo que
acurrird 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 comprensidon del sig-
nificado de la forma visual, del potencial sintactico de |la estructura en
la alfabstidad visual, surgen de investigar el proceso de la percepcion
humana,

Percepcion y comunicacion visual

En la confeccicn de mensajes visuales, el significado no
estriba s6lo en los efectos acumulativos de la disposicion de los ele-
mentas hasicos sino también en el mecanismo perceptivo que comparte
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universalmente el organismo humano. Por decirla con palabras més
sencillas: ereamos un disefio a partir de muchos colores, contornos,
texturas, tonos y proporciones relativas. Interrelacionamos activamente
es0s elementos; y pretendemos un significado. El resultado es la com-
pasicion, la intencion del artista, el fotdgrafo 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 o menor grado, ¥ encuentra su significancia

en el significado compartido. Los dos pasos, el ver y el disefar v/o la
confeccion 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

e dnimo o ambiente de la informacién visual ¥ un mensaje especifico y
definido se interpone todavia otro campao del significado visual, la fun-
clonalidad en aguellos objetos que son disefados, realizados v manufac-
turados para servir a un propdsito. 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 plblicos
¢ incluso las tallas y decoraciones del artesano aficionado nos dicen
muchas cosas de las persanas que los disefiaron y los eligieron. Ade-
mis, nuestra comprension de una cultura depende del estudio del
mundo que sus miembros construyeron y de las herramientas, artefactos
y obiras de arte que crearon.

En primer lugar, el acto de ver implica una respuesta a la
luz. En otras palabras, el elementa mas importante v necesario de la
pxperiencia visual es de cardcter 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
du forma e imagina lo que reconoce e identifica en el entorno, es decir,
todos los demids elementos visuales: Jines, color, contarno, direccidn,
textura, escala, dimensién, movimiento. Qué elementos dominan en qué
declaraciones visuales es algo que esta determinado por la indole
de lo que se disena 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 v en consecuencia una direccidn,

i textura y un tono de color, posiblemente una referencia de escala

y desde luego ni dimensidn ni movimiento salvo por implicacidn, en
realidad, ni siquiera estamos empezando a definir el potencial visual de
lin pintura, Las posibles variantes de una declaracion visual que se ajuste
vractamente a esta descripeidn son literalmente infinitas. Esas varia-
clones dependen de la expresion subjetiva del artista via el énfasis
sobre clertos elementos en favor de otros y la manipulacisn de aquellos
slementos mediante la eleccion estratégica de técnicas. El artista en-
duantra su significado en esas elecciones.

KE|

El resultado final es |a verdadera declaracian del artista,
Pero el significado depende asimisino de la respuesta del espectador,
Este también modifica e interpreta a través de 5Us propios criterios
subjetivos. Hay sclo un factor que sea moneda corriente entre artista
y publico, en realidad, entre todos los hambres: el sistemna fisico
de sus percepciones visuales, los componentes psicofisioldgicos del
sistema nervioso, el funcionamiento mecanico, el aparato sensarial
gracias al cual vemos.

La psicologia Gestalt ha aportado valiosas estudios y expe-
rimentos al campo de la percepcicn, recogiendo datos, buscando Ia
significancia de los patterns visuales ¥ descubriendo como 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 absaolutos,
Cada pattern visual tiene un cardcter dindmico gue no puede definirse
intelectual, emocional o mecanicamente por el tamario, la direccién,
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 percepcién de un disefio, un entorno 0 una cosa. Las
cosas visuales no son simplemente algo que por casualidad esta alli.
Son acontecimientos visuales, ocurrencias totales, acciones que llevan
incorporada la reaccion,

Por abstractos que puedan ser los elementos psicofisiold-
gicos de la sintaxis visual cabe definir su cardcter general. El significado
inherente a la expresion abstracta es intenso: cortocircuita el intelecto,
poniendo directamente en contacto emociones ¥ sentimiantos, 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 |a experiencia compartida del entorno o de la vida.
Arriba, abajo, cielo azul, arboles verticales, arena aspera, fuego rojo-
naranja-amarille 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 |a
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,
pues, la referencia visual mas fuerte y firme del hombre, su hase cons-
ciente e inconsciente para la formulacion de juicios visuales. Lo extraor-
dinario es que, aunque todos los patterns visuales tienen un centro de
gravedad técnicamente calculable, no hay un método de calculo tan
rapido, exacto y automdtico como la sensacion intuitiva de equilibria
que es inherente a las percepciones del hombre.

