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EL DISENO DE INFORMACION

La construccion del palacio de lo virtual: de Cicerén a Vannever Bus
MARIA LEDESMA

Publicado en REVISTA TIPOGRAFICA

“...Suele decirse que la escritura liberé al hombre de la necesidad de la memoria. Ademas del desarrollo histérico sobre el
lugar de la memoria que acabamos de hacer, hay otros dos mativos, por lo menos, para oponerse a esto: el primero es que
deninguna manera el hombre ‘tiene que ser liberado de |a sujecion de la memoria’; el segundo, mas especifico es
conceptual: la pérdida del protagonismo de la memoria no coincidié con |a aparicién de la escritura sino con el desarrollo de
lalectura. En otras palabras, fue lalecturala que convirtié al libro en un lugar de la memoria. Lejos de ser un juegode
palabras, en esta afirmacion se basa en procesos que la humanidad tardé siglos en recorrer.

Leer es un proceso de interpretacion en el que lo conceptual y lo visual se implican mutuamente. Leer es acceder a los
sentidos de los textos a través de la mirada, por la organizacion grafica del texto. Desde la aparicién de la escritura hasta el
momento en que un discurso pudo ser una unidad estratificada capaz de ser captada por el ojo con facilidad de
desplazamientos, pasaron en occidente mas de cuatro mil afios contando desde los sumerios en el -3500 hasta mediados
del siglo XIl. Fue entonces, en el seno de los conventos y bibliotecas adonde habian llegado técnicas arabigas y griegas
unidas a novedosas invenciones de los copistas donde se consolidé el concepto de texto: ‘Siglos antes que Gutenberg
confeccionara sus primeras matrices, una combinacién de técnicas menores en los scriptoria de los
monasterios cre6 el texto visible..." que posibilité el desarrollode la técnica de la lectura, como capacidad de
orientarse en el texto abarcando con el ojo los signos graficos y sus ausencias, tan significativas como las presencias.

La aparicion del textoy mas tarde su transformacion en libro, son dos de los momentos centrales en el desplazamiento de
la memoria como capacidad cognitiva, quedando depositada en el libro, convertido de ahi en mas en lugar de
conservacion. El sitio de la memoria pasé de la virtualidad mental a la solidez del objeto libroy la palabra alli guardada. En
ese lugar se abroqueld durante afios hasta ser transferida nuevamente a otros lugares de registro: |a fotografia, el
documental y finalmente, a la virtualidad de nuestra sociedad de la informacién, transformada en un conjunto heterdclito
de datos, reunidos en la nueva versién de la memoria artificial .

Desde los palacios de la memoria hasta las infografias, desde los libros hasta los documentales se trata siempre de la
misma cuestion: los modos en que el conocimiento tiene que estar disponible de alguna manera para que el hombre
acceda a él; se trata siempre de ver cémoa la forma en que los datos son presentados se muestra relevante para generar la
relacion con el conjunto general del conocimiento. En todos ellos el registro grafico es un registro fundamental (no el
Gnico) para acceder al conocimiento que indefectiblemente tiene que estar inscripto. Y, como ya nos mostraron los
griegos, laimportancia acerca del tipode inscripcion, virtual o ‘real’, es secundaria. Esta es la primera conclusién. Con su
corolario: loque si es primario, es lainscripcién mismay el modo de inscripcion. La segunda conclusién es que hay una
especie de intervencién avant la lettre por parte del disefio en lainscripcion del conocimiento en la memoria colectiva,
tanto a través de los modos de leer como de los modos de recordar y razonar...”

“... El tratamiento de la informacién por parte del disefio grafico aprovecha las potencialidades del ojoy la mirada,
convirtiendo al icono visual en un instrumento de cognicién y accién. Obtener unaclara percepcion es justamente tarea
del disefio grafico que, como sabemos, tiene que transformar la informacién en un hecho visible, jerarquicamente
ordenadoy por ende resolver los problemas de presentacién de la informacion, volviéndola mas cercanay accesible para
sus receptores.

Este ‘credo’ necesita algunas precisiones porque, de la misma manera que hemos olvidado preguntarnos por la memoria,
hace tiempo que no nos preguntamos por lainformacion. El pasaje de conocimiento a informacién es clave en esta historia
porgue supone, ni mas ni menos que, lainstalacién del paradigma de la tecnociencia. El tema se extiende
rizomaticamente alolargoy a través de numerosas cuestiones politicas, econémicas y gnoseolégicas que resulta dificil
abordar; sin embargo, es imposible pensar en nada que se parezca a lainformacién sin tener en cuenta la existencia de
estas cuestiones

En principio, cabe decir que el conocimiento se nutre de informaciones pero es mucho mas que esto; como contrapartida,
la informacion no es puro dato sino que ella misma es ya una toma de partido ante los datos. No nos ocuparemos de las
caracteristicas que tiene tener un dato para convertirse en informacion: sélo mencionaremos aspectos como la
noticiabilidad de las noticias o el valor estadistico del hombre medio, cuestiones fundamentales si se quiere entender la
sociedad de lainformacién pero que, en si mismas, no forman parte del territorio del disefio.
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El hechoque noseael disefio grafico quien selecciona la informacién no convierte su accién en algo neutro: al contrario, al
disefiar los modos de acceso a la informacion, disefia los modos de lectura. Es cierto que no los determina (por lo
menos no sélo él), pero su accion no se reduce a transformar los datos en un hecho visible sino que al disefiar, disefia los
modos en que ese hecho visible sera apropiado por el gjo. Este gjo tan lleno de historia, tan saturado de imagenes....La
historia recorrida mostro los lugares estaticos de la memoria, los lugares apocalipticos y amenazantes, los lugares
relacionales, las tablas que orientan al lector en su recorrido... disefios avant Ia lettre, como dijimos, de |a actividad a la que
hoy esta llamada la ‘sociedad de la informacién’. Disefios que disefiaban un posible lector...”

FEETTEELT i r i rr b rrrri i

LA PRACTICA DEL DISENO GRAFICO. UNA METODOLOGIA CREATIVA
RODOLFO FUENTES
Paidos Diserio - Buenos Aires 2005

El problema actual del disefio grafico es que “tenemos demasiada tecnologia, poca metodologiay nada de filosofia”.
Muchos confunden todavia los métodos con las técnicas, cuando en realidad los métodos sirven a la estrategia para
pensary planear, las técnicas sirven para “hacer”.En esta confusion influye la creencia de que la creatividad es un
estallido magico, genial, de unaideaque surge de repente en la cabeza de unos disefiadores privilegiados. Esta confusién
que mezcla la metodologia (técnicas mentales) con las recetas y las formulas (técnicas materiales), y al mismo tiempo
excluye el pensamiento creativo porque se cree que es de un orden superior; esta confusién hay que deshacerla. Pero
también existe otra tendencia diferente, que entiende la cuestion de otra manera: la creatividad esta en los ejemplos
ajenos (basta con imitarlos); las técnicas estan integradas todas en una: el programay la tecnologia que se encarnan en el
ordenador. Perolaconclusion ala se llega es la misma: “Metodologias ¢para qué?.

