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Nota del editor

La primera edicion italiana de este libro fue publicada por la editorial
Laterza de Bari en 1968, el titulo ntimero 665 de su extensa coleccién
“Biblioteca di Cultura Moderna”. Después de algunas revisiones del texto
y de las imagenes por parte del propio Bruno Munari, la cuarta edicién
italiana de 1972 fijaria el contenido de este clasico libro de la comunica-
cién visual que ha sido traducido a numerosos idiomas.

Este libro fue publicado por primera vez en castellano en 1973, inau-
gurando la coleccién “Comunicacién visual” (1973-1982) de la Editorial
Gustavo Gili, coleccién que contaba con un comité asesor multidiscipli-
nar: el arquitecto y filésofo Ignasi de Sola-Morales, el historiador del cine
y estudioso de los mass-media Roman Gubern, el critico e historiador del
arte Tomas Llorens, el pintor Albert Rafols Casamada y el disefiador gra-
fico Yves Zimmermann. Tras diversas reimpresiones, en 1985 pasaria a
formar parte de la coleccién “GG Disefno”, creada en 1979 y dirigida por
Yves Zimmermann, y desde entonces se ha reimpreso en numerosas oca-
siones hasta sumar 18 en total, buena prueba de la actualidad y vigencia
del magisterio de Munari.

Con casi 50 afios de historia, este libro forma parte ya del imaginario
de varias generaciones de disefiadores y docentes, y sigue siendo funda-
mental para entender los principios, las leyes y las posibles realizaciones
del disefo grafico. Esta nueva edicién se presenta en su versién definitiva
y, aun siendo fieles a la ltimas correcciones del autor, se han revisado y
actualizado tanto las referencias bibliograficas como el propio texto de
acuerdo con los tiempos y con la esperanza de que siga siendo un libro
de cabecera durante muchos afios para todos aquellos interesados en el
disefio y en la comunicacion visual.






Presentacion

Este libro se basa en un unas 50 lecciones sobre comunicacion visual
que, por encargo de la Harvard University, imparti en el Carpenter
Center for the Visual Arts de Cambridge, Massachusetts, desde princi-
pios de febrero hasta finales de mayo de 1967.

En un ambiente ideal, tanto desde el punto de vista humano como
funcional, pude experimentar algunas innovaciones relativas al método
de ensefianza de los elementos basicos del disefio y del lenguaje visual.
Aunque disponia de un tiempo demasiado breve para desarrollar un
curso completo sobre el tema, fue suficiente para pregonar lo que crefa
que podia ser un nuevo método de ensenanza no basado en los antiguos
criterios de lo que es bello y feo, sino de lo que es acertado o equivocado
seglin un determinado principio formativo.

Los estudiantes de este curso eran de procedencias diversas, y aquello
que era bello para un brasileio, probablemente no lo fuera para un chi-
no; pero al utilizar un determinado principio formativo igual para todos,
podia llegarse a controlar y comprender si la solucién era acertada o no.
De este modo, el principio de coherencia formal sustituia al concepto de
belleza.

Otra innovacién fue utilizar los instrumentos mas modernos, todo
el instrumental que hoy la tecnologia pone a disposicion del operador
visual sin necesidad de hacer a mano lo que puede hacerse mejor y con
mayor precision a maquina.

El libro arranca con una correspondencia que envié al diario milanés
Il Giorno durante el curso, de modo que el lector puede darse cuenta del
ambiente en el que se desarroll6 la experiencia. La segunda parte del
libro es una coleccién ordenada y comentada del material ilustrativo,
bastante completo, propio de un curso de “Disefio visual”. En su conjun-
to, el libro no pretende ser un tratado definitivo de disefio visual, sino
una aportacién, ya experimentada, a un programa completo de un curso
que, a su vez, es susceptible de modificaciones segiin sucesivas experien-
cias.

Bruno Munari
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Primera parte

Cartas desde Harvard






Nuevos problemas, nuevos instrumentos

Cuando se habla de investigaciones sobre comunicacién visual, los pro-
fesores de arte italianos se rien para sus adentros. Ellos ya lo saben todo
sobre el arte, saben como debe ser y cémo no, lo han sabido siempre
todo, con la mayor de las seguridades; son asi de nacimiento y no hay
nada que hacer al respecto. En sus clases siguen ensefiando el arte del
pasado, un pasado mis o menos remoto, intentando seguir apegados a
una tradicién coémoda, sin buscarse complicaciones e invirtiendo el me-
nor tiempo posible.

{Qué hacen y qué piensan los estudiantes italianos de las escuelas de
arte? Se ven obligados a aprender la técnica del fresco, pero tan pronto
como salen de la escuela —y es més, mientras estin estudiando— se
dan cuenta de que la realidad fuera de la escuela es bien distinta, que
hay algo vivo que se mueve en el mundo del arte internacional, algo que
no se tiene en cuenta en la escuela. Es entonces cuando se deshacen de
la técnica del fresco y se dedican a investigaciones sobre el arte cinético,
sobre los nuevos medios de comunicacion visual; en resumen, aprenden
como autodidactas a vivir en nuestro tiempo, porque la escuela italiana
es demasiado vieja.

(Para qué sirve una escuela si no es para preparar a individuos capaces
de enfrentarse con el mundo del futuro préximo con las técnicas mas
avanzadas? ;Por qué no se ensefan estas técnicas —puesto que el arte no
se puede ensefiar— en lugar de las del pasado? El pasado no vuelve nunca,
las evocaciones no sirven més que para jugar con ellas (véase el caso del
Liberty), de modo que a quien trabaje visualmente en el futuro préximo
no le sirve para nada una educacién basada exclusivamente en el pasado.
El pasado solo puede tener una funcién de informacién cultural y debe
considerarse ligado a su tiempo, pues de otro modo no se entiende nada.

Después de dos dias de frio y viento polar, hoy ha caido una ligera
nevada durante unas horas que ha cubierto de hielo las calles, y ahora
un rayo de sol ilumina mi maquina de escribir. Me acerco a la ventana
y veo un muro de ladrillo con un arbol seco delante; me acerco a otra
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ventana y veo pasar a muchos estudiantes caminando por los senderos
blancos entre los edificios de la universidad, algunos con el abrigo desa-
brochado, otros excesivamente abrigados, algunos con pasamontanas y
extrafios gorros; chicos y chicas de todos los paises del mundo, de paises
célidos y frios, ms frios incluso que este. Todos vienen a esta universi-
dad porque saben que aqui disponen de la maxima libertad para elegir
la ensefianza que desean y porque saben que esa ensefianza corre a
cargo de gente que conoce su oficio. Si comparamos esta escuela con las
italianas, dirfa que se parece més a las escuelas nocturnas y las de artes y
oficios, de las que salen técnicos expertos. Y esto es porque la técnica, no
el arte, es justamente lo que puede ensenarse. El arte existe o no; es como
intentar explicar el zen.

He leido las presentaciones que cada estudiante ha incluido en su
solicitud de inscripcion a mi curso: todos ellos dicen que quieren ex-
perimentar los nuevos medios de comunicacién visual. “Me interesa la
exploracién de medios insélitos”; “He hecho experimentos con luz y me
interesan los medios nuevos”; “Quiero conocer la tecnologia moderna”;
“He ido a ver la exposicién The Projected Image en el Institute of Contem-
porary Art, y creo que puede hacerse mucho més”; “Creo que el artista
puede utilizar la técnica de las calculadoras electronicas”; “Me interesa la
comunicacion visual. No tengo especial interés en ningtin medio en par-
ticular, pero deseo conocer los distintos modos de comunicar visualmen-
te. Las ideas de Munari me parecen diferentes de lo que ya he estudiado
y creo que es til explorar los nuevos medios”; “Me interesan estas inves-
tigaciones para poder aplicar estas experiencias a mis trabajos artisticos,
incluso para crear ambientes, mas que objetos”; “Me interesa la tecnolo-
gia moderna”; “Creo que este curso aumentard mis conocimientos sobre
los medios visuales de expresion”; “Soy fisico y tengo la disciplina de un
cientifico, pero al mismo tiempo me interesa también el arte visual. Sigo
un curso de computacion grafica, que me interesa mucho, y quisiera
explorar sus posibilidades artisticas”; “He hecho experimentos con luz
y colores en movimiento”; “Mis intereses y los del sefior Munari tienen
mucho en comiin, quiero conocer nuevos medios (nuevos para mi) de
comunicacion visual”; “Quiero seguir este curso porque me gustan las
cualidades de libertad y de experimentalismo del disefo italiano y qui-
siera aprender mds. Para la primavera proxima tengo que proyectar el
montaje de un especticulo y creo que esta experiencia me serd atil”; “Me
gusta participar en un seminario con més gente, y no en uno de solo dos
o tres personas”; “Me gusta trabajar en grupo”.

16



Esto es lo que piensan y dicen los jovenes, y consideran el curso como la
mejor manera de aprender los medios de su futuro oficio. No quieren ir
a la escuela de arte para poder continuar con su aficién a la pintura o la
escultura. Lo que antes eran los Ginicos medios de comunicacion visual,
hoy en muchos casos son inadecuados, estaticos y lentos. Después de la
invencion del compas, ya nadie traza los circulos a mano alzada, salvo
en caso de olvido o para demostrar una habilidad. Con todos los medios
que estan a nuestro alcance, no creo que hoy sea necesario aprender a
dibujar lo que puede fotografiarse.

Adaptar el programa a los individuos, no a la inversa

Hay dos maneras de preparar un programa de ensefianza, y en este caso
me refiero a las escuelas de arte. Hay una manera estatica y otra dinimi-
ca. Hay una manera por la que el individuo se ve obligado a adaptarse

a un esquema fijo, casi siempre superado, o, en el mejor de los casos, en
vias de superaci6n en la realidad practica del dia a dia; y hay otra manera
que se va formando poco a poco y se modifica continuamente por los
propios individuos y problemas, cada vez mas actuales.

En el caso de la ensefianza estética, con programas cerrados e ina-
movibles, a menudo se crea un sentimiento de incomodidad, e incluso
de rebeli6n por parte de los estudiantes. En otros casos, el estudiante se
da cuenta de la inutilidad de toda protesta por adaptar la ensefianza a
sus verdaderos intereses, y sigue el curso sin entusiasmo, o directamente
abandona la escuela. En el caso de la ensefianza dindmica, los profesores
estudian un programa de base, el mas avanzado posible y, por tanto,
susceptible de una continua modificacién segtin los intereses que surgen
de la propia ensefianza. Solo al final del curso se sabr la forma que ha
tenido y como se habra desarrollado.

El programa de base se prepara teniendo en cuenta los elementos
principales y la finalidad del curso; el profesor debe tener la elasticidad
y la rapidez necesarias para preparar las clases segiin las necesidades de
cada caso y la naturaleza de los diversos individuos, de modo que pueda
ayudar a todos ellos a esclarecer sus problemas sobre un tema general
dado, que en este caso es la comunicacién visual, un tema muy vasto que
va del disefio a la fotografia, a la plastica y al cine; de las formas abstractas
a las reales; de las imagenes estaticas a las im4genes en movimiento, y de
las imagenes simples a las complejas, pasando por los problemas de per-
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cepcion visual, que se refieren al aspecto psicoldgico del problema, como
las relaciones entre figura y fondo, el mimetismo, el moaré, las ilusiones
opticas, el movimiento aparente, las imégenes y el ambiente, la perma-
nencia retiniana y las secuelas de las imagenes. El tema comprende todo el
grafismo, todas las expresiones graficas, desde la forma de un caricter de
letra a la compaginaci6n de un periédico, del limite de legibilidad de una
palabra a todos los medios que facilitan la lectura de un texto.

Sin embargo, todos estos aspectos de la comunicacién visual tienen
en comun algo basico que voy a desarrollar en los cursos: la objetividad.
Sila imagen empleada para un mensaje determinado no es objetiva,
tiene muchas menos posibilidades de comunicacion visual: es necesario
que esa imagen sea legible por y para todos del mismo modo, pues de lo
contrario no se produce comunicacion, sino confusién visual.

Unas nubecitas pasan rapidamente delante del sol proyectando su
sombra sobre las cosas y modificando continuamente la intensidad de
la luz. Mientras escribo en el estudio que me han asignado en el Emer-
son Hall (uno de los edificios de la Harvard University para Fisiologia,
Psicologia y Sociologia), la luz de la habitacién cambia, como si alguien
se divirtiera abriendo y cerrando las ventanas. Encenderé la luz. Este
edificio tiene la fachada completamente cubierta de yedra, y en verano
debe ser muy agradable entrar en este bloque verde, dejando fuera la luz
cegadora de la atmoésfera.