Por eso el constructo horizontal-vertical es la relacion bdsi-
ca del hombre con su entorno. Sin embargo, méas alla del equilibrio
sencillo y estitico que se ilustra en la figura 2.1 estd el proceso de
reajuste a cada variacidn de peso que se verifica mediante una respues-
ta de contrapeso (figs. 2.2 y 2.3). Esta conciencia interiorizada de ver-

Figura 2.1 Figura 2.2 Figura 2.3

ticalidad firme en relacidn 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 estd viendo (fig. 2.5) y mediante
su peso relativo referido a un estado equilibrado (fig. 2.6). El equilibrio

ws tan fundamental en la naturaleza como el hombre. Es el estado opues-
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Flgura 2.4

Figura 2.5 Figura 2.6

A

to al colapse. Podemos medir el efecto del desequilibrio observando
el aspecto de alarma que hay en el rostro de una victima que ha sido
empujada, hasta perderlo sibitamente v sin aviso previo.

En la expresion o interpretacidn visual este proceso de
estabilizacion impone a todas las cosas vistas v planeadas un «ejes
vertical con un referente secundario horizontal: entre los dos establa-
cen los factores estructurales que miden el equilibrio. Este eje visual
se denomina también eje sentida, lo cual expresa mejor la presencia no
vista, pero dominadora del eje en el acto de ver. Es una constante
inconsciente.

Tension

fMuchas cosas del entorno no parecen tener estabilidad. EI
circule &s 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 gje vertical que analiza v deter-
mina su equilibrio en cuanto forma (fig. 2.8] y afadiendo después
(fig. 2.9) la base horizontal como referencia que completa la sensacidn

)

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 tridngulo equi-
litero es relativamente sencillo y fécil de comprender, pero cuando

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

del eje sentido ante el estado cambiante de equilibrio de la figura 2,41,

Este proceso de ordenacidn, de reconocimiento intuitivo
de la regularidad o de la falta de ella, es inconsciente y no requiere
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Flgura 2.10

Flgura 2.11

explicacion ni verbalizacién. Tanto para el emisor como para el receptor
de la informacién visual, la falta de equilibrio y regularidad es un factor
desorientador. En otras palabras, es el medio visual més eficaz para
crear un efecto en respuesta al proposito del mensaje, efecto que tiene
un potencial econdmico y directo en la transmision de la informacion
visual. Las opciones visuales son polaridades, de regularidad y sencillez
(1. 2.12) por un lado, de complejidad ¥ varlacion inesperada (fig, 2.13)
par otro, La eleccidn entre estas opciones rige la respuesta relativa

fjue va del reposo y la relajacicn a la tensisn (stress).

La conexién entre la tensison relativa y el equilibrio relativo
i pone sencillamente de manifiesto en cualguier forma regular. Por

e

Figura 2,12, Descanso Figura 2.13. Fuerza

6 II . : ) >

ejemplo, la representacion de un radio en el eirculo (fig. 2.14) provoca
una mayor tensidn visual porque ese radio no se ajusta al weje visuals
noe visto v, por tanto, deshace | equilibrio, El elementa visible, el radio,
queda madificado por el elemento invisible, el &je sentido (fig. 2.15), asi
coma por su relacion con la base horizontal estabilizadora (fig. 2.16).

o |
A
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e

Flgura 2.14 Figura 2.15 Figura 2,15

En terminos de disefio, de plan o propdsito, si tenemos un circulo junta
a otro, la atencidn de |5 mayoria de los observadores serg atraida
por aquel cuyo radio se aparte mas del eje (fig. 2.18 mas que la 2.147].

Figura 2,17 Figura 2.18

Mo hay por qué enjuiciar este fendmeno de |a tensidn.
No es ni bueno ni malo. Su valor para la teoria de |a Percepcidn estd en
coémo se use en |a comunicacidn visual, es decir, en como refuerce el
significado, el propésito, |a intencion v, ademads, en cdmo pueda usarse
como base para la interpretacidn y la comprensidn, La tensidn o la
ausencia de tensidn es al primer factor compositive que podemos usar
sintdcticamente en nuestra blsqueda de la alfabetidad visual.