Abordar un problema de disefio es ir hacia delante, aunque no siempre se sepa claramente adénde se va. Cuando se sabe
exactamente lo que hay que hacer (conocimiento claro de los objetivos, los condicionantes, la informacion justa necesariay
el contexto del problema concreto que hay que resolver), ya no se habla de problema, porque ya se esta en las buenas vias
de su solucion.

Quienes han estudiado la psicologia de la accion creativa (Wallas, Caude, Drevet, Guilford, Torrance, Kaufman, Ghiselin,
Haefele, Wertheimer, entre otros) coinciden en ver la accion creativa como un algoritmo que conlleva una sucesion de
pasos iterativos que nada tienen que ver con una descripcion lineal.

La metodologia del disefio tiene por objeto aumentar el conocimiento de las cosas y dar mayor sostén al hecho creativo, y
permite ampliar los puntos de vista sobre un problema dado, aumentando el conocimiento del mismo'y facilitando una
perspectiva creativa global hasta la resolucién del problema.

Emprender un proyecto de disefio no es solamente tomar una iniciativa, iniciar una accién, sinoque es, sobre todo,
escoger unavia entre muchas otras posibles, elaborarla juiciosamente y seguirla hasta llegar al objetivo por medio de una
solucién eficaz, sin extraviarse por los caminos laterales, las vias sin salida o los callejones que nollevan aninguna parte.

Un buen método es un instrumento en si mismo neutro.

En el mas “libre” de los encargos, la propia naturaleza de la necesidad que se debe cubrir, genera un habeas de reglas,
requisitos y limites dentrode los que el disefiador genera propuestas.

“Cada marca que el disefiador hace modifica al mundo de alguna forma. Puede hacer que la comunicacién funcione mejor
o peor. Estono depende de factores aleatorios; depende, sin embargo, del disefiador, quien con tanto orgullo como con
humildad profesional entienda su papel claramente; depende del estudiante de disefio al desarrollar al maximo sus
habilidades intelectuales y técnicas; y depende también del plblicoen general y de su transformacion en usuarios mas
criticos, mas informados y mas exigentes”.
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LEETEEEL i rr b rrrri i

LA PERSUASION EN LA COMUNICACION. TEORIA Y CONTEXTO.
KATHLEEN K. REARDON. Paidos Comunicacién.

“En este estudio sobre la persuasion, entendida como forma de comunicar (de la que se distingue por incluir una intencion
consciente y estar condicionada por la percepcién de la conducta ajena como amenazadora de los propios objetivos, entre
otras cosas), K.K. Reardon expone criticamente las principales corrientes tedricas y metodoldgicas -tradicionales y actuales-
de la investigacion sobre este concepto, las integra eclécticamente y postula un nuevo modelo tedrico, que se caracteriza
esencialmente por la importancia que en él adquiere la I6gica subyacente a la opcién de conductas [...]

En todos los casos, la persuasion es una actividad que consiste en demostrar la incoherencia, no pertinencia o ineficacia de
la conducta de otro y en intentar modificarla mediante la interaccién simbdlica.”

En laintroduccion la autora reconoce una similitud en los términos “procesos de influencia” y “persuasién”.

Introduce los principios basicos del ‘conductismo’ y ‘la teoria de las normas’ como representantes de laidea de que cada
uno de nosotros construye su propia version sobre la realidad, en base a la cual seleccionamos nuestra conducta. Sin
embargo, ciertas realidades nos son impuestas por otros y por lo tanto la libertad de seleccionar nuestra conducta puede
responder a versiones tanto ‘prestadas’ como ‘propias’.

El ‘persuasor’, debe analizar que percepcion tiene el sujeto a persuadir sobre su propia versién de la realidad, si la
considera como propia o no. La estrategia de su mensaje debe tener en cuenta que “las personas suelen preferir que se las
considere como coherentes, pertinentes y eficaces.”

Se pone de manifiesto |a estrecha relacién que existe entre lalégica humanay la conducta comunicativa.

Todos diferimos en nuestros objetivos y en los medios por los cuales los conseguimos. Cuando el objetivo de otro
constituye una barrera en nuestro camino, indudablemente trataremos de persuadirlo ya sea para que redefina su objetivo
o cambie los medios para lograrloy asi despejar nuestro camino.

Por otro lado, como seres sociales que somos, es importante conseguir la aprobacion ajena. Nuestras razones para
determinada conducta deben obtener el visto bueno de los demas.

“El término sociedad implica cierto nivel de acuerdo entre sus miembros respecto de cuales son las conductas apropiadas.”

Si bien desde la sociedad se introducen estas normas de conducta con sus correspondientes sanciones, cada uno de
nosotros tiene la capacidad de cuestionarlas, aceptar algunas y transgredir otras. Somos responsables por ellas y
sabemos qué se espera de nosotros en determinado contexto.

La I6gica de la seleccién de conductas
Reardon plantea que cada norma consiste en:
* |as condiciones para su empleo
* |as opciones de conducta
* ylas consecuencias deseadas.

Obligatoria
Condiciones Opciones Prohibida Efectos
Previas de conducta Preferida deseados
Permitida
Irrelevante

Fig. Modelo de norma de regulacién (Reardon, 1979)

“Una determinada conducta es razonable para los sujetos si perciben un alto grado de correspondencia entre sus
percepciones del contexto y las condiciones previas especificadas en las normas que guian la seleccién de conductas. Por
efemplo, si un policia detiene un automdvil e informa al conductor que lleva exceso de velocidad, esta informacion respecto
de las condiciones previas hace razonable el acto de detener el automavil. [...] Si el conductor le dice al policia que la tnica
razén por la cual excedi6 el limite de velocidad es que lleva a su mujer embarazada a un hospital, podemos suponer que el
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conductor espera que el policia redefina el exceso de velocidad como sensato en esa situacion de emergencia. Si el policia
aceptara esa redefinicion de las condiciones previas, la imposicién de una multa se volveria inapropiada. Si de todos modos
el policia impone una multa al conductor, podemos suponer que mientras que para el marido el hecho de que su mujer
embarazada tenga dolores de parto es razon suficiente para transgredir la norma de velocidad, para el policia no hay
motivo suficiente para aplicar otra norma [...]"

Todos podemos estar de acuerdo en la existencia de ciertas normas y sanciones, pero no en la Iégica de su aplicacién. En
este caso el persuasor debe intentar crear en la mente del sujeto a persuadir una nueva percepcién de las condiciones
previas para hacer ‘razonable’ la aplicacién de esa otra norma que el persuasor prefiere que el sujeto elija. Hablamos de
eleccion, no de obligacion. La conducta del sujeto también varia seglin se sienta mas o menoas libre (en la utilizacion de
pautas ‘propias’ o ‘prestadas’) para dicha eleccion.