He comenzado la primera clase del curso de “Estudios visuales”
poniendo a los estudiantes el ejercicio de un collage libre utilizando ele-
mentos sacados de todo tipo de revistas. El objetivo de este collage era
poner de manifiesto la naturaleza de los distintos individuos, de modo
que pudiera dirigirme a ellos una vez hubiera establecido contacto con
el mundo personal de cada uno de ellos; sin este contacto no habria
manera de entenderse. Después examiné los diferentes collages y me di
cuenta de que se trataba de un grupo extraordinariamente heterogéneo:
unos tenian problemas sociales, otros raciales, otros no sabian qué hacer;
algunos eran infantiles y otros tenfan ya una madurez gréfica y expre-
siva. Algunos trabajaban en grupo, otros se aislaban en las mesas més
apartadas; unos trabajaban con decisién y acababan pronto, mientras
que otros empleaban tres horas (lo que duran las clases) y al final atin se
sentian indecisos.

Con todo, de todos estos trabajos han surgido formas de distinta na-
turaleza y de diferentes tipos de composicién, desde las pictéricas a las
narrativas, de las compactas a las espaciadas y con elementos desligados.
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Sin embargo, todos ellos creen haber expresado algo. En la proxima cla-
se cada estudiante presentard su trabajo al grupo de companeros, quie-
nes deberdn opinar sobre lo que ven, lo que les revelan las imagenes. De
este modo, con esta prueba colectiva, los estudiantes podran controlar
aquello que han querido expresar: si alguien ha hecho una composicién
confusa y no se ha aclarado en la exposicién de sus razones, ello resulta-
ra de la interpretacion libre de las imagenes. Mi intervencién se limitard
a ayudar a aclarar los distintos problemas y a explicar por qué algunas
cosas se entienden y otras no —segtn lo que yo mismo puedo saber, natu-
ralmente—, y qué es lo que quiere decir “comunicacién visual” e “imagen
objetiva”. Habra imagenes sobre las que todos estardn de acuerdo. Se tra-
tara de explicar qué sucede cuando una imagen exterior intenta estable-
cer un contacto con el montén de imagenes que uno tiene dentro de si.
Cada uno de nosotros tiene un almacén de imagenes que forman parte
del mundo propio, un almacén que se ha ido formando durante la vida
del individuo y que este ha acumulado: imagenes conscientes e incons-
cientes, imagenes lejanas de la primera infancia e imagenes proximas, y
junto a estas, y estrechamente ligadas a ellas, las emociones.

El contacto se produce con este conjunto personal, y es en este bloque
de imigenes y de sensaciones subjetivas donde deben buscarse aquellas
objetivas, las imagenes que son comunes para muchos. De esta manera,
podra saberse qué imagenes, formas y colores utilizar para comunicar
unas informaciones determinadas a un determinado pblico.

Gran parte de este lenguaje visual ya es conocido, pero es necesario
tener siempre al dia la documentacién sobre el tema, y la experiencia
personal es lo que mejor sirve para este fin. Como puede comprenderse
facilmente, en este campo no hay lugar para un artista que diga: “Yo lo
veo asi, y que los demds que se las apafien; si no lo entienden, pues peor
para ellos”. El artista que tiene una imagen personal del mundo solo tie-
ne un valor si la comunicacion visual, el soporte de la imagen, tiene un
valor objetivo, pues de otro modo se entra en el terreno de los codigos
més o menos secretos, en el que algunos mensajes pueden ser entendi-
dos solo por algunas personas y, entre ellas, quienes ya conocen de ante-
mano el mensaje.
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Cada cual ve lo que sabe
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Es sabido que, al tener un libro nuevo en la mano, un buen impresor lo
mira y lo vuelve a mirar por todas partes, abre la cubierta, acompanando
el pliegue con la mano, observa los caracteres tipograficos, cdmo estin
dispuestos y de qué tipo son, si son originales o de fundicién secundaria,
observa y critica el papel, la encuadernacién, si el lomo del libro es recto
o curvo, dénde arranca el texto (a qué altura), cémo son los margenes,
como termina, cémo estd dispuesta la foliacién y tantas otras cosas. Un
lector que no sabe nada de impresion lee el titulo y ve el precio, compra
el libro y lo lee, pero si le preguntiis por el caracter del titulo, no sabe
responder, no le interesa. En su mundo privado de iméigenes no existen
puntos de contacto con estas cosas que no conoce; no se ha fijado en la
tipografia.

Conocer las imigenes que nos rodean equivale a ampliar las posibi-
lidades de contacto con la realidad, equivale a ver y a comprender mas.
Por ejemplo, es muy interesante ver las estructuras de las cosas, aunque
sean las de la parte més superficial, lo que se llama “textura”; es decir, la
sensibilizacién (natural o artificial) de una superficie mediante signos
que no alteren la uniformidad. Una hoja de papel blanco presenta una
superficie poco interesante si es lisa, més interesante si es rugosa y adn
mas interesante si estas rugosidades tienen una disposicién estructural
reconocible como, por ejemplo, los poros de la piel, que dan, como co-
municacion visual, la idea de piel. Piénsese en la piel de los animales,
del lagarto al cocodrilo; piénsese en la corteza de los arboles, en el muro
encalado, en el hormigén abujardado. Todo lo que el ojo ve tiene una es-
tructura superficial, y todo tipo de signo del grano, del estriado, tiene un
significado bien claro —tal es asi que no nos pareceria normal un vaso
con una superficie de piel de cocodrilo—. La industria textil conoce muy
bien este principio de animar una superficie cuando fabrica tejidos con
una “mano” (como dicen en su jerga); es decir, tienen un efecto tactil
particular vinculado —se entiende— a una comunicacién visual precisa.
Especialmente en los tejidos para ropa masculina existen muchas mane-
ras de hacer que una superficie de tramas uniformes sea interesante.

Uno de los primeros ejercicios del curso bésico de “Disefio visual” es
el estudio de las superficies, pues las imagenes que el disefiador visual
deberd estudiar para una comunicacién visual cualquiera también de-
beran incluir este aspecto. Digo también, pues no solo se estudiara la
forma, sino también... la apariencia (y es necesario decirlo).
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Perdonad que abra de pronto mi acostumbrado paréntesis sobre la vida
estadounidense, pero debo contar algo curioso. Aqui, en Cambridge,
vivo en una habitacion en el dltimo piso de una casa de tres plantas,
el Faculty Club. La habitacién es pequefia pero muy acogedora, y tiene
todo tipo de comodidades. Sobre mi cabeza, entre el techo de mi habi-
tacién y la cubierta de pizarra, vive una ardilla que nunca he podido ver,
pero a la que siempre oigo roer algo, especialmente por la tarde. Quien
ha estado en Estados Unidos sabe que en los restaurantes corrientes no
se come fruta (o solo macedonia, que no siempre esti hecha de fruta
fresca), y yo tenia verdaderas ganas de comer fruta. Por ello fui a un
supermercado y compré unas hermosas manzanas que me llevé a mi
habitaci6n. En el Faculty Club estibamos solo dos —era fiesta y todo
el mundo se habia ido, incluso el conserje—: la ardilla y yo. Los dos
estibamos royendo una fruta, yo una manzana sentado en mi butaca,
y ella no sé qué ni cémo; no la veia, pero la ofa.

Estaba diciendo que para sensibilizar a los estudiantes sobre las
superficies, les invité a que, con su inventiva y con todos los medios a
su alcance, transformaran una hoja de papel blanco normal, comtn e
inexpresiva, procurando modificar la superficie pero conservando su
uniformidad, o lo que es lo mismo, sin hacer composiciones artisticas.
Resulta muy dificil limitar un problema. Para aprender bien es preciso
profundizar en todas aquellas cosas que el entusiasmo juvenil hace que
nos parezcan inmediatamente superables. Es preciso hacer el maximo de
ejercicios con un problema limitado. En cambio, un joven quiere disefiar
enseguida un proyecto, de la misma manera que quiere enseguida con-
ducir un coche o tocar un instrumento. Mientras que en las dos primeras
clases, con el tema del collage libre, todos se pusieron inmediatamente a
recortar revistas y a pegar intentando expresar significados misteriosos
—y algunos que no sabian qué expresar expresaban igualmente su esta-
do de dnimo—, esta vez, con esta investigaci6n sobre la sensibilizacién
de una superficie sin tener que expresar nada, todos andaban un poco
desorientados. Algunos empezaron a llenar la hoja de puntitos, otros de
signos, otros tiraban la hoja al suelo, otros la mojaban, otros ponian sus
huellas dactilares, otros le ponian los sellos mis extrafios, otros dobla-
ban el papel en pliegues regulares, otros utilizaban una esponja, otros
color (siempre negro), otros miraban la hoja sin saber qué hacer y, des-
pués de los primeros experimentos, algunos directamente se fueron.
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Texturas

Los estudiantes del curso de “Disefio visual” han llenado muchas ho-

jas de texturas; es decir, han sensibilizado una superficie plana de una
manera uniforme, cada uno de ellos segiin su propio caricter, unos con
puntos pequeiiisimos a tinta, otros con grandes signos al pastel. Algunos
han tratado antes la superficie con papel de lija para hacerla mas absor-
bente y después han pasado polvo negro, otros han cubierto las hojas de
lineas finas, uniformes y equidistantes sobre papel blanco, gris o negro.

Estas superficies uniformes, que ya no son anénimas, sino que estan
caracterizadas desde un punto de vista material, pueden animarse al
densificar o esparcir las texturas hasta conseguir que aparezcan figuras
reconocibles. En este sentido, existe un fenémeno fisico que puede dar
muy bien la idea de este paso de una superficie uniforme a una animada
por figuras: el fenémeno del polvillo de hierro y las ondas sonoras. Se
coge una plancha cuadrada de hojalata de unos 30 cm de lado y se espol-
vorea de una manera uniforme con polvo de hierro. Luego, con la vara de
un arco de violin (no con la cuerda), se roza un lado de la chapa cuadra-
da como si se tocara el violin; podré verse como el polvillo de hierro se
dispone en formas geométricas generadas por las vibraciones sonoras.
Es la misma materia de la textura la que forma las imégenes al densificar
o espaciar el fondo.

Asi pues, puede empezarse por dibujar figuras, primero informa-
les, después de contornos definidos, hasta obtener figuras geométricas
exactas, densificando las diferentes texturas. Cada cual puede dibujar
lo que le parezca segtin este sistema, y es como si se viera aparecer una
imagen entre la niebla, que va tomando forma lentamente hasta llegar a
quedar bien definida. Quienes han hecho unas texturas con base geomé-
trica —por ejemplo, una superficie cubierta por puntos de un milimetro
separados un centimetro en una reticula cuadrada— podran densificar
su reticula de puntos en ciertas zonas, interpolando un punto entre los
demais, luego otro punto entre estos nuevos espacios, reduciendo asi
continuamente los espacios hasta llegar a obtener zonas completamente
negras de puntos finos.

Lo mismo puede hacerse con una superficie de lineas aiadiendo
lineas entre las mismas en las zonas que quieren sefialarse, y lo mismo
con otras reticulas, cada cual con su signo propio.

Uno de los experimentos més interesantes es encontrar el limite
de aparicion de una figura en relacion con la distancia entre el ojo y la



imagen. Se trata de un problema muy agudo para la pintura divisionis-
ta, en la que a menudo la figura aparecia solo a determinada distancia,
mientras que la pintura vista de cerca no ofrecia ninguna imagen, sino
solamente una superficie informe de manchas. También existen algunos
dibujos de Saul Steinberg hechos sobre papel milimetrado (es decir,
sobre una superficie ya sensibilizada por un tratamiento grafico), en los
que algtn detalle dibujado es suficiente para que el milimetrado del pa-
pel parezca una jaula (por ejemplo) con un pajaro dentro. No obstante,
esto se aproxima ya al problema de las im4genes dobles, que trataremos
mas adelante, al igual que més adelante trataremos de la relacion entre
figura y fondo, entre los propios elementos de la figura, etc.