Hay muchos aspectos de |a tensidn que deberian ampliar-
SE. pero consideraremos en primer lugar el caso en que 1a tension [lo
inesperado, lo mas irregular, lo complejo, lo inestable] no es lo nico
fque domina al ojo. En |a secuencia de la visidn hay otros factores gue
contribuyen al predaminia compasitivo v a atraer la atencian, El proceso
de establecimiento del eje vertical y de la base horizontal atrae |a
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mirada con mucha més intensidad hacia ambas areas visuales, dandoles
nutomaticamente una importancia compositiva mayor. Como se muestra
on la figura 2.19, es facil localizar estas areas cuando se trata de con-

A

Flgura 2.19

tornos regulares. En contornos mas {:nmpllcadus.l naturalmentea ?13 mas
dificil establecer el eje sentido, pero el proceso sigue c::unsan;an lo s::m
importancia compaositiva. Son estos sencillos ejemplos &dE? un gng:r;m-
que sigue siendo cierto, no solo en los contornos compiejos, Sdm | £
bién en las composiciones complicadas. lndepclzndlent_emente EI a
disposicion de los elementos, el ojo busca el eje sentido en cua fulie;
hacho visual y dentro de un proceso inclzesante de essahtec:mﬂen c;k

un equilibrio relative. En un triptico, la informacion visual de ;lzranl o
contral adguiere preferencia compositiva sobre |IE de los pane esl E;IT
lus. El drea axial de cualguier campo es lo que miramos primera, a1
psperamos ver algo. Lo mismo ocurre con la informaemn_wsual de la |
mitad inferior de cualguier campo; el ojo se siente at_ra_udp hacle! ese |u-
qur en el paso secundario del establecimiento del equilibrio mediante

ln referencia horizontal.
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Mivelacion v aguzamiento

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

|
. e

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 sdlo 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, nivelacidn o aguzamiento com-
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Figura 223, 7 /. Figura 2.24 Figura 2.25

{3 3 AR
positivos, hay una claridad de propdsitos. A través de nuestras percep-
clones 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 estd nivelado ni aguzado, v en el que el ojo ha de esforzarse por
analizar el estado de equilibrio de los componentes. Estamos entonces
en una situacion de ambigliedad y aungue la connotacion es idéntica al
cago del lenguaje, la forma puede describirse visualmente de una ma-
nera ligeramente distinta. El punto de la figura 2.26 no estd claramente
en el centro ni claramente descentrado, como puede verse en la fi-
gura 2.27. Su situacion es visualmente oscura ¥ confundiria al ohserva-
dor que esperase inconscientemente estabilizar su posicidn en términos
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de equilibrio relativo. La ambigledad visual, como la ambigtedad

verbal, no sdlo oscurece la intencidn compositiva, sino también el sig-
nificado. El proceso de equilibramiento natural guedaria frenado, confun-
dido v, lo que es mds importante, irresuelto por culpa de la fraseologia
espacial sin significade 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 diferenciacidn en toda composicidn visual. La ambigiledad

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

y reconoce el equilibrio, evidente o sutil, v las relaciones de interaccion
antre los diversos datos visuales. Seria contraproducente frustrar y
confundir esta funcidn dnica. ldealmente, 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 lzquierdo

Aparte de estas influencias debidas a relaciones elemen-
tales en el mapa estructural, |la tension visual puede maximizarse de
otras dos maneras: el ojo favorece la zona inferior izguierda de cual-
quier campo visual, Representado esto en forma de diagrama, significa
fue existe un esquema primario de escudrifamiento del campo que
responde a los referentes verticales-horizontales (2.28) y un esquema
ile escudrinamiento secundario que responde al impulso perceptivo
Inferior-izquierdo (fig. 2.29).
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La explicacion de estas preferencias perceptivas secun-
darias es multiple y desde luego no tan facil de explicar concluyentea-
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 per 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 rfego sanguineo mayor que el
derecho, lo cual puede ser una simplificacién de diferencias mucho mas
complejas en la estructuracién del sistema nervioso entre los lobulos
derecho e izquierdo del cerebro. Algunos antropologos proponen explica-
ciones basadas en gue el origen del hombre se sitia al norte del
Ecuador, pero la importancia de este hecho no esta ni mucho MEenos
clara. Aunque no sepamos con certeza |a razon, tal vez baste saber que
esf.e fendmeno se produce realmente. Para comprobarlo, no tenemos
mas que observar hacia qué parte de un escenario se dirigen preferen-

temente los ojos del pablico cuando no existe accién en &l ¥ 5e levanta
el telén.

Algunos ejemplos

Aungue solo sea conjetural, existe un hecho cierto Y Es
que las diferencias de peso arriba-abajo e izquierda-derecha tienan un
gran valor en las decisiones compositivas. Esto puede proporcionarnos
un conocimiento refinado de la tensidn, tal como se ilustra en |a §i-
gura .EZBG' que muestra una divisidn lineal del rectdngulo en una com-
posicidn nivelada; |a figura 2.31 representa un aguzamiento, perocon la
tension minimizada, y |a figura 2.32 muestra un maximo de tensisn.
Naturalmente, estos hechos cambian para las personas zurdas o para
aquellas que, por su lengua, no leen de izquierda a derecha.