Reardon sefiala que los investigadores de normas olvidaron el hecho de que existen otros factores que el sujeto tiene en
cuenta antes de la eleccion de una conducta. A las condiciones contextuales, agrega la capacidad de los seres
humanos de ser concientes de sus propias conductas, teniendo en cuenta las consecuencias de sus elecciones.
Cada uno de nosotros utiliza experiencias anteriores para tratar de anticipar si determinada conducta, dentro de un
contexto especifico, nos asegurara ese efecto deseado.

“La tarea del persuasor consiste en determinar si el sujeto a persuadir de la superioridad de una alternativa para la
consecuencia deseada se dejard influir mds fdcilmente por la apelacion a pautas sociales, de relacién o personales.”

“[...] la persuasion requiere cierta sensibilidad hacia la I6gica de los demds.”

“En el ejemplo del policia, el conductor pudo sugerir tdcita o explicitamente que la conducta que correspondia era la
servicial de omitir la multa. En este caso [...] dada la situacién de la mujer, préxima a dar a luz, la consecuencia deseada de
castigar a un infractor no es tan adecuada como la de ayudar en una emergencia. Si el policia ve la consecuencia deseada
de reforzar la ley como mds importante que la de ayudar a una persona en la calle, es improbable que revise la norma, En
cambio, si acepta que la conducta servicial es un modo de ser al mismo tiempo un policia eficiente y un buen muchacho,
puede aceptar que la situacién de la esposa del conductor es motivo bastante para redefinir el contexto como una
emergencia y aplicar la norma de ayuda.”

Reardon porpone que “hacer consciente la I6gica inconsciente de la eleccidn es el primer paso para persuadir a alguien de
que cambie de conducta.” Jesé Delia (1977) coparte con Feffer y la autora “la idea de que la conducta comunicativa implica
necesariamente asumir el punto de vista del otro.”

La Teoria del aprendizaje
Uno de los modelos que ejercié mas influencia sobre |a teoria de la persuasién fue el Condicionamiento Clasico donde las
respuestas se construyen mediante la reiteracion de asociaciones entre estimulos condicionados y no condicionados.

“El proceso de persuasion a menudo implica el hecho de ejercer influencia sobre una persona para que responda a un objeto
o0 palabra del mismo modo positivo o negativo con que responde a otro objeto o palabra. Sin embargo, a veces existe la
necesidad de cambiar asociaciones previas. Esto se realiza mediante el ‘contra-condicionamiento’. [...] que implica asociar
un estimulo gue evoca una respuesta negativa con otro que evoca una respuesta positiva. [...] Por ejemplo, si la palabra
‘nifio’ provoca una respuesta ligeramente negativa en alguien, la asociacion de ese estimulo con ‘bonito’, ‘fresco’, ‘tierna’,
acrecentaria la posibilidad de que en el futuro ‘nifio’ despierte una respuesta positiva. El nueveo estimulo debe ser lo
suficientemente fuerte como para desacreditar la connotacién negativa que para la persona tenia
previamente el estimulo original.”

Si bien esta teoria es considerada como simplista, el citar una fuente considerada como ‘creible’ y relacionarla con el
mensaje para lograr una asociacion positiva en el receptor (como puede ser un reportero muy conocido en la propaganda
de un supermercado, avalando una campana de precios bajos), se basa en este principio. Sin lugar a dudas es un medio
de persuasion.

Otro principio, como forma de aprendizaje, tiene que ver con las respuestas asociadas a gratificaciones. En estos casos, el
estimulo muchas veces puede ser irrelevante.

Después de la Segunda Guerra Mundial Carl Hovland, profesor de psicologia de la Universidad de Yale, junto a sus
asociados desarrollaron el Programa de Comunicacién y Cambio de actitud de Yale centrada en la tearia del aprendizaje,
pero ubicando en el centro |a ‘opinién’ como agente de cambio de actitudes.
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“Deberiamos ser capaces de cambiar la actitud de la gente ante el aborto cambiando su opinidn respecto de la edad a la
cual un feto es un ser humano, o alterando su opinién respecto del derecho que tiene una mujer embarazada a decidir qué
ha de hacer con su propio cuerpo. Se supone ademds que el aprendizaje de nueva informacion en el curso de la
comunicacién persuasiva cambiard las opiniones. Una comunicacion efectiva suscitard preguntas acerca del aborto (;Un
feto de tres meses es un ser humano?) y proporcionard las respuestas que fundamenten la opinién adecuada.” (Zimbrado,
1977:57)

“El individuao tiene que percibir este cambio de opinidn y actitud como potencialmente gratificante (incentivos), y debe
encontrar favorable (maotivacion) el medio ambiente de cambio (opiniones de otros, incentivos empleados, caracteristicas
de la fuente).” (Reardon, 1981:74)

El paradigma funcional (Katz 1960)

Relaciona la eleccién de determinada actitud en funcién de un efecto que nos genere satisfaccién. Si obtenemos
displacer desarrollamos actitudes desfavorables (funcién instrumental). También trata la funcién egodefensiva que como
mecanismo de defensa, aseguran nuestra superioridad con respecto a otros, negando la informacién desfavorable acerca
de nosotros mismos.

De la misma manera, nos aseguramos que nuestras actitudes sean similares a las impresiones dominantes de nuestro
contexto (funcion de valor expresivo) mostrandonos ante determinada situacién como sujetos amables, comprensivos,
etcétera.

Por altimo, se diferencian las actitudes que brindan coherencia o certeza a situaciones inciertas (funcion de
conacimiento). Por ejemplo: “Hay muchos peces en el mar”y “Nunca esperes a una mujer ni a un tren, porque no tardard en
pasar otro”. (Reardon, 1981:76)

“McGuire sugiere que si el persuasor sabe por qué una persona asume una actitud determinada, estd
en mejores condiciones para alentar un cambio” (Reardon, 1981:76)

HHEEErrrrrrrrrrrrrrrrly

LO OBVIO Y LO OBTUSO. IMAGENES, GESTOS Y VOCES.
ROLAND BARTHES
Paidés Comunicacion

Capitulo 1. La escritura de lo visible.

La paradoja fotografica (extracto)

¢Cudl es el contenido del mensaje fotografico? ¢Qué es lo que trasmite |a fotografia? Por definicion, la escena en si misma,
loreal literal. Hay, ciertamente, unareduccion al pasar del objeto a su imagen: de proporcién, de perspectivay de color.
Pero en ningin momento esa reduccion llega a ser una transformacion (en el sentido matematico del término); para pasar
de loreal a su fotografia, no hace falta segmentar lo real en unidades y constituir estas unidades en signos
sustancialmente diferentes al objeto que permiten leer: entre el objetoy su imagen no es en absoluto necesario disponer
de un «relevo»', es decir, de un cédigo®. Claro que laimagen noes real, pero, al menos, es el analogon perfecto de la
realidad y precisamente esta perfeccion analégica es lo que define la fotografia delante del sentido comun. Y asi queda
revelado el particular estatuto de la imagen fotografica: es un mensaje sin codigo. [...]