Y puesto que hablamos de puntos y lineas, un punto negro de estas
escuelas especializadas es siempre la relacion —puesto que también es-
tamos hablando de relaciones— entre el estudiante que aprendera todo
sobre la comunicacion visual y el cliente que ni siquiera sospecha que
existan este tipo de estudios. Cuando el estudiante entre en el mercado
laboral y tenga contactos con directivos o jefes de industrias, se topara
fatalmente con un muro infranqueable. Si como autodidactas que hemos
llegado a alcanzar unos conocimientos sobre los problemas de la comu-
nicacién visual pensando y estudiando continuamente, ensefiamos estas
cosas a los jovenes, deberfamos abrir también una escuela para clientes,
al menos para que pueda establecerse un contacto inteligente. Muchos
industriales recurren a consultores para cuestiones de comunicacién
visual, pero la confunden con la publicidad, las relaciones pablicas, la
optica o las azafatas. Y en el caso de que el cliente tenga estudios, en su
época no existia el problema que ahora se estudia, de igual modo que no
existia la psicologia, que muchos confunden con el psicoanilisis. Ade-
mds son personas importantes, no se les puede ensefiar nada, ya saben
todo lo que les es 1til; lo demds son cuentos. Por esta razén, muchas co-
municaciones visuales de nuestra época son equivocadas, desde las sefia-
les de trifico hasta la publicidad, pasando por la compaginacién de los
periddicos e incluso la forma de los objetos. Pero todo funciona igual,
porque las estadisticas no proporcionan datos seguros para comprobar
la eficacia de una campana publicitaria, por ejemplo. Los acontecimien-
tos de la guerra de Vietnam entre minifaldas e hippies o el éxito de una
cancioncita determinan los altos y bajos de nuestras distraidas comuni-
caciones visuales.



Las ilusiones 6pticas

¢Una escalera
oun bajoescalera?

Estados Unidos es verdaderamente un pais avanzado, y no solo Nueva
York, como yo habia creido en su momento. A su lado, los italianos in-
tentamos resolver nuestros problemas de una manera elemental, hasta
el punto de que cuando nos vemos inmersos en una civilizacién mas
tecnificada no sabemos qué hacer. Por ejemplo, en Italia, si alguien tiene
calor en su cuarto, ;jqué hace?: abre la ventana. Solucién elemental; aqui,
en Estados Unidos, las ventanas no se abren nunca. La de mi habitacién
estd pegada por la pintura, precisamente porque nunca se ha abierto; de
cuando en cuando la pintan de blanco, de modo que las capas de pintura
cubren sus partes movibles, que ya no pueden moverse. Mi habitacion se
calienta por un sistema antiguo, el radiador, pero cuando hace demasia-
do calor —porque, como he dicho antes, el tiempo cambia con frecuen-
cia, y en ocasiones se levanta el dia—, basta enchufar el aire acondicio-
nado a los grados deseados y, sin necesidad alguna de abrir la ventana,
la habitaci6n se enfria en un periquete. He preguntado a alguna gente
local y parece que en verano hace tanto calor como frio en invierno, y
ello explica la instalacién de aire acondicionado en la habitacion. No sé
silo han notado, pero el aire de los aparatos acondicionadores tiene un
olor especial, a miquina, a lubrificante, a metal seco, el mismo olor de la
calefaccion de los coches, que al cabo de un rato se vuelve insoportable.
Pero encima de la puerta de entrada de la habitacién hay otro aparato
mas: un ventilador eléctrico que sirve precisamente para renovar el aire
de la estancia: basta con apretar un botén y he aqui que el aire viciado de
la habitacién se va. El ruido del aire acondicionado queda casi oculto
por el del gran ventilador eléctrico. El termosifén no hace ruido. Parece
como si estuviéramos en un avion, muy cerca de los motores. Como ya
he dicho, la habitacion es pequena, pero tiene todas las comodidades.
Puedo abrir el grifo del bafo, que hace un ruido distinto y a su vez me
proporciona un poco de humedad, y empapar la alfombrilla del basio

de felpa gruesa y extenderla junto al radiador para aumentar la evapora-
cién. También puedo empapar la toalla y colgarla del cubrerradiador. En
el exterior, en la calle, pasan continuamente los bomberos y por el cielo,
de vez en cuando, un reactor. Apago todas las maquinas y salgo a la calle
a tomar un poco de aire de verdad. Entretanto, en el Carpenter Center,
los estudiantes del curso de “Estudios visuales” hacen experimentos para
profundizar en el conocimiento del problema de figura y fondo, de la
relacion que existe a menudo entre la figura, que puede ser geométrica
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o no, y el fondo sobre el que se encuentra. Una idea de este problema se
refleja en la conocida ilustracién que nuestro sistema perceptivo recibe
como dos imigenes equivalentes: una es un céliz blanco sobre un fondo
oscuro, y la otra son dos siluetas de rostros oscuros, uno frente a otro,
sobre un fondo claro. En esta imagen, una vez la figura central hace

de fondo, y otra la propia figura es el fondo; es decir, una vez aparece
como fondo lo claro, y otra, lo oscuro.

Este hecho es muy importante en el estudio de los elementos de la
comunicacion visual, pues el diseiador siempre deberd proyectar imé-
genes y, por tanto, considerar el fondo sobre el que apareceran. Debe
saber que puede proyectar una determinada figura que destaque de su
fondo sin posibilidad de otras interpretaciones, o bien proyectar cons-
cientemente una ambivalencia de imagenes de modo que, por decirlo de
algin modo, tomando una imagen de la fotografia, el negativo tenga un
valor de comunicacion visual lo mis exacto posible. A menudo en estos
casos parece que estamos diciendo banalidades, que todas las figuras
se destacan del fondo, pero resulta que no es asf; si conocemos mejor el
problema podremos trabajar mejor.

En especial en ciertas pinturas abstractas, este problema de figura y
fondo se acenttia voluntariamente para que el efecto de ambigiiedad 6p-
tica sirva para dar mayor valor a la obra pictérica. Gran parte del llama-
do op art, si no todo, utiliza este efecto: una superficie de rayas blancas y
negras carece de fondo, o los tiene alternados el negro y el blanco, lo que
crea una vibracién 6ptica particular. Las primeras pinturas abstractas
(de Vasili Kandinski, por ejemplo) representaban naturalezas muertas
de objetos irreconocibles que navegaban en una atmdsfera vaga que ha-
cia las veces de fondo. En estos casos, el color solo tenia un efecto estati-
co: habia colores delante y detrds inamovibles. En cambio, en el efecto de
figura y fondo, el color (o el blanco y el negro) se mueve continuamente
en el espacio 6ptico que existe entre el objeto y el espectador, adquirien-
do asi un efecto nuevo.

Este ejercicio se lleva a cabo explorando las zonas negativas de una
imagen cualquiera: el estudiante coloca una hoja transparente sobre una
ilustracién y comienza a cubrir todas las zonas negativas, de modo que
al separar la hoja transparente tiene una imagen exacta de lo que hay
detras de una figura. Este trabajo podria hacerse igualmente utilizando
la cdmara fotogréfica, pero en este caso, hecho a mano, ayuda mejor a
entender el fenémeno, pues los estudiantes pueden componer luego algo
en blanco y negro, con un valor equivalente, tanto en positivo como en



negativo. En una segunda fase podran insertar en este ejercicio su trata-
miento de las superficies para aumentar o anular el efecto.

He llamado a un carpintero para que abriera la ventana de mi habita-
cién. Solo puede abrirse diez centimetros, pero asi no hay ruido.

Retaguardia, vanguardia, investigacion

Hablemos un poco del seminario “Exploraciones avanzadas en la comu-
nicacién visual”. El término “avanzadas” no quiere decir “aquellas que
han quedado de las investigaciones precedentes”, sino que indica aque-
llas que estan delante o, con una palabra que ya no tiene sentido, son de
“vanguardia”. Y es justamente para este seminario para lo que me han
invitado.

Creo que convendria aclarar un poco este asunto de las vanguardias.
En Italia, a menudo se habla de arte de vanguardia, y por vanguardia se
entiende algo que nace de un principio estético y que revoluciona todo
el modo de hacer precedente. En la década de 1930, las vanguardias
artisticas tenian un sentido, pero hablar hoy de vanguardia en términos
subjetivos carece de significado, y si lo tiene, es para los habituales y es-
casos iniciados. Hay una manera de pensar y de actuar tipica de las van-
guardias que ya no sirve; la misma palabra, de origen futurista fascista,
evoca audacias romanticas.

Hoy, en cambio, se llevan a cabo investigaciones, en nuestro caso
visuales, y la diferencia que existe entre las expresiones de la vanguardia
y los experimentos de investigacion consiste en que las primeras nacen
de unos prejuicios subjetivos, mientras que la investigacién parte de un
hecho técnico, de las posibilidades del medio para explorar los valores
de comunicacién visual independientemente del contenido de la infor-
macién y sin tener en cuenta estética alguna, ni pasada ni futura.

En este sentido, debo decir que las investigaciones sobre el lenguaje
cinematogrifico que se llevan a cabo en la cinemateca de Il Studio di
Monte Olimpino, tan poco apreciadas en Italia —como suele suceder—,
se consideran aqui en su valor justo, y se las aprecia como una investi-
gacion, pues —por lo que he visto en los paises que he visitado hasta
ahora— no existe otra organizacién que realice investigaciones analogas
con un método preciso y que aborde todas las componentes de un len-
guaje visual (el cine, en este caso). Existen las habituales expresiones de
vanguardia, pero no de investigacion. Desde hace afios nos hemos acos-
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tumbrado a considerar que lo que surge en Italia es una imitaci6én de
cosas que ocurren en otros paises con gente mas inteligente, y todavia se
piensa en algunas “capitales artisticas” que ya no tienen nada que decir.
La exposicion de arte programado organizada por Olivetti en 1962, que
después viajo a Estados Unidos y circulé por varias universidades, ha he-
cho escuela en todas partes, pero en Italia ni siquiera ha conseguido ha-
cerse eco en la prensa, a pesar de que la visitaron 70.000 personas. Mas
tarde, las Grandes Exposiciones Nacionales se ocuparon de ella, pero
demasiado tarde y con recelo.

Una de las materias primas que estamos explorando en este semi-
nario es la luz artificial, y en relacién con ella, los distintos materiales
que pueden transformar un rayo de luz normal en un hecho de comu-
nicacién visual mas compleja. La luz artificial ha ofrecido a los seres
humanos la posibilidad de crear un segundo mundo en el que poder
prolongar su existencia y sus posibilidades de conocimiento. La luz arti-
ficial ocupa la mitad de nuestra existencia: las informaciones visuales lle-
gan a nuestras casas a través de la luz de la televisién; enormes anuncios
publicitarios iluminan las calles de las principales metrépolis; incluso se
empiezan a mantener encendidas las luces durante el dia para algunas
sefiales de trifico; la luz explora los mundos desconocidos en el micros-
copio, y el cine y muchas otras artes visuales actuales viven con luz.

Existen ademas fuentes luminosas de varios tipos, desde la incandes-
cencia a la fluorescencia, el nedn, la luz amarilla de vapor de sodio o la
llamada luz negra. ;Cémo puede utilizarse este medio para la comunica-
cién visual? ;Qué caracteres fisicos tiene cada tipo de luz? ;Qué puede
hacerse con ellos? ;Cémo reaccionan frente a las materias plasticas en
condiciones ambientales determinadas?

Hasta hoy, y salvo raras excepciones, los anuncios publicitarios lu-
minosos de las grandes metropolis, por ejemplo, se confian a los electri-
cistas o a técnicos sin una preparacion cultural adecuada al medio que
manejan. Utilizan la luz eléctrica para dibujar figuras banales sin tener
en cuenta todas las posibilidades del medio que tienen a su disposicién.

Los primeros experimentos que hacemos aqui se basan en el conoci-
miento de los materiales que pueden hacer que un rayo de luz sea expresi-
vo, y debo decir que los estudiantes se han lanzado en estos experimentos
con gran entusiasmo y pueden ver enseguida, al tamano que quieran, lo
que estan haciendo. Hay tres proyectores dirigidos hacia una pared blan-
ca de una sala con poca luz ambiental, tres rectingulos de luz sobre los
que continuamente aparecen ampliados los experimentos de tratamiento



y de sensibilizacién de materiales plasticos coloreados y trasparentes, que
los estudiantes desmenuzan mediante procedimientos quimicos o fisicos
para comprobar hasta qué punto estas materias pueden producir efectos
de comunicacion visual. Una luz coloreada solamente, verde o roja, tiene
de por si pocos elementos de comunicacion visual; el ojo no se detiene
mucho rato sobre una superficie plana iluminada por una luz coloreada.
El tratamiento de los materiales plasticos coloreados y transparentes
anima esta superficie de la misma manera —por compararlo con la co-
municacién visual de una superficie pintada— que la técnica pictérica de
Georges Seurat animaba la superficie del cuadro. Lo que antes se llamaba
“materia pictorica”, y que aqui llamamos “textura”, se explora en todas
sus posibilidades, incluso en este campo de la transformacién de un rayo
de luz en la que, filtrada por medio de estos tratamientos, las alteraciones
del pléstico llegan a la pantalla (o a la pared blanca) cargadas de detalles
que transforman la luz, como los poros de la piel aportan interés visual a
una superficie que no existe en la piel de los maniquies de los escaparates.