Flgura 2.30 Figura 2.31 Figura 2.32

Cuando el material visual se ajusta a nuestras expecta-
tivas en lo relative al eje sentido, a la base estabilizadora horizantal,
al predominio del drea izquierda del campo sobre la derecha, v al de |a
mitad inferior del campo visual sobre la mitad superior, tenemos una
composicidn nivelada y de tension minima. Cuando se dan las condicio-
nes opuestas, tenemos una composicién visual de tension maxima.
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Diciéndolo en términos sencillos, los elementos visuales situados en
ireas de tension tienen mas peso (figs. 2.33, 2.34, 2.35) que los elemen-
tos nivelados. El peso, que en este contexto significa fuerza de atraccion
para el ojo, tiene desde luego una importancia enorme para el equilibrio
compositivo.

| '| il 7 f

LA i gl | gy 7 a4
A e )
XXXXXX ¥
hiS
X X
hd .

e

Figura 2.33 Figura 2.34 Figura 2.35

En la figura 2.36 se hace una demostracién practica de esta
teoria; representa un bodegdn con una manzana a la derecha equili-
brando las dos manzanas de la izquierda. El predominio compositive
ao intensifica desplazando |a manzana de la derecha a una altura mayor
que las dos manzanas de la izquierda, como en la figura 2.37.
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El peso o predominio visual de las formas estd en relacidn
directa con su regularidad relativa, La complejidad, la inestabilidad vy la
irregularidad incrementan la tension visual ¥, 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 composicidn: la composicién equilibrada, racional y armo-
niosa, a la que se contrapone la composicion exagerada, distersionada
y emocional,

En la teoria Gestalt de la percepcidn, la ley de Prignanz
denoming «buenas [regular, simétrica y simple) aquella organizacion
psicoldgica en |la que prevalecen estas condiciones. En este caso,
el adjetivo «bueno» no es deseable, ni siquiera descriptive, si considera-
mos el significado. pretendido; una definicion mas exacta seria menos
provocativa.emociocnalmente, mas simple, menos complicada, todo
lo cual describe el estado al que se llega visualmente mediante la si-

ANG

Figura 2.38 Flgura 2.349 Figura 2.40
Figura 2.41 Figura 2.42 Figura 2.43

metria bilateral. Los disenos de equilibrio axial no sdlo son faciles de
comprender sirfo también de hacer, pues en ellos se emplea la formula-
cign menos complicada del contrapeso. Si se coleca firmemente un
punto a la izgquierda del eje vertical o sentido, se provoca un estado de
desequilibrio como el de la figura 2.44, que desaparece inmediatamente
mediante la adicidn 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 v organizado
posible. El templo griego cldsico es un tour de force de la simetria
¥, 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 compasitivamente més dindmico llegar a un equilibrio de los
elementos de una obra visual a través de la técnica de |a asimetria.

Fero esto no es tan facil. Las variaciones de los medios visuales impli-
can la existencia de los factores compositivos de peso, tamano v po-
siclon. Las figuras 2.46 y 2,47 muestran una distribucion axial del peso
basada en el tamano. Es perfectamente posible también equilibrar pesos
distintos cambiando su posicién, como en la fiqura 2,48,
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Figura 2.46 Figura 2.47 1 C/
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Figura 2.48
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Atraccion y agrupamiento

La fuerza de atraccidn en las relaciones visuales constituye
atro 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 v daca de la
Interaccion relativa. Un punto aislado en un campo se relaciona con
¢l todo, como en la figura 2.49, pero al permanecer séla la relacion es un
estado suave de intermodificacidn entre &l y el cuadrado. En la figu-

i 2.50, los dos puntos luchan en su interaccion por atraer la atencian,
creando declaraciones comparativamente individuales a causa de su
distancia mutua y, en consecuencia, dando |a impresion de que se
repelen. En la figura 2.51, hay una interaccién inmediata ¥ mas Intensa,

A6

Figura 2.49 Figura 2.80 Figura 2.51

Los puntos armonizan vy, por tanto, se atraen. Cuanto mas prox imos
estdn, mas fuerte es su atraccién. En el acto esponténeo de ver, las uni-
dades visuales individuales crean otros contornos distintos. Cuanta mas
se aproximan las marcas, mas complicadas son las formas guiz definen.