¢Existen mas mensajes sin cédigo? A primera vista, se diria que si: precisamente, todas las producciones analégicas de la
realidad: dibujo, pintura, cine, teatro. Pero en realidad todos esos mensajes despliegan de manera evidente e inmediata,
ademas del propio contenido analdgico (escena, objeto, paisaje), un mensaje suplementario al que por lo general
conocemos como estilo de lareproduccion. Se trata de un sentido secundario cuyo significante consiste en un
determinado «tratamiento» de laimagen bajola accién del creador y cuyo significado, estético o ideolégico, remite a
determinada «cultura» de la sociedad que recibe el mensaje. [...] en todas estas artes «imitativas», desde que son
comunes, el cédigo del sistema connotado esta constituido por unaretérica de la época, en definitiva, por unareserva de
estereatipos (esquemas, colores, grafismas, gestos, expresiones, agrupaciones de elementos).

! Barthes sintetizo las dos funciones del texto verbal con respecto al icanico (Barthes, 1961): ANCLAJE Y RELEVO. La
funcion de anclaje esta destinada a evitar la polisemia (pluralidad de sentidos): la palabrareduce y centra los maltiples
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sentidos que puede tener laimagen. En cambio, en la relacién de relevo se da una complementariedad entre ambos
lenguajes: solo se accede al sentido considerando ambos mensajes (verbal e icénico) a la vez, como parte de un todo.

% Un codigo es un conjunto de reglas relativamente convencionalizadas, compartidas por una comunidad que, a modo de
lenguaje, articulan o regulan comportamientos culturales.

Los procedimientos de connotacidn (extracto)

La connotacion, es decir, laimposicion de un segundo sentido al mensaje fotografico propiamente dicho, se elabora alo
largo de los diferentes niveles de produccion de la fotografia (eleccion, tratamiento técnico, encuadre, compaginacion):
consiste, en definitiva, en la codificacion del analogo fotografico [...]

*  trucaje- pose - objetos (operan modificando el mensaje denatado (la realidad)
*  Fotogenia - esteticismo - sintaxis

El texto y la imagen (extracto)

[..] antes, laimagen ilustraba el texto (lo hacia mas claro); ahora, el texto le afiade peso a la imagen, la grava con una
cultura moral, unaimaginacioén; entonces se efectuaba unareduccion del texto alaimagen; hoy en dia, se efectiia una
ampliacion de laimagen por parte del texto [...]

[...] el efecto de connotacion es probablemente diferente de acuerdo al modo de representacion de la palabra; cuanto mas
préxima queda la palabra de laimagen, menos aparenta connotarla; atrapado, en cierto modo, por el mensaje iconografico,
el mensaje verbal parece participar de su objetividad, la connotacién del lenguaje se torna «inocente» gracias a la
denotacion de la fotografia [...]

[..] pero, también a menudo, el texto produce (inventa) un significado enteramente nuevo que, en cierto modo, resulta
proyectado de forma retroactiva sobre laimagen, hasta el punto de parece denotado por ella[...] También, a veces, la
palabrallega a contradecir alaimagen hasta producir una connotacién compensatoria.

LEETEEEE i rrrri i

RETORICA DEL NEGRO, BLANCO Y ROJO
]DSE' LUIS CAIVANO - MABEL LOPEZ
(Revista tpG 68, pag.22)

LOS COLORES INCIDEN EN LOS CONTEXTOS, LOS EMISORES DE MENSAJES YV SUS DESTINATARIOS. ESTOS,
AUNQUE LAS CONVENCIONES CROMATICO-CULTURALES PARECEN SUGERIRNOS SIGNIFICADOS UNIVOCOS,
PERMITEN CLARIFICAR LAS POTENCIALES AMBIGUEDADES DEL SENTIDO DEL COLOR.

Extracto de nota
En este articulo veremos cémo el uso del color puede ser un elemento privilegiado para argumentar en unaimagen visual.

Hemos elegido el negro, el blancoy el rojo por la frecuencia de su aparicion, la cantidad de usos y lonutrido -e incluso
aparentemente paraddjico o contradictorio- de sus interpretaciones socioculturales.

Esta seleccion tiene también un argumento filogenético. El hombre primitivo veia al negroy al rojo como colores que
inquietaban su reposo. A partir de lavida en la selva, el hombre se hizo predominantemente visual, su alimentoy su sexo
estaban ligados alaluz. Lanegranochey su rojo preludio, el crepdsculo, anunciaban la cercania del peligro. Cuando el
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bosque se transformaba en negra espesura, el hombre, carente de vision nocturna, estaba expuesto a los predadores (mas
fuertes, con mejor olfatoy audicién mas aguda). Los rojos reflejos del fuego lo fascinaban en esas extensas e inquietantes
noches en las que rondaba un peligro real, tangible. Podriamos imaginarnos ese sentimiento ancestral al recordar el temor
gue nos infundialaoscuridad cuando éramos nifios. El negroy el rojo se asociaban con los peligros que acechaban Ia
supervivenciade la especie. El negrode lanoche, el rojo de la sangre y las fieras suscitan un estado de alerta. Por el
contrario, el blancoy azul claro del dia, los marrones y verdes de la tierray el follaje son tranquilizadores. El hombre
construyo refugios, iluminé la oscuridad y dominé el mundo natural; sin embargo, su cerebro atin no haolvidado. Aunque
discriminar el color del peligroyano es una informacion relevante para salvar la vida de nuestra especie, todavia hay en la
memoria primitiva resabios del cerebro arcaico humano que nos hacen reaccionar ante esos estimulos (Lopez Pasquali,
1998).

[..]

En Oriente, el rojo significa autoridad, poder, salud, buena suerte, ideologias politicas; se usa para purgar lamaldad. En
estas ideas hay un trasfondo religioso y filoséfico compartido por el mundo oriental (Kwon, 2002).

Del mismo modo que en Occidente, desde la Antigliedad, se usaba la pulsera roja de coral como amuleto para proteger al
nifio de las enfermedades, en Sudamérica se mantiene la creencia de que unacintarojaen lamufieca del bebé u oculta
entre sus ropas rechazara las influencias negativas (maldad, envidia, enfermedad) que él atrae por su fragilidad y su
belleza.

En laiconografia cristiana el negrovy el rojo simbolizan el mal (el diablo, el infierno). Aunque también el rojo adquiere
valores positivos. Representa claridad, porque es la sangre derramada por Cristo para la salvacién del mundo. En Ias
imagenes de la Virgen, el azul de su manto es virginidad y el rojo, la virtud de claridad.