Modulacién del espacio

“Sino te gusta el clima, espera cinco minutos.” Asi dicen por aqui, preci-
samente para indicar que el clima cambia tan rapidamente que habra un
momento en que te gustard. Entretanto, la nevada de hace algunos dias
se estd transformando en grandes charcos y en riachuelos que corren por
las calles en pendiente. Es como andar sobre un gran helado blanco que
se estd derritiendo; caen grandes trozos de helado de los drboles, donde
se habian mantenido por el hielo de la noche, y se corre el peligro de que
te caigan encima, dado que aqui hay muchisimos arboles. Por ello he
entrado en la cooperativa de Harvard y he comprado un paraguas, que
después he descubierto que era Made in Italy. Entretanto, la temperatura
sube, el rio Charles atn esta parcialmente cubierto de hielo y el sol ca-
lienta. Boston estd a la misma latitud que Roma.

Los estudiantes del curso de “Estudios visuales” empiezan a conocer
las estructuras elementales. Después de comenzar a conocer y a tener
confianza con las texturas —es decir, con el tratamiento de las superfi-
cies, en blanco y negro o en colores—, ahora aprenderin cémo se orga-
nizan estas texturas en las estructuras. En el mundo en que vivimos todo
estd (o parece estar) regulado por las estructuras. En realidad, siempre
tienen cuatro dimensiones, pues las formas de las cosas se transforman
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continuamente, como facilmente podemos comprender al pensar en la
semilla de una planta y su transformacién en arbol, en flor, en fruto y,
de nuevo, en semilla en su ciclo completo. Todo se transforma a la vista,
como en el caso de las plantas; con una lentitud secular, como en los mi-
nerales; o en un instante, como en una descarga eléctrica. De momento,
nosotros no vamos a considerar esta cuarta dimensién, que viene dada
por el tiempo, pero si las otras tres: longitud, anchura y altura. Empeza-
remos examinando las estructuras bidimensionales, aquellas que pue-
den dibujarse en una hoja de papel y que no son més que la superficie
visible de las estructuras tridimensionales.

Alguien podria objetar que en la naturaleza no todas las cosas tienen
una estructura, y que existen también los amasijos cadticos como com-
posiciones casuales. Puedo responder citando de memoria una frase de
Albert Einstein: “La casualidad tiene unas leyes que atin desconocemos”.
Muchas cosas que crefamos que no tenian estructura, porque a simple
vista no se apreciaba, hemos descubierto después que tenian estructuras
muy rigurosas, como nos demuestra el microscopio comtn. En la actua-
lidad, el microscopio electréonico muestra otras imdgenes que penetran
maés hondo en la materia, y siempre tienen estructuras evidentes. En
efecto, las estructuras no son més (creo) que un equilibrio de fuerzas,

y dado que en la naturaleza todo es equilibrio de fuerzas, como dijo un
antiguo sabio chino, todo esta estructurado. Incluso esta nieve que pare-
ce una papilla informe, al mirarla a través del microscopio muestra unos
bellisimos y variados cristales hexagonales.

Asi pues, no debemos fiarnos mucho de lo que el ojo ve; no es un
instrumento perfecto y solo nos da informaciones muy limitadas sobre
el conocimiento de la naturaleza. ;Qué hacen, entretanto, nuestros estu-
diantes del curso de “Estudios visuales”? Estan cuadriculando unas hojas
de papel en las que colocaremos superficies cuadradas de tres médulos
distintos. La cuadricula de una superficie es la estructura modular mas
sencilla y elemental: divide el espacio bidimensional en partes iguales
y nos ofrece la posibilidad de ocuparlo de muchas maneras distintas,
apoyando las formas en las lineas de modulacién. En el caso de que deba
disponer formas en un espacio no modulado, el operador se encuentra
con muchas incertidumbres acerca del lugar donde detener las formas;
en cambio, en una superficie modulada se apoya en el médulo que le
obliga a considerar toda la superficie y le ofrece relaciones precisas entre
los elementos que debe disponer, logrando asi tener una mejor seguri-
dad de accién.



Incluso la masica, que parece la mas libre de las artes, estd estrictamente
modulada en el tiempo sin que dicha modulacién limite su expresion.
A partir de la condensacién de texturas han aparecido unas formas
—como hemos visto en las investigaciones de los estudiantes en la clase
anterior—, y nosotros, de momento, consideraremos las formas ele-
mentales: circulo, cuadrado y tridngulo. Como todos sabemos, a partir
de estas tres formas se crean todas las demds. Asi pues, vamos a realizar
experimentos visuales sobre estas tres formas elementales. Comenzamos
colocando cuadrados en las estructuras cuadradas; después haremos
estructuras triangulares, y no haremos estructuras redondas, pues no
existen. Se ha demostrado que la maxima acumulacion de esferas tiene
la forma de un tetraedro, y con una maxima densidad de circulos sobre
un plano en contacto entre si se percibe una forma de tridngulo. Por
ello, las dos estructuras elementales de las que derivan todo el resto son
el cuadrado y el tridngulo en el plano, y la cibica y la tetraédrica en tres
dimensiones.

Al terminar la clase anterior les dije a los estudiantes que para esta
clase trajeran 50 cuadrados negros de 4 cm, 100 de 2 cm y 200 de 1 cm:
todos han protestado por el trabajo que suponia, pero més tarde, al ex-
plicarles que si tenfan que dibujarlos uno a uno sobre la hoja moduladay
luego rellenarlos de color todavia emplearian més tiempo, han entendido
que estabamos trabajando de un modo distinto al habitual. Ahora me
doy cuenta de que todavia no hemos empleado el pincel. En realidad,
resulta mds sencillo recortar una forma y colocarla sobre una superficie
que dibujarla y pintarla, después quizas desplazarla un centimetro y, por
tanto, volverla a dibujar y a pintar. Con este sistema, bien conocido por
los disenadores graficos, se disponen los elementos de la composicion so-
bre la superficie y, al fin, una vez descubierto el equilibrio visual, se fijan.

Una estudiante me dijo: “Nunca habiamos hecho experimentos de
este tipo; todavia no entiendo muy bien qué es lo que vamos a hacer,
pero me gusta este curso”.

Sensibilizacion de los signos

He entrado en un quiosco de Harvard Square y he comprado cinco her-

mosas manzanas rojas —por aquello de que aqui no puede comerse fru-
ta fresca en un restaurante, sino en secreto, en la habitacién de cada uno,
y no entiendo la razén—; después, al pasar por delante del drugstore, me
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he acordado de que tenia que comprar postales; he entrado y he compra-
do unas postales, un carrete de fotos y he visto también un despertador
que me gustaba y me lo he comprado.

Si hubiera querido una bufanda de lana (todavia hace bastante frio)
hubiera podido encontrarla en una tienda de Brattle Street que tiene en
los escaparates articulos de plastico y ferreteria; alli se pueden comprar
igualmente los sellos para las postales.

Por el hecho de que en Italia las manzanas se compran en la frute-
ria —donde, como mucho, te las envuelven en papel de periédico—

y los despertadores en la relojeria, no en todas partes tiene que ser asi.
Es preciso tener una mentalidad eldstica y adaptarse enseguida al am-
biente en el que se vive durante cierto tiempo. Al fin y al cabo, todo
resulta normal, e incluso nos extrafiamos de que quien despacha los bi-
lletes del metro que une Cambridge con Boston no venda también hipo-
p6tamos. El disenador siempre tiene que tener una mentalidad eléstica,
y nos referimos aqui al disenador gréfico. ;Cuindo tiene que hacer un
disefio para una comunicacion visual determinada?, ;qué instrumento
debe utilizar? Uno puede pensar inmediatamente: dibujo = lapiz. O tin-
ta, pastel, tiza o carboncillo (el que se utilizaba en las antiguas escuelas
de arte en las que, cuando el dibujo estaba terminado, era preciso tomar-
se un bano para quitarse de encima todo el polvo de carbén).

Mientras tanto, es necesario aclarar que el dibujo del que hablamos
no es un dibujo que represente, de una manera veraz o no, un objeto re-
conocible; todo dibujo (o disefio) estd hecho de signos, y puede decirse
que es el signo el que sensibiliza el disefio. Disponemos de un signo para
escribir y de uno para dibujar. Consideremos antes el signo que el dibu-
jo. El medio que empleamos para escribir no debe tener necesariamente
también la funcién de sensibilizar la escritura, al menos en italiano. Se
puede escribir con pluma, con miquina de escribir, con una brocha para
encalar paredes o con espray; en todos los casos, lo importante es la legi-
bilidad de la palabra escrita.

Todo pintor, todo disefiador y todo aquel interesado en la comuni-
caci6n visual a través del disefio se preocupa por sensibilizar este signo.
Sensibilizar equivale a dar una caracteristica grafica visible por la que el
signo se desmaterializa como signo vulgar, comtn, y asume una perso-
nalidad propia. Por ejemplo, podemos pensar que un hilo de lana y uno
de acero (considerados como signos plasticos) son distintos como mate-
ria y estructura, y dan una comunicacién visual diferente precisamente
por su propia naturaleza.
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Asi pues, jcomo puede sensibilizarse un signo? Utilizando diversos
instrumentos sobre papel o sobre superficies diversas. Un signo hecho
con tiralineas es frio y mecanico, hecho a mano con una plumayalo es
menos, hecho con una plumilla —y, por tanto, con un grosor de linea
variable— lo es atin menos, hecho con la misma plumilla pero sobre
papel rugoso empieza a ser interesante, hecho con pastel sobre un papel
aspero es ain mas expresivo, y asi sucesivamente.

Considerandose el disenador completamente libre para utilizar ma-
teriales e instrumentos en su btsqueda de la sensibilizacién del signo,
puede llegar a construirse todo un muestrario de posibilidades que
podra utilizar en el momento oportuno. Sin excluir medios y materiales,
puede trazar un signo sobre una lamina de plastico transparente y lue-
go fotografiarlo, puede grabar sobre una pelicula negra y reproducirla
como negativo, puede incluso trazar un signo con un punto luminoso
delante de la cimara fotografica, puede trazar un signo banal y fotoco-
piarlo para transformarlo o puede ejercitar la mano para trazar signos
de diferente tipo —con instrumentos que pueden variar del lipiz a la
esponja— directamente sobre la hoja o mediante papel de calco o cual-
quier otra cosa. Pensemos en el signo negro y dominante de Georges
Rouault, en el fluido de Henri Matisse, en el vibrante de Ben Shahn, en
algunos signos obtenidos por la emulsién de un liquido graso y otro no
graso, en algunas litografias de Joan Miro, en el signo de George Grosz,
en el de Jackson Pollock obtenido vertiendo y lanzando pintura de color,
en todos los diversos tipos de signos de Paul Klee, en los signos lumino-
sos de los objetos de arte cinético y programado, en aquellos trazados
por la luz negra sobre las superficies fosforescentes de Davide Boriani, en
los signos que dejan en el cielo los aviones a reaccion... Con este ejercicio,
el disenador grafico consigue llegar a conocer todas las posibilidades de
comunicacion visual de un signo para utilizarlo oportunamente segtin
los fines. Otro ejercicio consiste en agrupar estos signos en estructuras
libres pero definidas por sus partes compositivas constantes, siempre
segtin el signo, y asf hallar la manera de formar bloques de imagenes
estructuradas libremente segtin un determinado signo.
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La contribucion de los expertos

Los estudiantes del curso “Exploraciones avanzadas en la comunicacion
visual” han trabajado mucho, y debo decir que lo han hecho bien, con
método, una vez pasado el primer periodo de entusiasmo en el que que-
rian probar, hacer y conocer todo de una vez.