En los diagramas sencillos, como los de |as flguras 2.52 v 2.53, gl ojo
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suple los enlaces de conexidn que faltan. El hombre, a traves de sus per- !
cepciones, siente la necesidad de construir conjuntos enteros de uni- I
dades; en este caso, de conectar los puntos en concordancia con su
atraccidn. Gracias a este fendmeno visual, &l hombre primitivo vio
formas tepresentacionales 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 Oridn o de |a

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

El segundo nivel de importancia para la alfabetidad visual
que-hay erila ley del agrupamiento consiste en la influencia de la
similitud e dicha ley. Dentro del lenguaje visual, los opuestos se repe-
len y los szmejantes se atraen. Por eso, el ojo pone las conexiones que
faltan v 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
conexienes posibles. En las otras cuatro figuras (2.54 - 2.57) la similitud
es de contarno pero muchas otras afinidades visuales gobiernan la ley
del agrepamiento en el acto de ver, afinidades que en los ejemplos
de las figuras 2.58, 2.59 y 2.60 son el tamafo, la textura y el tono.
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Figura 2.58 Figura 2.60

Positivo y negativo

Vemos que todo esto tiene la cualidad gramatical de ser
la declaracidn principal o el modificador principal; en terminologia
verbal, el nombre o el adjetivo. Esta relacidn estructural dentro del men-
saje visual presenta una intensa conexion con la secuencia de ver y
absorber infarmacidn, El cuadrado es un buen ejemplo de campo que
constituye una declaracion visual positiva que expresa claramente su
propia definicidn, su cardcter y su cualidad (fig. 2.61). Observemos que,
como en el caso de la mayor parte de estos ejemplos, el cuadrado es
el campo més sencillo posible. La introduccidn 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 tension visual y absaor-
be la atencidn visual del objeto alejandola en parte del cuadrado. Crea
una secuencia de la visidn que se denomina de visidn 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 ¥ 1o negative no equivalen ni mucho menos a hablar de
oscuridad, luminosidad o imagen especular como ocurre en la descrip-
cion 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, v elemento negative aquello que actda
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
estd 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 gue un objeto sea tan convincente gue nos resulte casi
imposible ver lo que realmente estamos mirando. Estas ilusiones épticas
han interesado siempre a los gestaltistas. En la figura 2.64, se muestra
una secuencia positive-negativo por la cual 0 vemos un jarrdn o vemos
dos perfiles, y siempre veremos primero uno dé 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 pequedo v esto refuerza la ambiglie-
dad de la declaracion visual. El ojo busca una solucién simple a lo fue
ve y, aunque el proceso de asimilacidn de la informacion puede ser largo
y complicado, |a sencillez es siempre el fin perseguido. El simbolo chino
del ying-yang de la figura 2.66 es un ejemplo perfecto de contraste si-
multaneo y disefio complementario. Como el =arco que nunca duermes,
el ying-yang es dindmico en su sencillez y complejidad, y esta cons-
tantemente en movimiento; su estado visual negativo-positivo nunca se
resuelve. Por otro lado, constituye el méximo acercamiento posible al
equilibrio de unos elementos individuales que integran un todo co-
herente,

Flgura 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 més cercanos a nosatros dentro del
campo de la visidn, como en la figura 2.67. Sin embargo, |a distancia
relativa es mas claramente perceptible utilizando la superposicion
(fig. 2.68). Los elementos luminosos sobre fondo oscura 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, cogemaos un ldpiz o una
tiza y dibujamos; eshozamos un crogquis de nuestro nueve cuarto de
estar; pintamos un letrero anunciando un acontecimiento pablico,
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Figura 2.67

Figura 2.68 Figura 2.69

~ :
o una interpretacion, pero jcomo se ajusta el esfuerzo a la alfabetidad
visual? Las diferencias fundamentales entre la aproximacion intuitiva

y directa y la alfabetidad visual estdn en el nivel de correspondencia vy fi-
delidad entre el mensaje codificado y el mensaje recibido. En la co-
municacion verbal, lo que se dice se oye sdlo una vez. Todos sabemos
que la escritura ofrece mayores oportunidades de control de los efectos
y estrecha el drea 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. Pera el
conocimiento en profundidad de los procesos perceptivos que gohiernan
la respuestas a los estimulos visuales incrementa el control del sig-
nificado,

Los ejemplos de este capitulo son sdlo 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 sintdcticos para aquellos que empiezan
a aprender la alfabetidad visual. Las normas de esta alfabetidad no
exigen gue todo el que envie un mensaje verbal sea poeta; por tanto,
tampoco seria justo pretender que todo disefador o confeccionador de
materiales visuales fuese un artista de talento, Esto es solo un primer
paso hacia la liberacidn de la capacidad de génesis que esta latente
en un entorno altamente visual; aqui estan las reglas bésicas 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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Podemos manejar los medios visuales para hacer un mensaje, urrplane———