[..]

Conclusion

¢Hay paradojas en la argumentacion cromatica? Lo bueno o lo malo. La vida o la muerte. El peligro o la vitalidad. La alegria o
ladepresion. Lo claro o lo enigmatico. La seduccion o el veneno. El sexa o la muerte. A través de los ejemplos analizados, el
contexto, el género persuasivo de que se tratara, quién propusiera el mensaje y quién fuese el destinatario permitian
clarificar estas potenciales ambigliedades. Esto podria hacer suponer que el uso de esta triada no garantiza un significado
univoco, aungue si hay sentidos codificados en relacién con los contextos.

PIEETEEEEET i rrry

PARADOJAS DE LA REPRESENTACION
NELLY SCHNAITH
Café Central, Barcelona, 1999

(Comentarios de Juana Rubio para la Revista I/M) Extracto de nota

A nadie escapayaque larepresentacion clasica, que basaba su verdad en la coincidencia con un referente sustancial, es
algoque hatocado fondo: “ninguna sustancia garantiza ahora la validez de Ias representaciones que fraguamos para
representar el mundoy representarnos”. Las representaciones con las que actualmente nos explicamos el mundo carecen
de garantias y certezas.

Y es este vacio de fondo el que, seglin la autora, engendra la paradoja, ya que, de un lado, la representacion no deja de
buscar un referente al que remitirse, pero, de otro, no puede descansar en él porque es incierto.

Asi las cosas, “la sociedad y los individuos quedan expuestos al esfuerzo de dar sentido a su experiencia sin poder
remitirse al valor establecido de alglin signo primero o Gltimo”: no hay cierre posible, la representacion siempre esta
puestaaprueba.

“Esta situacién nos aboca a una opcién dificil: o bien asumimos la paradojay aceptamos el riesgoy el desosiego de
elaborar nuestras certezas sobre un fondo de incertidumbre, o bien nos encomendamos a seguridades cada vez mas
infundadas que vuelven potencialmente siniestro cualquier conflicto: ningdn poder puede entregarnos a cualquier poder”.
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PHETTTETTETEET T

EN TORNO AL AFICHE
FULGOR Y DECADENCIA DE UN SOPORTE DE LOS ESPACIOS URBANOS

“..Lapublicidad empezé como una manifestacion artistica; el afiche. Este “arte Comercial naciente, tuvo el doble mérito de
inventar al mismo tiempo la publicidad exterior y su propio lenguaje expresivo.

Ellenguaje del afiche noes el de la pintura ni el de lailustracion: es un lenguaje bimedia, es decir que integra
imagenes y textos. Es un lenguaje para el exterior, la ciudad... Un lenguaje para comunicar al instante y
de forma eficaz..”Abraham Moles & Joan Costa

“..Los poderes del afiche son su cualidad icénica, gestdltica, su visualidad instantanea, su fuerza Ilamativa, el
predominio de la imagenyel color,ylapresentacién de un “argumento” o de una situacién sorprendente o
unaevocacion poéticaen los que predomina el factor estético y emocional..”Abraham Moles & Joan Costa

“...Elafiche nacié del aviso impreso ydelaverticalidad del muro, es decir, de un texto que pudo ser ilustradoy
difundido a partir del momento en que la técnica de impresion de las imagenes progresaé suficientemente y permitio asi la
reproduccién multipley la captacion casi instantanea a través de las imagenes...” Abraham Moles & Joan Costa

“...Enlasociedad capitalista, los afiches son un elemento ubicuo del paisaje urbano.

Se trata de un efecto aditivo, ya que hoy por hoy son pocos los afiches que, considerados en forma individual, conceden
algun tipode placer estético. Pero lo que hace que los afiches sigan multiplicdndose en las zonas urbanas
del mundo capitalista es la utilidad comercial que brindan al vender productos especificos y al
perpetuar, ademds, un clima social en el que es normativo comprar...” ELAFICHE: Publicidad, arte
instrumento politico, mercancia. Susan Sontag, 1970

LAS FUNCIONES DEL AFICHE
En “El objeto de disefio: testigo material de la cultura” Mauricio Vico S.

1.- La funcién de la informacién
forma parte de una red de comunicaciénes que relaciona un emisor
con un receptor (el individuo) con vista a llevar un conocimiento
y su objetivo a modificar su comportamiento.
La funcién de persuasién
Lo que propone el afiche, es un repertorio de los significados ideales
y emotivos de un producto, que introducen en la persona sentimientos
complejos como: deseo de compra, confianza en la marca, originalidad
oimagen satisfactoria.
3.- La funcién econémica
el afiche tiene que hacer vender un producto
4.- La funcién de seguridad
El universo creado por la publicidad es un universo estable y seguro...
5.- La funcién educadora
Laimagen por su contacto inmediatoy totalizador respecto al receptor
implica una nueva estructuracion de sus habitos sensitivos y cognitivos;
constituye de hecho, un proceso de educacion.
6.- La funcién ambiental
El afiche hoy en dia es un elemento del escenario urbano.
7.- La funcién estética
El afiche constituye un medio plastico que puede contener un elevado
valor estético (*)
8.- La funcién creativa
El creador tiene que recurrir a las innovaciones constantemente, del grafismo
de lasicologia, de las técnicas ( nuevos procedimientos de impresion,
materiales (backline, gigantografia).
El afiche es un gran crisol en el que se funde arte, ciencia y técnica propiciando
muchas veces un alto nivel creativo

N
]
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LIEETTEETEE i iy

MANUFACTURANDO LA REALIDAD CONTEMPORANEA
RAQUEL PELTA

La autora apunta que el sistema de consumo actual, basado en la caducidad de los objetos e inserto en una cultura en
permanente transformacion, necesita una reflexion, y en ésta el disefio se convierte en una herramienta critica atil.

“No es exagerado decir que los disefiadores estdn comprometidos en nada menos que en la manufactura de la realidad
contempordnea. Hoy vivimos y respiramos disefio. Pocas de las experiencias que valoramaos en la casa, en el tiempo libre, en
la ciudad o en la calle estdn libres de su toque alquimico. Absorbemos el disefio tan profundamente, que no

reconocer?os la miriada de caminos en los que nos mueve, engatusa, perturba y excita. Es completamente natural. Asi son
las cosas .

Una cita de Rick Poynor, —uno de los criticos de disefio mas influyentes de los dltimos diez afios—, para empezar un breve
recorrido por algunas de las ideas que marcan la practica contemporanea del disefio. Como punto de partida, las palabras
de Poynor nos sittan ante la consciencia de unos disefiadores —que no son todos, también hay que decirlo— para quienes
el disefio es algo mas que una profesidn, pues entienden que cualquier contenido —y por contenido no solo se refieren al
gue se encuentra presente en un texto, sino también al que existe en cada objeto— esta siempre mediatizado por el
disefio en la medida en que nos ayuda a entenderlo, percibirlo o sentirlo.