La investigacion sobre la sensibilizacién visual, en sentido artistico, de
los materiales plésticos de color que se utilizaban en las transparencias ha
dado resultados interesantes, y las luces coloreadas que proyectan tienen
un tratamiento y una textura que las hace vibrar desde el punto de vista
optico segtin los tratamientos que hayan recibido. La luz queda modifica-
da, y no es ya solo una luz coloreada como la de los reflectores de teatro,
sino que tiene su propia materia luminica, por decirlo de algtin modo. En
muchos objetos de arte cinético que vemos en las exposiciones de “van-
guardia”, en los que también se utiliza la luz, a menudo solo encontramos
manifestaciones de un fenémeno fisico, sin que llegue a transformarse
en lenguaje visual. Este mismo fenémeno fisico podemos admirarlo en
un museo de la ciencia y la técnica, donde su comunicacion se limita pre-
cisamente al fenémeno en si. Incluso aqui, en Estados Unidos, donde el
arte cinético tiene una difusién mucho mayor, el problema sigue siendo
el mismo, y son muy pocos los objetos que ofrecen algo mis que el sim-
ple fenémeno fisico que acaba de descubrir el autor del objeto expuesto.
Debemos reconocer que a un critico de arte le resulta muy dificil estar al
corriente de todas estas cuestiones si quisiera distinguir las cosas validas
de aquellas que no son méis que demostraciones de fendmenos, ya sea
porque no hay posibilidad de relacionar las viejas formas del arte con las
viejas técnicas, o porque deberfa adquirir una cultura tecnol6gica para
llegar a saber si la comunicacién visual va mas allé del simple fen6meno
fisico. Por ello, a menudo la critica de arte prefiere callar.

Después de este tratamiento de los materiales transparentes median-
te la sensibilizacién de la “materia luz”, los estudiantes se han dedicado
al conocimiento metédico de sus distintos efectos con el fin de confor-
mar, también en este caso, un catdlogo de posibilidades. Cada uno de
ellos tiene una caja con laminillas preparadas de maneras diferentes y
por medio de diversos experimentos: cada uno de ellos estd construyen-
do su propio lenguaje visual, realizable con estos instrumentos.

Un experto de la Polaroid Corporation, una empresa con sede en
Cambridge, el sefior John McCann, ha sido invitado a impartir una
conferencia a los estudiantes sobre la naturaleza de la luz polarizada,



sobre el principio fisico que deben conocer los estudiantes de este curso
especial para poder utilizarlo. McCann ha explicado lo que cree que es,
actualmente, la naturaleza de la luz, cémo las ondas luminosas se filtran
por medio de los filtros Polaroid, los diferentes tipos de este material
plastico que tiene la caracteristica de descomponer la luz, el efecto de la
luz reflejada, y muchas cosas que no es el caso ahora, pero que, en sinte-
sis, pueden encontrarse en cualquier buena enciclopedia.

Después de esta conferencia, los estudiantes han podido aprender
a utilizar materiales plasticos transparentes e incoloros que, insertados
entre dos filtros Polaroid, dan todos los colores visibles. Ser4 necesa-
rio que explique al lector lo que sucede con este experimento: el filtro
Polaroid es un material plastico que se fabrica principalmente para las
gafas de sol. Tiene un color gris medio, es transparente y el que se fabrica
para lentes puede tener también un color oliviceo. Sus usos en el campo
técnico, cientifico e industrial son innumerables: sirve para controlar las
lineas interiores de tensién en un modelo del objeto que quiere exami-
narse, estd hecho de material plastico y estd sometido al mismo esfuerzo
que debe soportar el objeto real; visto entre dos filtros Polaroid, muestra
unas lineas coloreadas que indican precisamente las lineas de tension.
El filtro Polaroid sustituye los antiguos prismas de Nicols en las obser-
vaciones de cristales y en los laboratorios de 6ptica. Sirve para evitar los
reflejos de la luz al colocarlo delante de una cimara fotografica.

Si entre dos discos de filtros Polaroid se coloca un trozo de celofin
(en general se coge el de un paquete de cigarrillos) como en un sand-
wich y se mira a contraluz, puede verse cémo el celofan incoloro adquie-
re distintos colores. Si se rota lentamente uno de los discos de Polaroid,
los colores cambian hasta llegar a los complementarios. Esto es solo un
fenémeno fisico que hay que estudiar, de modo que se trataria de saber
cuéles son los materiales plasticos incoloros que producen algtin color,
qué colores dan, como pueden utilizarse y como cambia el color; si se
pueden obtener colores difuminados y colores con sectores geométricos,
qué inclinacién debe darse a un material plastico para obtener el color
deseado, como todo esto puede convertirse en comunicacién visual, en
informaci6n y en expresién; cémo pueden alterarse estos materiales para
conseguir una sensibilizacién de la luz, qué texturas pueden obtenerse,
qué sucede con el color y si un mismo material produce el mismo efecto
a otra temperatura.

También en este caso, y dado que es la primera vez que se intenta
utilizar este medio como comunicacién visual, es necesario previamente



tener un conocimiento completo y preciso del medio para utilizarlo con
plena competencia.

(Qué utilidad puede tener semejante medio de comunicacién visual?
Digamos que cada medio de comunicacién visual debe utilizarse segtin
sus caracteristicas y sus posibilidades; creo que es un error intentar
hacer literatura con los colores al 6leo, filosofia con la escultura, teatro
con el cine, arte visual con la literatura, etc. Sin duda puede hacerse, del
mismo modo que puede ararse un trigal enganchando el arado a un
Cadillac de oro, pero creo que es mejor utilizar un medio por sus propias
posibilidades. Y bien, ;cuiles son las posibilidades de este medio, la luz
polarizada? Ante todo, tenemos la utilizacién de los colores en su estado
natural, colores extraidos de la luz blanca, y luego, la variacién de los
propios colores. No existe otro medio que ofrezca la posibilidad de hacer
una composicién (por decirlo de alguna manera) que cambie de una
manera natural los colores, todos los colores visibles, hasta llegar a los
complementarios; puede obtenerse el mismo efecto con una animacién
cinematografica, con dibujos animados, pero jcon cuinto mayor
esfuerzo y cudnta mayor imprecision!

Hacer sin pensar

Los estudiantes de la Harvard University tienen su manera propia de
vestir. En los grupos numerosos de estudiantes que salen de las diver-

sas facultades y atraviesan los senderos por entre arboles secos y restos
de nieve, se observan ciertas constantes. Incluso siendo muy variada la
moda de un tipo a otro, segin el gusto personal o lo que el individuo tie-
ne a mano al levantarse por la manana, puede decirse que se trata de una
moda casi involuntaria. Sin embargo, un elemento bastante frecuente
son los pantalones blancos.

Pantalones blancos tanto para chicos como para chicas, muy estre-
chos y que se arrugan en las rodillas. ;C6mo se distinguen los chicos de
las chicas? Muy sencillo: las mujeres llevan los pantalones mas anchos,
sobre todo en la parte de arriba.

No todos llevan pantalones blancos; los hay azules, y otros, tan
destenidos que no se distingue el color, aunque siempre son de tela.

Las partes de los bolsillos estin siempre abultadas, ya que en los
pantalones estrechos cualquier cosa que se meta dentro se nota ense-
guida.



Los zapatos son adecuados para la nieve, pero también para el tenis.
También usan botas de goma negra o de color con cierres metalicos
como los de las maletas, pero desabrochados, de modo que al andar re-
suenan como los cascabeles de los caballos de las diligencias. Las medias
son blancas u oscuras, pero el par es siempre igual: no se ve nunca una
blanca junto a otra negra; parece como si su mayor libertad no les per-
mitiera este atrevimiento.

El jersey de lana se lleva sobre la camisa escocesa, de flores grandes,
blanca, lisa de colores o a rayas de colores, que se lleva por fuera de los
pantalones. También los hay que llevan corbata; no todos, pero quien
lo hace la lleva en la mano, se la pone al cuello como una bufanda, se la
mete en un bolsillo..; la lleva, pero no importa dénde.

Otra indumentaria cuando hace mucho frio es una pelliza tipo zama-
rra estropeada, un abrigo de soldado hingaro, una chaqueta de la mari-
na holandesa, una piel de oso —esto sirve més para las mujeres que para
los hombres—, un jersey muy grande y muy largo de muchos colores,
una bufanda negra que envuelve toda la persona, alguna manta esco-
cesa, anoraks de esqui, etc. En la cabeza, un gorro de lana, a veces nada,
una chistera gris, algtin bombin, gorros de ciclista, cascos de motorista,
gorras militares.

Algtn estudiante que se empena en ser original a toda costa viene a
clase vestido de gris, con la camisa blanca por dentro de los pantalones,
la corbata al cuello, un abrigo normal y un sombrero de fieltro.

Aqui todos se visten como quieren, salen a la calle con la indumenta-
ria que llevan para estar por casa, con la méaxima libertad. La personali-
dad de los individuos se respeta, y nadie se siente incomodo entre tanta
gente vestida asi.

Cada cual con su propia personalidad, los estudiantes del curso de
“Estudios visuales” han abordado la composicién libre en un espacio
modulado de médulos cuadrados. Han traido sus cuadraditos de carton
negro y ahora empiezan a disponerlos en los espacios. Les he dicho, y
se lo repito a menudo, que no piensen antes de hacer, que no intenten
hacerse “planificar” la composicién. A menudo una idea preconcebida
pone en dificultades al operador. Supongamos que quieran hacer una
determinada forma que, en cambio, no existe en la modulacién cuadra-
da: hardn grandes esfuerzos para hacerla encajar y el resultado sera du-
doso. No debe pensarse en una idea, en un proyecto, como si se hiciera
el disefio de una plaza o de un cuadro con un argumento; solo deben ex-
plorarse las posibilidades del espacio modulado, conocer el tipo de for-
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mas que nacen de la modulacion cuadrada y cémo se relacionan entre si.
No pensar antes equivale a prescindir de la razén y utilizar la intuicion,
empezar a disponer las formas de una manera casual, reagrupar, dividir,
cambiar, hacer otros acercamientos, cambiar, reagrupar, apartar, girar,
dar la vuelta a la hoja, cambiar..., hasta que la misma combinacién de las
formas, que lentamente han ido tomando consistencia, pueda sugerir
coémo acabar la composicién.

Asi se entender la reticula cuadrada y lo que puede dar de si, siem-
pre con la consigna de que cada instrumento tiene su valor 6ptimo,
espontdneo y natural, del cual nacen las formas logicas que satisfacen
visualmente como cosas no forzadas que no cansan, simples y naturales.

Y aun siendo la reticula cuadrada bastante dominante, y teniendo los
estudiantes como Gnica posibilidad utilizar un cuadrado con dos sub-
moédulos y la diagonal, el resultado es que cada estudiante ha hecho algo
distinto: unos han utilizado la simetria; otros, las gradaciones de valores;
otros, la composicién regular; otros, los equilibrios entre blancos y ne-
gros, y otros han hecho positivos y negativos donde son equivalentes la
forma blanca y la negra, y ambas pueden ser fondo y figura a la vez.

Durante las tres horas que dura la clase, los estudiantes pueden levan-
tarse cuando quieren para ir a ver lo que hacen los demas. La experiencia
debe ser colectiva y una imagen puede sugerir visualmente otra. No debe
existir reparo en copiar. Nada de “jMe han copiado!”. En estas condi-
ciones, nadie copia, sino que cada cual intenta trabajar segtin su propia
naturaleza que, como hemos dicho en el caso del vestir, es particular.

Visitantes clandestinos

En mi seminario para la investigacion de la luz como comunicacién
visual siempre hay algtin clandestino. Algunas veces los estudiantes se
traen amigos para que vean lo que hacen, incluso alguno me pregunta si
le dejo probar; todo parece tan ficil... También al principio los estudian-
tes se entusiasmaron por la sencillez con que obtenian algunos efectos
visuales, pero ahora estdn seriamente dedicados a comprender a fondo el
medio para poder obtener efectos no casuales.

Durante la clase pasada entraron dos tipos que se pusieron a observar
con particular interés todo lo que sucedia. La sala estaba a media luz y
cuatro proyectores irradiaban sobre las paredes. Cada estudiante contro-
laba sus cristalitos. Dos proyectores proyectaban sobre una pared blanca
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imdgenes de un metro cuadrado aproximadamente; otro proyector am-
pliaba enormemente un cristal de colores determinados sobre una gran
pantalla en cuyas zonas oscuras se proyectaba otra imagen de colores
moviles con la luz polarizada; se trataba de componer dos imagenes
superpuestas con colores complementarios o fijos (la grande) y colores
moviles (en la superpuesta). Las imigenes aparecian y desaparecian con
bastante rapidez, el tiempo justo para controlar sus efectos, y ademas los
operadores se iban alternando en los proyectores con una alternancia
muy animada de imigenes.

Aquellos dos tipos observaron los efectos, veian como se obtenian y
después quisieron hablar con el “profesor”. Eran dos organizadores de
un espectculo para jovenes que se celebra en Boston, un local que aqui
llaman “discoteca” y que nosotros llamarfamos “club”. Querian invitar-
nos a los estudiantes y a mi a ver su local, que estaba decorado exclusiva-
mente con proyecciones y, si queriamos, que proyectaramos los cristales
de los estudiantes en el local. Después de unos dias, nos acercamos una
tarde a curiosear.

Ellocal es una enorme sala de unos 20 x 20 m y 10 m de altura, con
techo negro de vigas vistas, suelo de madera, paredes blancas, un palco
de media altura a un lado para el ptblico que solo quiere ver el espec-
taculo, otro de medio metro para la orquesta, y cientos de jévenes. Este
local ocupa una antigua sinagoga en desuso en un barrio apartado de
Boston. La orquesta toca muy alto y los jovenes se agitan; diez proyec-
tores lanzan sobre las paredes imagenes que cambian rapidamente; un
proyector de cine de paso estrecho proyecta en bucle una pelicula (una
pelicula cualquiera sobre la que se ha dibujado y grabado de un modo
casual); se proyecta también otra pelicula, y se ven imagenes publicita-
rias de cine y de televisién, que en este ambiente resultan ridiculas. Dos
grandes lamparas fijadas a la pared estin conectadas a la bateria y se
encienden y se apagan al ritmo de la masica, al tiempo que las imagenes
proyectadas. Algunas lamparas de luz estroboscépica se dirigen al pabli-
co y dividen los movimientos en otras tantas secuencias separadas, mien-
tras que detras de un tel6n suspendido del techo, en el que apareceny
desaparecen las imagenes proyectadas, se encienden y se apagan unas
lamparas azules, rojas, amarillas, a intervalos azarosos.

Por encima de todo este barullo de luces, un proyector muy potente,
pero con una luz concentrada en un circulo de 50 cm de didmetro, se
va moviendo por toda la sala y por encima de la gente, accionado por
alguien del pablico con ganas de diversion.
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Todos estos efectos unidos, uno sobre otro, sobre las paredes y con el po-
tente proyector que a veces también sigue el ritmo de la masica, siguen
manteniendo el local en una semipenumbra tal que para verse las caras
hay que encender una cerilla. El conjunto de luces y sonidos, lo azaroso
de su mezcla, en resumen, el efecto general, es mas bien monétono, y se
comprende que resulte un verdadero problema conseguir variar dicho
efecto que, siendo la suma de todos los efectos posibles, resulta siempre
uniforme. Una consideracién que puede hacerse es que los jévenes bus-
can algo distinto, incluso en la ambientacion de un local de este tipo. En
otro tiempo se hacian decoraciones murales provisionales con material
de escenografias, y creo que atn hoy en dia, en alguna verbena de alguna
peifia de provincias, se decora de esta manera. O bien se hacian pefas

y clubs “de estilo” antiguo o moderno, todo de madera noble oscura o
rGstica, de terciopelo, etc. Pero, una vez construidos, todos estos locales
eran siempre iguales. En cambio, hoy se tiende a la decoracién mévil,

de modo que el ambiente cambie sin grandes gastos ni esfuerzos, y

para conseguirlo lo mejor es un ambiente neutro que se decora en cada
ocasioén con proyecciones. Pero como sucede con todo lo nuevo, apenas
descubierto se utiliza de una manera informal, y todo a la vez, en lugar
de tener la paciencia de profundizar en el conocimiento de los medios.
De momento, este conocimiento ni siquiera sirve para la decoracién de
tales ambientes.

Estructuras

Como todo el mundo sabe, en Italia el tetraedro se compra en la lecherfa,
y lleno de leche. Se trata de un envase de carton plastificado o parafina-
do con forma de pirdmide, cuya base es un tridngulo equilatero; un obje-
to hecho con cuatro tridngulos equiliteros unidos por los lados. Se trata
de un objeto muy incémodo de llevar, porque nunca se sabe por donde
agarrarlo, y si se agarra por un vértice parece que se lo lleve de una oreja.
Sin embargo, a pesar de todo, es una forma no reversible (como el cubo
y la esfera, si no tiene indicaciones escritas): cada cara del tetraedro pue-
de ser su base.

Sin embargo, lo mis sorprendente de este objeto formado por cuatro
tridngulos iguales es que, en realidad, se fabrica con un tubo, lo que
quiere decir que, por razones técnicas e industriales, la forma del tetrae-
dro como envase para liquidos parece ser una de las formas 6ptimas.
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Unién de estructuras
diferentes

Todo se fabrica a maquina, y con dos soldaduras el objeto estd listo. Este
envase ha exigido un estudio para los contenedores de cierta cantidad de
tetraedros, que se amontonan a su manera segn su forma. Resulta que
el contenedor —quizas lo hayan visto cuando se descarga la leche en las
lecherias— tiene una forma hexagonal compleja.

Un disenador puede recibir el encargo de proyectar contenedores

de cualquier tipo y, por tanto, debe saber cémo crear estas formas, qué
méquinas y materiales se utilizan hoy y cémo se combinan las formas
tridimensionales. En el curso de “Estudios visuales” estamos estudiando
ahora las estructuras y sus aplicaciones, los médulos y las combinacio-
nes. Si la estructura de una reticula ctbica resulta una de las més faciles
y sencillas de imaginar —estamos muy habituados a vivir en espacios
ctibicos entre paredes en dngulo recto—, en cambio, la estructura te-
traédrica es mis compleja, estamos menos acostumbrados a ella y no la
conocemos lo suficiente. Ciertamente, un artista que suefie con hacer la
puerta de una catedral se avergonzaria al tener que proyectar un envase
de leche, que no es de bronce y es demasiado popular. Por lo general,
estos tipos desprecian lo que no saben hacer, y no saben, por ejemplo,
que las estructuras triangulares no sirven solo para fabricar envases de
leche, sino que también se utilizan para construir el pabellon de Estados
Unidos en la Exposicion Universal de Montreal: un inmenso edificio
de metal y plastico que no cabria en la Piazza del Duomo de Milan.
El principio constructivo es el mismo que Richard Buckminster Fuller,
el inventor del sistema, estd construyendo en varias partes del mundo,
y en la Trienal de Mildn de 1954 ya construy6 una ctpula de cartén de
13 m de didmetro en su base.

Si se unen varios tridngulos equiléteros por los lados se obtiene una
superficie plana que parece construida de hexdgonos. Se consigue una su-
perficie plana de dos dimensiones, no una esférica. ;Cémo crea sus esferas
el sefior Fuller? Sencillamente, cada tanto inserta a distancias calculadas
unos pentagonos hechos a base de tridngulos equilteros (normalmente,
el pentigono no puede hacerse con tridngulos equilateros, sino que con
ellos se construye el hexagono), y el pentdgono formado a partir de trian-
gulos equilateros viene a ser como una pirdmide baja de base pentagonal,
y esto hace que todo el sistema se curve de forma esférica.

Quién sabe las veces que habrin seguido un partido televisado de
fatbol; yo casi nunca los veo porque no entiendo de fitbol, pero una vez
que se present6 la ocasion de ver uno, me fijé en que el balon blanco y
negro estaba hecho de pentigonos negros rodeados de hexdgonos blan-

40



cos. Igualito que las ctpulas de Fuller. Y me preguntaran: ;al menos sabe
quién gané? Pues no. ;O qué partido era? Tampoco.

Si tienen la ocasion, fijense en el bal6n y veran que el principio con el
que estd construida aquella gran ctpula del pabellon de Estados Unidos
en Montreal es el mismo. El paisaje entra en el interior de la ctpula, don-
de hay drboles y flores, como en un enorme invernadero. La construccion
interior puede expandirse libremente, sin preocuparse de las paredes
exteriores para proteger de la intemperie, pues de eso ya se encarga la
cpula. Una parte de la cdpula tiene unos toldos triangulares practica-
bles, seis para cada hexdgono que, accionados por células fotoeléctricas
y sistemas electrdnicos, se abren y se cierran, se enrollan y se despliegan
para graduar la intensidad de la luz.

La forma definitiva de estos objetos tiene la misma naturaleza de las
cosas producidas por la propia naturaleza. Esta es la imitacién de la na-
turaleza que queremos defender en este curso: imitacién de los sistemas
constructivos, no de las formas acabadas sin entender la estructura que
las determina.

Proyecciones simultaneas

Las imégenes de colores cambiantes aparecen nitidamente en la panta-
lla, y luego, de pronto, parte de estas imagenes se desliza, dando paso

a otras imagenes con otros colores y otros movimientos. Lentamente,
toda la pantalla se mueve, giran las estrias verticales de que se compone,
las imagenes cambian, se esfuman, de pronto vuelven; al mismo tiempo
cambian los colores de las imagenes, o solo los de una imagen, permane-
ciendo fijos los de las otras...

En el seminario de investigacién sobre la luz estamos experimentan-
do los efectos de proyeccién miltiple sobre pantallas plasticas. Podria-
mos llamar abstractas a estas imagenes de las que estamos hablando,
aunque no son mds que imagenes experimentales con posibilidades de
transformacion en otro tipo de imagen cualquiera, desde la abstracta a
la reproduccién fotografica. Los experimentos se llevan a cabo basando-
se en las posibilidades de comunicacién visual de un medio, y se exami-
na el problema cualitativo e informativo de una imagen determinada en
el mismo momento en que se aplican estos experimentos.

En el laboratorio del Carpenter Center he mandado construir un
modelo de pantalla con elementos verticales rotatorios, lo suficiente-
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mente grande como para poder proyectar sobre ella, y los estudiantes,
cada cual con su material previamente preparado, ensayan las posibi-
lidades de este instrumento. La imagen total puede ser el conjunto de
tres proyecciones simultineas, pero no superpuestas: las estrias rotato-
rias de la pantalla —la rotacién puede regularse, y en este caso es len-
ta— acogen o rechazan cada imagen dentro de su radio de proyeccion,
de modo que asi pueden darse tres informaciones simultdneas. En este
caso, las tres informaciones visuales deben ser bien diferentes entre si.
Supongamos que vemos una pantalla llena de lineas diagonales rojas
y verdes, e interceptamos el haz de proyeccién con una serie de rayas
opacas verticales; de este modo obtendremos una imagen de las lineas
rojas y verdes cortada a tiras verticales con espacios verticales inter-
medios sin proyeccion. En estos espacios proyectamos una imagen de
colores difuminados. También podemos recortar esta imagen en tiras
verticales, y proyectar en estos espacios una tercera imagen que puede
ser, por ejemplo, una gran reticula blanca y negra. La rotacién de los
sectores de la pantalla hace deslizar las imégenes con efectos de cambio
de direccién, y todo el conjunto se transforma continuamente. Pueden
acentuarse las variaciones al variar las imdgenes, cambiando los crista-
les en los proyectores o utilizando tres peliculas distintas, preparadas
para la ocasion.

En resumen, para volver a tierra y precisamente a la autopista, cuan-
do conducimos y miramos el paisaje que se desliza delante de nosotros
como un reportaje turistico, dentro de esta primera pelicula vemos
simultineamente aquella otra rodada al revés del mismo paisaje en el
espejo retrovisor. ;Hay quizis algo extrafo en ello? Ya estamos acos-
tumbrados a las imagenes simultaneas y, como ya he dicho, las imagenes
Gnicas y estaticas nos interesan mucho menos. Un televisor encendido en
un bar es a su vez un medio que transmite imigenes en movimiento en
un ambiente ya de por si repleto de imadgenes en movimiento. La simul-
taneidad de imdagenes y sonidos (incluso en demasia) forma parte de un
mundo del que ya no nos podemos separar; la gente mira un partido de
fatbol y a la vez escucha en la radio el desarrollo de otro; es algo normal.
El antiguo espejo de la barberia, con sus reflejos repetidos hasta el infi-
nito (los espejos estaban uno enfrente del otro) es ya un hecho histérico
similar a aquellos cuadritos de retratos de famosos cortados a tiras y
colocados como una reja en los que, mirando el cuadrito por la derecha
se vefa una cara, por la izquierda otra y de frente una tercera en un efecto
simultaneo, pero estatico.
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{Qué podemos hacer actualmente en este ambiente que cada vez se va
multiplicando y superponiendo? ;Debemos lamentar los tiempos que ya
no volveran, al igual que los viejos que lamentan su juventud perdida, o
debemos esforzarnos para intervenir y ayudar a intentar poner un poco
de orden en el caos? Yo creo en esta tltima solucién. En definitiva, ;qué
hacian los artistas antiguos cuando proyectaban sus obras? Intentaban
poner de manifiesto un orden (que se llamaba estética) dentro del caos
de la naturaleza, un orden regulado por leyes de relaciones “arménicas”
entre las partes y el todo. Intentaban transmitir visualmente una infor-
maci6n de caricter estético de una manera objetiva, gracias a la cual
todo el mundo pudiera estar informado de sus descubrimientos. Asf, in-
cluso el hombre comtn podia entender y participar en el conocimiento
del mundo caético.