En un momento en el que la mayoria de los productos que nos rodean, y por lo que se refiere a sus prestaciones, no son
demasiado distintos entre si, sélo su disefio puede hacerlos diferentes ante nuestros ojos de consumidores/usuarios. Ahi
estaria, por tanto, el auténtico poder del disefio, un poder que no pasa desapercibido para unos disefiadares que ya no
creen que el disefio sea una relacién de una sola via ni un simple servicio al cliente, pues se sienten respansables
conectando asi con la vieja teoria social del disefio, aunque ahora renovada en sus objetivos— de crear una “nueva cultura
de la contemplacién”, como sefialé Marcus Field’ hablando de los disefiadores britanicos mas avanzados—.

Por eso, no es extrafio que haya vuelto a salir a la luz el viejo manifiesto del disefiador britanico Ken Garland® ni gue, en
1999, algunos de los disefiadores mas notables —tanto por su teoria como por su practica— de los tiempos recientes
firmaran el First Things First Manifesto 20004, en el que hacian patente su resistencia a una vision del disefio
comprometida casi exclusivamente con el marketing, el desarrollo de las marcas y la publicidad.

Criticado por su visién utépica, sin embargo, el manifiesto nos situd, ya hace algo mas de tres afios, ante una toma de
posiciones que significa una manera de hacer en Ia que el disefio se entiende como una forma no sélo de comunicar
mensajes, sino también de explorar cuestiones intelectuales, sociales y culturales.

UN ACERCAMIENTO AL CONCEPTO DE ENSAYO VISUAL ( WORK IN PROGRESS)

Tal vez también por ello, se esta produciendo un desplazamiento del producto final por su proceso de realizacién o, lo que
es lo mismo, un nimero cada vez mas significativo de disefiadores jovenes valoran mas el proceso que el resultado final,
algo que rompe con la concepcion tradicional del disefio para la que el objeto producido de manera industrial y en

serie, perfectamente terminado e introducido en el mercado era, precisamente, lo que daba sentido a la profesién del
disefiador y lo que permitia diferenciarlo del artista.

Para una nueva generacion de disefiadores, surgidos a lo largo de la década de los noventa, el disefio se entiende como
un proceso de imaginar, representar y probar, que se repite hasta obtener una respuesta aceptable o satisfactoria. Esto
es lo que piensan, por ejemplo, los daneses Ole Lund y Jan Nielsen o el conocido grupo britanico Tomato.

Asi, seglin los primeros: “puede que el disefio no sea arte, pero es algo a lo que hay que aproximarse con la pasién de un
artista, buscando la luz a tientas hasta encontrar lo que esta oculto. El disefio es un proceso de conocimiento y creacion.
Nuestras estrategias y estéticas de creacion son un proceso de reflexion pendular y de expresion5”.

De acuerdo con los segundos, el proceso se concibe como un viaje: “Se trata de moverse, buscando, implicandose,
transformandose. No es un viaje lineal hacia un punto fijo, sino un viaje dentro de un circulo que explora y dibuja un mapa
con las posibilidades que surgen en el camino. Nosotros estamos aqui, no estamos todavia alli 0 ahi: esto es lo que es, ¢a
dénde vamos? Desde este momento al préximo, desde el centro a la periferia y volver adonde empezamos y de nuevo,
otra vez, encontrando, recordando, mostrando, encontrando...

El proceso permanece vivo. Nos hace humanos, pensando, actuando, pensando de nuevo, aceptando o rechazando.
Necesitamos aplicar nuestras ideas a nuestros métodos. Somos personas, la idea es el praceso, el acto es el proceso”6.
Y en ese viaje al que se refieren Tomato, el trabajo se entiende como un mapa en construccién que toma forma a medida
que se avanza en él. Pero este mapa es abierto, reversible, susceptible de constante modificacién, y puede concebirse
como una obra de arte construida como una accién politica o como una reflexién; no se limita a copiar el territorio, sino
gue intenta crear una nueva realidad dando lugar a un mapa, concreto o abstracto que, a su vez, se anula a si mismo,
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sugiriendo otro mapa. De tal manera que —como ya sucedid en el arte conceptual— el trabajo es acto/idea,

proceso en si mismo, y los procedimientos empleados son, de hecho, el reconocimiento de ese proceso.

Y esa idea de que el trabajo —el objeto, |a pieza de comunicacion, etc. — es la evidencia del proceso (el proceso del
proceso) gue se revela en si mismo e informa sobre los procesos que lo acomparian esta dando lugar a artefactos donde
pueden seguirse los diversos estadios por los que ese objeto ha ido pasando hasta concretarse. Por eso en estos
momentos —y siempre hablando de un disefio que no circula habitualmente dentro de un mercado de masas— podemos
encontrarnos con productos que muestran los diversos pasos que se han dado para construirlos, incluyendo errores e
indecisiones...”

“...Y porque esta en todas partes y puede ejercer influencia en la cultura, deberia tener algo menos de estilo y algo mas
de contenido. En el sistema actual de objetos, y siempre desde el punto de vista de los nuevos disefiadores, seria la tinica
manera de que estos alcanzaran un significado y tuvieran un valor dentro de unas relaciones de intercambio que durante
mucho tiempo se ha resuelto mayoritariamente en términos de una productividad que demandaba estilo. Si el disefiador
quiere incidir en la cultura, entonces debe adentrarse en el interior de las casas, ir a los procesos, que es donde se
contiene el significado y el valor.

En una sociedad donde sélo importan los resultados finales, reivindicar aguello que no se vende —los bocetos, las
magquetas... lo no concluido— significa una manera alternativa de concebir un disefio que esta tratando de liberarse —al
menos en gran parte— de su talante meramente mercantil, como ya intentd hacerlo el arte hace varias décadas.

Estas ideas pueden ser discutibles, pero en todo caso el sistema actual, basado en la obsolescencia de los objetos dentro
de una sociedad y una cultura que se transforman continuamente, precisa de una reflexion, y esta manera de concebir el
disefio se configura como una herramienta critica atil.

Y si empecé este texto con una cita, me gustaria cerrarlo con otra de Gillian Crampton que resume bien la que podria ser
la tarea de los disefiadores no sélo en estos momentos, sino también en el futuro: “Queda para los disefiadores abogar

"

. e ' 2 .9
por el significado sobre Ia funcién; por las personas sobre |a tecnologia™.
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9 Citado por CULLEN, M. “Future Teach” en STEVEN, S. (ed.): The education of a Graphics designer, New York: Allworth Press, 1998, p. 31.