Asi pues, intentemos nosotros descubrir también si existe alguna
posibilidad de poner orden en el caos de las im4genes del mundo actual,
sumergiéndonos en el ambiente y profundizando en el conocimiento
de los medios actuales. A menudo el caos es fruto del uso constante y
simultineo de todas las posibilidades comunicativas, ya sea por prisa o
ignorancia: por la prisa de hacer enseguida algo que otros podrian hacer
en nuestro perjuicio para aduefarse enseguida y de cualquier manera de
un medio de comunicacién, y por ignorancia de todas las posibilidades
que la prisa no nos deja conocer.

Y a partir del uso constante y simultineo de todas las posibilidades
nace también, por parte de los que disfrutan de ellas, un sentido moné-
tono de desazén psicoldgica que a menudo trae consigo graves conse-
cuencias.

Asi pues, incluso desde el punto de vista social, debe tenerse en cuen-
ta esta intencion de poner orden en el caos de las imagenes.

Secuencias de imagenes

Los estudiantes del seminario de investigaciones sobre la luz han desa-
parecido. Solo cuatro o cinco asisten al curso; el resto no se deja ver, aun-
que sea por un motivo justificado. ;Qué ha sucedido?

Ya he dicho que aqui los estudiantes tienen mucha prisa, prisa por
saber, por hacer, y ahora cada uno de ellos esta trabajando en su proyec-
to. Ya han hecho experimentos sobre los materiales plasticos, sobre las
transparencias y sobre los colores de la luz; conocen el experimento de



Young sobre la mezcla de luces de color, saben ya todo sobre la luz pola-
rizada, han hecho decenas de cristales para proyectar, han estudiado las
secuencias de imagenes y ahora quieren hacer algo con lo que saben. El
laboratorio del Carpenter Center, donde tienen lugar las clases de este
seminario, no dispone de muchas instalaciones para los estudiantes y
tienen que pedir turno para poder utilizar los instrumentos que estin a
su disposicién; ahora cada uno de ellos construye su propio instrumento
y prueba, bien sea solo o en grupo. Ademis, tienen miedo de que al-
guien se apodere de su idea antes de que tome cuerpo.

Ya hace unas semanas algunos estudiantes me confesaron que tenian
un proyecto especial y querian saber cémo podian realizarlo y donde.
Yo escuchaba sus problemas, los ayudaba a formularlos con claridad, a
aislar la idea base y a trabajar exclusivamente sobre ella. Daba indicacio-
nes sobre como proceder con el trabajo; es decir, sobre qué deben hacer
antes y qué después, sobre las técnicas mas adecuadas para llevar a cabo
cada idea. Después los estudiantes desaparecian, pero de vez en cuando
se dejaban ver fuera del horario del curso para preguntarme si algtin de-
talle constructivo estaba bien o no.

Uno de ellos, que todavia asiste al curso porque puede utilizar varios
proyectores a la vez, ahora que los demds trabajan en otra parte, esta
haciendo unos estudios sobre secuencias de formas y colores. Proyecta
un cristal sobre la pantalla, un cristal con una forma elemental roja y un
fondo negro. Mas tarde, sobre la misma imagen proyecta un segundo
cristal con la misma forma, pero el fondo es de mil rayas verdes y la for-
ma negra. Después cambia la primera lamina y proyecta otra imagen en
una relacién negativa con la precedente, y asi sucesivamente, con efectos
de lo que en el cine se llama “fundido encadenado” y con imagenes que
pueden cambiarse a voluntad. Después estudiara el tipo de historia que
puede narrarse con este medio; el efecto de los colores superpuestos de
rayas finas es muy bello y la proyeccion de los espacios negros de la pri-
mera limina en el segundo proyector es muy nitida.

Otro estudiante esta buscando efectos de reflexion de una misma
imagen y ha conseguido proyectar seis imagenes simultdneas fijas y una
movil en la misma lamina preparada al efecto, todo ello dentro de un es-
pacio con paredes semitransparentes. Obtiene este efecto con superficies
de metacrilato que reflejan la imagen y, al mismo tiempo, dejan pasar a
otras laminas que cumplen la misma funcién. Sin embargo, después de
cierto ndmero de pasos, la imagen pierde luminosidad.



Un grupo de cuatro estudiantes, entre los que hay un italiano, prepa-

ra un aparato para la distorsion controlada de las imagenes utilizando
luces coloreadas (las tres luces bésicas: rojo, verde y azul, que se utilizan
igualmente en la television en color para obtener el resto de colores) con
espejos flexibles manejables y objetos moviles opacos para interceptar
las distintas luces y obtener asi colores diversos.

Desde hace mas de un mes, todos los drboles de Cambridge tienen
sus grupos de hojas dispuestas a abrirse con el sol de primavera; son
grupos pequeiitos con hojitas atn verdes, todas reunidas en una forma
Gnica, que aparecen en las ramas que han resistido a la intemperie. Sin
embargo, ain no ha llegado la primavera, y dicen que casi nunca llega,
que el verano estalla de golpe, y que una maiana saldremos de casa y ve-
remos los arboles llenos de hojas. Mientras tanto luce el sol, pero el aire
es frio. También en primavera los estudiantes de todas las facultades tie-
nen prisa y ya van descalzos o en sandalias, y pasean por Harvard Square
comiendo continuamente grandes helados en cucurucho, al parecer una
especialidad local. Otros estudiantes de mi curso estan en el laboratorio
de fotografia e intentan hacer copias de las laminas de luz polarizada
directamente, como si fueran negativos; algunos ya me han enseiiado
sus resultados con satisfaccién. Por ejemplo, en este caso de una lamina
de luz polarizada pueden obtenerse hasta 50 copias de colores distintos
manteniendo fija la composicion; es decir, el dibujo de la limina.

Otro estudiante experimenta con los efectos de transparencia con
muchas capas de material plastico transparente y una imagen descom-
puesta (un trozo para cada capa), y que se combina con otras imigenes
descompuestas y combinadas con los trozos de la primera imagen. La luz
atraviesa todas estas capas y pone de relieve las diversas partes. El cono-
cimiento de la luz como medio de expresién ha estimulado la fantasia de
los estudiantes, quienes —quizés con algo de ingenuidad, pues todavia
creen que todo resulta muy facil— se han metido a proyectar toda clase
de cosas que no saben atin qué van a ser, pero que quieren conocer. Y lo
que cuenta es que cada uno o cada grupo tiene sus problemas e intenta
resolverlos con medios diferentes.



Modulacién en cuatro dimensiones

El ojo de una mosca, un girasol, un cristal de cuarzo, una mazorca de
maiz, una pifia o una colmena son formas moduladas en cuatro dimen-
siones, considerando el tiempo como la cuarta dimension. Por ejemplo,
creo que, en origen, la celda de una colmena no tiene una base hexago-
nal, sino una forma cilindrica; la forma hexagonal nace de la compresion
de un gran ndmero de cilindros en un espacio reducido. Asi pues, la
cuarta dimensioén puede ser la transformacion de un médulo de base
redonda en uno de base hexagonal. Lo mismo sucede con la transfor-
macion de los médulos plasticos del maiz, que toman una forma apro-
ximada al cubo, mientras que, por su disposicion en espiral logaritmica,
las pipas de girasol toman una forma de seccion romboidal. Podriamos
tomar en consideracién también la curva de crecimiento y, por tanto, la
variacion de la dimensién del médulo.

Asi pues, una pipa de girasol es un médulo, y el estudio de los mé-
dulos nos permite conocer mejor y mas profundamente una parte del
mundo que nos rodea. Y digo una parte porque existe otra que no esta
modulada con tanto rigor ni de una manera tan visible. Probablemente
no hemos conseguido atn captar el “médulo” que da forma a un rio, un
nervio 6ptico, una ameba, una nube, un continente o una vena. Quizis
deben tenerse en cuenta otras dimensiones, otras razones estructurales
que intentaremos analizar en los préximos cursos.

Mientras tanto, después de haber realizado ejercicios sobre super-
ficies y volimenes modulados (aun cuando, por razones de tiempo,
estos ejercicios deben ser mas bien breves y se supone que los propios
individuos intentaran profundizar en el tema), los estudiantes de “Estu-
dios visuales” estdn ahora introduciéndose en el médulo; quiero decir
que trabajan desde el interior del médulo para caracterizar un volumen
determinado. Cada estudiante ha construido un tetraedro de 60 cm de
lado con varillas de madera y dngulos de cartulina. Ha ampliado uno de
esos modulos que, en pequenas dimensiones, componian las superficies
sobre las que hacian ejercicios de composicién. Ahora tienen que encon-
trar la manera de caracterizar este médulo grande y vacio componiendo
en su interior un conjunto de planos o de volimenes que, a su vez, estin
submodulados.

Una forma construida con varios elementos iguales esta también
determinada, o caracterizada desde un punto de vista material, por algo
que forma parte del propio elemento, sea como materia o como forma
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interior que puede no estar vinculada a la forma del elemento base. El
ejercicio consiste en encontrar lineas o planos de unién situados exclu-
sivamente dentro del elemento pléstico. Les he explicado c6mo dentro
de uno de estos elementos formados por cuatro tridngulos equilateros
pueden hacerse uniones entre los distintos puntos sefialados a igual
distancia en las varillas que limitan las aristas de esta forma. Les he de-
mostrado cdmo puede dividirse esta forma en dos partes perfectamente
iguales mediante un plano cuadrado, y que la construccién que van a
hacer debe pensarse y construirse cambiando continuamente la base de
la forma (en todo tetraedro, cualquier cara puede servir de base y, por
tanto, la composicion interior debe tener en cuenta este hecho).

Llegados a este punto, algunos estudiantes han sospechado, y uno de
ellos me ha dicho: “;Por qué no juntamos todos estos elementos iguales
y hacemos una forma modulada grande y tinica?”.

Era precisamente lo que yo queria hacer, y me alegré ver que la idea
nacia espontineamente en sus mentes. En consecuencia, la continua-
cién de este ejercicio exige un trabajo de grupo. Hasta ahora el trabajo
se habia desarrollado individualmente, pero de ahora en adelante seria
un trabajo colectivo. Lo discutimos juntos, lo que comporta la eleccién
de una de las composiciones interiores y la destruccion del resto, consi-
deradas ya unas pruebas. Uno de los estudiantes no estaba de acuerdo,
pero a pesar de ello acepta trabajar con los demds. Se examinan una a
una las composiciones realizadas, y los efectos de la multiplicacién y de
la agrupacién se consideran en una tnica forma. De comin acuerdo, se
elige una composicion sencilla que permita efectos diversos en la aproxi-
macion de los distintos médulos. Todos los estudiantes vuelven a hacer
la misma composicion y ripidamente me entregan los nuevos tetraedros
con la nueva estructura interna. Empieza el trabajo de unién, y al mane-
jar los elementos, los estudiantes pueden comprender en este ejercicio
como se combinan los tetraedros en el espacio. Grupos de individuos
intentan unir estos elementos teniendo en cuenta igualmente la posible
continuidad de la estructura interna. La operacion se lleva a cabo con
cinta adhesiva para poder “borrar” una forma y hacer otra que se crea
mejor que la anterior. De esta manera surgen algunas formas plasticas
entre las cuales se decide elegir una vertical, porque parece que sirve
mas que el resto para aclarar el problema.

Algunos estudiantes completan la forma vertical desmontando las
otras; otros dicen adios y se van —se han dado cuenta de que no es ne-
cesario quedarse para ver cdmo acaba todo—, pero los mis interesados
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quieren ver el efecto final y ayudan a completar la forma, que resulta que
tiene una altura de casi 3 m. Un estudiante chino dice que quizas haya
un tetraedro equivocado, pues la disposicion interna de las estructuras
cambia en un determinado punto.

Todos se despiden y se van. El profesor asistente les dice lo que deben
traer para la proxima clase. En la planta encima de la sala del Carpenter
Center donde se imparte este curso se celebra una recepcién con vino
italiano y queso de oveja. Lentamente, casi todo el grupo de estudiantes
se reconstruye alli y, en lugar de tener en la mano un tetraedro, tienen
un cuadrado de pan con un cubo de queso encima, y en la otra, un tron-
cocono con vino tinto.