LI rrrrri

EL PROBLEMA DE LA OBRA ABIERTA.
UMBERTO ECO,

en Eco, Umberto; La definicidn del arte

()

Generalmente en la nocién de “obra de arte” van implicitos dos aspectos: a) el autor da comienzo a un objeto
determinado y definido, con una intencién concreta, aspirando a un deleite que la reinterprete tal como el autor la ha
pensado y querido; b) sin embargo el objeto es gustado por una pluralidad de consumidores, cada uno de los cuales
llevara al acto del gustar sus propias caracteristicas psicoldgicas y fisiolégicas, su propia formacién ambiental y cultural,
esas especificaciones que entrafian las contingencias inmediatas y la situacién histérica; por consiguiente, por honesto y
total que sea el compromiso de fidelidad con respecto a |a obra que ha de gustarse, todo deleite sera inevitablemente
personal y captara la obra en uno de sus aspectos posibles. (...) el hecho de salvar esta dialéctica de “definitud” y
“apertura” es algo que nos parece fundamental para una nocién de arte como hecho comunicativo y didlogo
interpersonal.
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Por otra parte, en las antiguas concepciones del arte se ponia implicitamente el acento en el polo de la “definitud”. (...) El
desarrollo de la sensibilidad moderna ha ido, en cambio, acentuando poco a poco la aspiracion de un tipo de obra de arte
gue, cada vez mas consciente de la posibilidad de diversas “lecturas”, se plantea como estimulo para una libre
interpretacion orientada sélo en sus rasgos esenciales. (...)

El simbolo de |a literatura y de la poesia moderna tiende a sugerir un “campo” a la sensibilidad del lector. Esta llamada a
la autonomia de las perspectivas interpretativa no es exclusiva de las poéticas orfo-simbélicas, de las poéticas que grosso
modo podriamos calificar de irracionalistas. Una llamada consciente a la apertura interpretativa se da por ejemplo en una
poética racionalista como la de B. Brecht. Este autor explicitamente, alin creando dramas de intencién pedagégica, que
tienden a la comunicacion de una ideologia perfectamente definida, quiere actuar de forma que estos dramas no
presenten nunca conclusiones tedricas explicitas: la nota técnica de la “interpretacion épica” tiende precisamente a
estimular en el espectador un juicio auténomo vy critico acerca de una realidad de vida que el actor le presenta
“distanciadamente”, sin tratar de actuar emotivamente sobre él, dejandole libre para sacar auténomamente sus
conclusiones frente a las “pruebas suministradas”. (...)

A estas obras que, de un modo u otro, exigen del lector reacciones interpretativas muy libres, podriamos afiadir otras
obras que poseen en si mismas como una especie de movilidad, una capacidad de replantearse caleidoscépicamente a
ojos del lector como nuevas, dotadas de perspectivas diferentes. Un ejemplo facil , pero no por esto rechazable, es el
constituido por ciertos objetos gue oscilan entre la escultura y el objeto decorativo, como los méviles(mobili) de Calder,
objetos plasticos que se metamorfosean continuamente, ofreciendo en cada momento nuevos angulos visuales.(...)

[se suma a esto] la aparicion, en los ltimos afios, y en sectores diferentes, de obras cuya “indeterminacion”, cuya
apertura puede aprovechar el lector bajo un aspecto productivo. Se trata en definitiva de obras que se presentan al lector
0 espectador no totalmente producidas ni concluidas, cuyo goce consiste en la conclusion productiva de las obras;
conclusién productiva en la que se agota también el acto de la interpretacién, porgue la forma de conclusién muestra la
especial visién que el espectador tiene de la obra. (...) Los Gltimos ejemplos de obras abiertas a un complemento
productivo expresan una evolucion radical de la sensibilidad estética. (...) manifiestan un nuevo significado de Ia relacién
entre obra y consumidor, una integracién activa entre produccion y consumo. (...)

FHEEEITErrr b rrrrlrd

LA LECTURA REGULADA.
(EL DIALOGO TEXTUAL). MABEL LOPEZ

en Ledesma, Maria; y Lépez, Mabel; Comunicacién para Disefiadores

Los textos alotépicos o algtopos rompen la isotopia [transparencia, claridad, linealidad en la lectura de un texta], sin
embargo, no significa que sean textos no coherentes: ante ellos el lector debe redimensionar su capacdad de
interpretacion y construit la coherencia, a partir de su lectura. Si bien el receptor es quien, de un modo personal, recorre el
camino hacia la coherencia del texto, ese recorrido no es casual ni enteramente subjetivo, sino reglamentado por patrones
gue rigen lainterpretacién. Hay cuatro reglas generales, reglas de lectura, que pone en funcionamiento el receptor para la
interpretacion de la coherencia textual: supresion, adjuncién, construccion y sustitucion.

1) LaRegla de supresion consiste permite completar elementos elididos (omitidos) en la imagen segtn los
modelos que tenemos incarporados. En sentido amplio, opera en |a lectura de toda imagen: siempre el espacio
representado supone -aunque sea virtualmente- un espacio no representado. Ninguna imagen puede mostrar
lo real en forma completa. (...) la regla de supresion opera cuando hay intencionalidad y se corresponde con una
operacion retdrica: el receptor percibe una ausencia, lo sorprende, porque esa falta esta relacionada con la
ruptura de la isotopia (alotopia), entonces se interroga acerca del sentido de esa elisién. Nuestra competencia
nos permite reponer o imaginar los fragmentos suprimidos y ademas formular hipétesis sobre el porqué o para
qué de lo que se omite ¢qué sentidos adiciona?

2) Lareglade adjuncién hace resignificar imagenes en donde hay signos agregados. La regla de adjuncion esta
presente cuando en una imagen aparece un sema (unidad de sentido) que rompe la coherencia del texto. Esa
alteracion obliga al lector a redimensionar su competencia para leerlo como texto coherente (...) [otorgandole]
un sentido metaférico, irénico o humoristico, segln el contexto.

3) Lareglade construccion permite inferir un sentido global de un serie de imagenes. El uso de esta regla es
frecuente cuando se presenta una serie de imagenes para que el lector concluya un significado que no esta
presente en ninguna de ellas por separado, porque sélo se puede desprender del conjunto. Toda la serie
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funciona como el significante cuyo significado es accesible inicamente pensando el conjunto como texto
unitario. (...)

4) Laregla se sustitucién activa la lectura se sentidos metaféricos, es decir, que leamos algo diferente de lo que
estamos viendo en una imagen por sustitucién paradigmatica. Se muestra una imagen, pero sabiendo que el
lector, auxiliado por el contexto (verbal y situacional) y por sus competencias, puede acceder a otro sentido mas
alla de lo que esta explicito en ella.

FHEEEITErrr b rrrrrrd

MALDITO INTERTEXTO.
(EL DIALOGO TEXTUAL). MABEL LOPEZ

en Ledesma, Maria; y Lépez, Mabel; Comunicacién para Disefiadores

La originalidad es uno de los grandes de los grandes temas de |a historia del arte, la posesién o no de esta cualidad puede
ser definitoria para que una obra sea “arte”. Ser original, sin embargo, no significé lo mismo a lo largo de los siglos ni en
cada una de las disciplinas artisticas. También el campo del disefio, por lo menos en alguna de sus concepciones, hered6
la presuncién de que sus obras deben ser innovadoras. ¢Cémo se “mide” |a originalidad? En principio, se puede
diferenciar dos instancias que, desde una perspectiva semi6tica, marcan niveles infranqueables: la relacién entre el texto
visual y el objeto o modelo gue “copia” (nivel de conforntacién entre el signo y el referente real) y la relacion entre el texto
y otros que pueda copiar (relaciones entre signos).

(...).

En las relaciones entre textos no pareciera haber “pecado original”, nadie es el primer productor desde la nada, las
palabras, las formas, y hasta las ideas, ya han sido usadas por otros y por nosotros mismas, aunque no siempre
conscientemente. Los textos dialogan entre si; no hay textos aislados, porque sus productores y sus lectores viven
inmersos en una culturay en ella es donde los textos adquieren sentido y razén de ser. Ninglin texto es absolutamente
independiente, sino que se inserta en una especie de red, de tejido. Bajtin fue el primer tedrico que “proclamd” el caracter
dialdgico de los textos: “Todo enunciado es un eslabén en la cadena muy complejamente organizada de otros
enunciados”.

(...).

Entre textos visuales es muy frecuente la intertextualidad, que es |a relacién del texto con uno previo. (...) Las relaciones
intertextuales en un sentido amplio son un campo muy vasto, las remisiones y el juego de citas sélo encuentran su limite
en la posibilidad de reconocimiento por parte de los lectores o espectadores. (...)

Otra forma de intertextualidad, casi inadvertida, es |a apropiacion de estilos de época que, originados en un campo
discursivo, se convierten en rasgos dominantes de otros. (...)

La intencién con que se usa el intertexto puede ser parddica, satirica, lddica o seria; cualesquiera fuese, siempre tiene una
doble direccion, connota el texto y, a la vez, resignifica el original, que nunca permanece indemne al ingresar en un nuevo
contexto. (...) La incorporacion del otro texto pude tener distintos grados, desde la copia -el plagio y |a falsificacion son
figuras legales que ofician como limite intertextual- , hasta una alusién mas o menos implicita. (...)

FHEEEIEErrr bbb rrrrlrd

ESCUCHO LOS COLORES, VEO LA MUSICA: SINESTESIAS.
EL COMPOSITOR SINESTESICO: OLIVIER MESSIAEN.

Daniel Pérez Navarro.

Dentro de los compositores, como paradigma del musico con sinestesias, se menciona habitualmente el nombre del ruso
Alexander Scriabin (Moscu, 1872-1915). Scriabin estrena en 1910 Prometeo. Ademas de su acorde mistico (do, fa
sostenido, si bemol, mi, I3, re), esta obra sinfénica incluye un juego de luces en la sala mientras se interpreta la obra: el
Clavier a Lumiéres es un érgano de luces que proyectaria en la sala determinados colores acompafiando la interpretacion
musical, composicion visual del propio Scriabin seglin sus experiencias sinestésicas. Las expectativas de Scriabin no se
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vieron satisfechas por las rudimentarias técnicas de iluminacién de su tiempo, y el misticismo que acompafaba las
manifestaciones de Scriabin acerca de lo que veia y sentia tampoco ayudaron a su correcta comprension. Es
interesante resaltar que la visién de colores no la asociaba Scriabin a notas aisladas, sino a acordes
y sobre todo a cambios de tonalidad. Aunque es frecuente en individuos sinestésicos que la visién de un nimero
evoque un color concreto (por ejemplo ver un tono de verde al visualizar un 5, no suele ser la emision de una nota aislada o
un ruido el que evoque la visién de un color, aunque puede producirlo. Las experiencias son mas habituales con musica,
sobre todo si éstaincluye variedad de acordes y cambios frecuentes de tonalidad, o ésta no acaba de definirse, como
ocurria con determinadas musicas de su época. Las obras musicales “coloristas” provocan con mas facilidad el fenémeno.
Scriabin sefialaba que la musica de Beethoven raras veces le evocaba colores, mientras que la escucha de obras de
Rimsky-Korsakov si.

El particular universo cromatico wagneriano proporcioné a Kandinsky una de sus primeras y mds intensas experiencias
sinestésicas, durante una representacion de Lohengrin en MoscU: “los violines, los contrabajos, y muy especialmente los
instrumentos de viento personificaban entonces para mi toda la fuerza de las horas del crepiisculo. Mentalmente veia
todos los colores, los tenia ante mis ojos”. Aligual que Scriabin, el pintor se interesé mas en la disonancia de color y
musica para evocar esas percepciones que producian emociones mas intensas en la degustacion del arte. Las sinestesias
de Kandinsky poseian gran sensorialidad, presentandose tanto a nivel visual, como acdsticoy tactil. A sus mas ambiciosas
obras las llamé Composiciones, lo que probablemente conlleva una metafora musical. A través de ellas intentd ejercer sobre
el espectador un impacto como el que podria sentir con la musica. Las teorias tonales de Scriabin van parejas alas de
Kandinsky y ambos pretendieron encontrar equivalencias entre sonido, color y sentimiento. La mdsica de Schoenberg
trazaria un paralelismo nada casual con la obra pictérica de Kandinsky: el cromatismo libre, la disonancia noresueltay el
posterior modelo dodecafénico fueron transformaciones hondas de la masica que firmé a su manera Kandinsky en las
artes visuales. La constante referencia a la misicay a la metafora musical en su obra De lo espiritual en el arte parte de
estas teorias y experiencias que aunan forma, sonidoy color.

Lailustracion que acompafia este texto es unareproduccion de Teclas de piano en El Lago, obra del pintor Frantisek Kupka
(1909). Que sepamos Kupka no percibié sinestesias, pero para esta obra que marca un giroen su obra haciala
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abstraccion, escogié un motivo musical: el color se embarca en la aventura del sonido. En |a parte inferior vemos las teclas
deun pianoy los dedos de un pianista. El abanico de vibrantes colores verticales representaria el acorde que esta sonando
(lamayor). Y es que habria que diferenciar entre colores internos y externos referidos a la experiencia musical. Kupka no
padece ningln trastorno de la percepcioén ni este cuadro es un signo clinico objetivable de una sinestesia. El pintor trata
de expresar una emocion que le provoca la musica. Los melémanos experimentan con frecuencia la sensacién de que una
obra musical es catedralicia, loque no debe confundirse con sinestesias visuales o tactiles, o les evoca la emocién de una
luz cegadora, unavivencia que no debe confundirse con la visién externa de colores. Otro compositor, Olivier Messiaen, era
precisamente muy explicito al diferenciar entre colores externos e internos durante sus audiciones musicales.