Computacion grafica

Dibujo hecho por
una computadora

Muchos artistas de las artes visuales, pintores, dibujantes y demads, tie-
nen pavor a las mquinas. No quieren ni oir hablar de ellas. Piensan que
algtin dia las maquinas podran hacer obras de arte y que se quedarin
sin trabajo. Incluso, al hablar de arte programado en un diario italiano,
hace un tiempo un critico famoso plante6 este gran interrogante: “;Nos
encaminamos hacia un arte de las mdquinas?”. La frase denota una gran
ignorancia del problema; es como decir: “;Nos dirigimos hacia un arte
del pincel o del 1apiz?”. Es triste ver que una buena cultura clésica va
emparejada con una ignorancia total de la cultura moderna de hoy, de
ahora, de aqui.

Una de las maquinas que produce mayor miedo es, naturalmente, la
calculadora electrénica, que en Estados Unidos se llama computadora.
El arte de las computadoras. Las computadoras tienen memoria, tienen
un ojo luminoso, pueden ver y reconocer los objetos. Pueden agarrar un
objeto con un brazo metélico articulado. Pueden realizar cilculos muy
veloces y, algo grave para los artistas de antes, pueden incluso producir
imégenes, dibujar con un pincel de luz, borrar, volver a dibujar, corregir,
girar la figura, hacer que se vea por debajo y por encima, inclinada a
derecha y a izquierda, mostrarla mientras gira, hacerla girar a cualquier
velocidad, quitarle unos trozos o anadir otros; en resumen, pueden
hacer miles de cosas. A esto se llama computacién gréfica y sirve para
visualizar cualquier cosa que quiera hacerse visible, desde un esquema a
un diagrama, desde estudios geogrificos a estudios urbanisticos, desde
aspectos del trifico en una ciudad a otros relativos a las zonas habitables.



(Coémo funcionan? Tienen su c6digo propio, que es preciso conocer,
como las trazadoras, las que hacen mosaicos o cualquiera que deba tra-
ducir un dibujo libre (o una serie de datos) a un esquema valido para
otra técnica. Al fin y al cabo, la computadora que produce tanto miedo a
los artistas no es més que un instrumento. Si no hay nadie que le dé 6r-
denes, que la utilice, se estd quieta; ya puede haber una revolucién o un
tornado, que el instrumento no se mueve. La computadora es esttpida
e insensible a todo lo que puede provocar un hecho artistico. Por otro
lado, no se ha inventado con este fin. Tiene la ventaja de que, después de
un largo entrenamiento, después de decirle todo lo que tiene que hacery
c6mo, lo hace todo muy rapidamente y sin distraerse.

(Qué hacen las trazadoras cuando tienen que traducir el dibujo libre
de una rosa sobre la trama que se debe cubrir con la filigrana? Tienen
dos componentes: uno vertical y otro horizontal, y los hilos forman una
reticula, de modo que debe dibujarse una curva, y esta estard formada por
otros tantos cuadritos que, siguiendo siempre la reticula, se dispondrin
de modo que se obtenga algo que se parece lo més posible a una curva.
Para las trazadoras toda la operacion se acaba ahi, pues trabajan siempre
en dos dimensiones, aunque sea con colores. Sin embargo, ademads de
estas dos dimensiones vertical y horizontal, la calculadora tiene también
otros ejes de referencia sobre los que puede realizar operaciones distintas,
como la rotacién de una imagen o cualquier otra cosa que se le enserie.
En otras imigenes, la computacién grafica opera animando figuras por el
mismo sistema que en las peliculas de dibujos animados: se introduce la
figura (input) que es necesario animar en la memoria de la computadora
en sus partes bisicas relativas a las coordenadas (alto y bajo, derecha e iz-
quierda, delante y detras) y después, segtin las 6rdenes recibidas, la com-
putadora extrae todas las “intercalaciones” (output) entre una figura de
una coordenada y otra, dando la ilusién de movimiento. Estas imigenes
se hacen visibles de distintas maneras, normalmente mediante un tubo
de rayos catédicos como el de la television, estimulando el rayo de luz con
impulsos eléctricos muy rapidos. En este sentido, existen algunas pelicu-
las realizadas en los laboratorios de la empresa estadounidense Bell Te-
lephone, donde puede verse el efecto tridimensional de imagenes geomé-
tricas de cuatro dimensiones que van girando en un espacio oscuro. Estas
peliculas fueron realizadas con el fin de investigar todas las posibilidades
de estos nuevos instrumentos.

En estos momentos, los técnicos estudian el perfeccionamiento de
estas computadoras, incluso la posibilidad de obtener luces coloreadas,
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y probablemente en un futuro cercano el artista podra utilizar la com-
putadora para algunas investigaciones, una vez que el instrumento haya
alcanzado, como se prevé, un precio asequible y, a su vez, hayan aumen-
tado sus posibilidades de utilizacién, creando un centro de calculadoras
electronicas para muchos individuos que también pueden operar a dis-
tancia.

Y, sobre todo, cuando el cédigo de las computadoras sea tan facil
como el de las trazadoras.

Formas organicas

Delta del Nilo

El rio Po, el Tiber o cualquier otro nacen en la cima de una montafiayy,
en poco tiempo, pasan a ser torrentes. Descienden a un valle y, discu-
rriendo siempre hacia los puntos mis bajos del terreno, se deslizan por
las pequenas pendientes, se ensanchan en los grandes valles, se inventan
un recorrido serpenteante en los terrenos accidentados y se dirigen di-
rectamente a la llanura. Un rfo tiene una forma natural orgénica que no
puede estructurarse tal como hemos intentado entender otras formas de
la naturaleza; aqui no sirven los médulos, y es preciso otro método de
investigacion; por ello intentamos hacer una simulacién de la realidad.
Todo esto se produce en el curso de “Estudios visuales”, y los estudiantes
intentan reconstruir el recorrido de un rio, no dibujiandolo del natural

o copidndolo de un mapa, sino reconstruyéndolo para comprender el
recorrido de un liquido sobre una superficie. Cada uno coge una hoja de
papel blanco grande, lo arruga como para tirarlo a la papelera, y después
lo vuelve a estirar. Esta hoja ha adquirido los caracteres plasticos de una
zona geografica con montaias, colinas y diversos accidentes del terreno:
es como la corteza de un pedazo de superficie terrestre.

Naturalmente, no tiene ninguna importancia saber qué parte de la
superficie terrestre puede ser ni qué rio discurrira por ella; lo que inte-
resa es comprender el fenémeno y, por tanto, la conformacién de una
forma orgédnica determinada.

Sobre esta especie de maqueta geografica, los estudiantes vierten con
cuidado un poco de tinta china diluida, hasta que sea gris. La tinta corre
por el papel como un modelo de rio, coge siempre el camino més bajo,
se ramifica, se ensancha donde puede y finalmente se detiene. Al cabo
de un rato la tinta se seca y puede plancharse el papel mojandolo por el
dorso y dejandolo secar; el signo del rio es un signo orgénico que estu-
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‘Nube’, escrito por
un nifio japonés

diaremos; el gris no es uniforme, pero en los lugares donde la tinta se ha
detenido mds tiempo es mis oscuro, la anchura es siempre distinta; es un
signo que ha surgido solo.

Sobre una hoja de papel pueden hacerse otros ejercicios que podria-
mos definir como dibujos involuntarios; es decir, dibujos con la minima
intervencion personal, dejando actuar la tinta lo méximo posible. Un
sistema bastante conocido consiste en poner una gota grande de tinta
sobre una hoja de papel y soplarla con una caia para beber, dirigiendo
las ramificaciones que van apareciendo.

Este tipo de ejercicios estimulan la fantasia de los individuos que gas-
tan papel y tinta como si se les pagara por ello. Al cabo de un rato, todo
el suelo del Carpenter Center esté repleto de hojas, y para poder moverse
hay que ir salvando montaiias, rios, troncos de arbol secos, raices, des-
cargas eléctricas, ampliaciones de células nerviosas, islas y continentes,
y otras formas irreconocibles.

Parece como si mirdramos toda una serie de paisajes de un mundo
en blanco y negro desde la ventana de un avion a 1.000 m de altura. Esta
gran cantidad de dibujos ha sido producida con tal rapidez que nadie se
ha dado cuenta de lo que ha hecho; solo daba una ojeada a su hoja y ya
estaba haciendo otra.

En la siguiente clase se examinaron los dibujos (si pueden llamarse
asi) y todos intentamos descubrir la caracteristica visual que regula la
disposici6n de estas formas que, en realidad, son perfectamente cohe-
rentes y en las que cada detalle es semejante al todo, a toda la forma.
Hago observar cémo se ramifican, tanto en el caso del rio como en el
de las manchas en las que se sopla. Indico como es el contorno de estos
signos, la diferencia de grises cuando el color discurre o cuando se de-
tiene, como acaban las ramificaciones, cdmo se unen las distintas partes.
Me doy cuenta de que algunos signos no tienen un gris uniforme, sino
que es como si se hubieran hecho con una emulsion; es decir, tienen una
materia que parece granulada. Pregunto al autor y me contesta que ha
mezclado tinta china con Coca-Cola.

Ahora invito a los estudiantes a que rompan sus dibujos en pedazos
pequeiitos, sobre todo en los lugares donde se producen ramificaciones.
Después deberdn recomponer el dibujo, pero de un modo diverso, aun-
que siempre con la misma caracteristica visual. Este ejercicio sirve para
seguir pensando mds tiempo sobre estas formas orgénicas; de hecho, al
reunir y al reconstruir los distintos pedazos puede entenderse mejor la
disposicion general.
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Al comienzo del curso, los estudiantes sabian mas o menos qué tipo de
investigaciones ibamos a hacer. Normalmente se hacen composiciones
con puntos, después con lineas, después con superficies, después con
colores y después en tres dimensiones con voltimenes. En cambio, en mi
curso se pasa de la estructuracién rigida de las formas y de la modula-
ci6n a las formas orgénicas. De los proyectos dibujados con relaciones
geométricas a las formas que se hacen ellas solas. El mundo visible no
puede entenderse solo mediante la geometria: gran parte del mismo

es orgdnica y también debemos intentar comprenderla, al menos hasta
donde nos permitan nuestras capacidades.

Evolucion instrumental

La pereza es el motor del progreso, es el estimulo que nos empuja a ob-
tener lo que deseamos haciendo el minimo esfuerzo fisico; el maximo
resultado con el menor esfuerzo es ya una ley de economia. Puede decir-
se que en nuestro organismo, en nuestro cuerpo, existen dos entidades
distintas con dos caracteres distintos: una es el cerebro, que va a la ve-
locidad del pensamiento, y la otra son los misculos, que intentan hacer
el menor esfuerzo posible. Si bien para obtener algo el cerebro piensa, a
menudo es necesario poner en funcionamiento los misculos, pues estos
tienden a la pereza, de ahi que el cerebro invente un sistema para obte-
ner lo mismo haciendo trabajar los masculos lo menos posible.

Sucede también a menudo que el cerebro renuncia a algunas cosas
precisamente porque cuesta demasiado esfuerzo obtenerlas. El mayor
deseo del hombre es apretar un botén y obtener lo que quiere tumbado
comodamente en un sofd. Todas las maquinas que hemos inventado
estdn construidas para sustituir a los masculos: en lugar de caminar nos
metemos en un coche, y en lugar de trabajar a mano un pedazo de hie-
rro, utilizamos el torno; lo principal no es solo alcanzar el fin propuesto
sin cansarnos, sino también hacerlo con mayor precision. Todos sabemos
que un pedazo de metal torneado a maquina es més preciso que uno he-
cho a mano, y que una circunferencia dibujada a pulso es menos precisa
que una trazada con el compas. En realidad, después de la invencién de
estos instrumentos, ya nadie hace circunferencias a mano; incluso puede
afirmarse que cuando nos damos cuenta de que una cosa hecha a mano
ha costado mucho trabajo a su autor, sentimos una especie de pesar: un
buen acrébata nunca deja que se note el esfuerzo.
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También en el campo artistico, un producto hecho con rapidez conserva
toda la vida que tenia en el momento de ser concebido: las hojas de bam-
ba de un dibujo japonés o chino estdn hechas en un instante, pero han
sido observadas durante largo tiempo. Observar largo tiempo, compren-
der profundamente y luego hacer en un instante. El cerebro y los miscu-
los trabajan en las mejores condiciones: el resultado esta vivo.

El arte es algo mental ligado al conocimiento de las cosas y de los
medios de comunicacion visual. Las cosas son la realidad en la que to-
dos vivimos; los medios son los instrumentos para hacer visible lo que el
cerebro recibe de los estimulos exteriores. Por tanto, la ley del minimo
esfuerzo con el miximo resultado también es valida para el arte, y tam-
bién en este caso, minimo esfuerzo equivale a instrumentacion adecua-
da. Entre todos los instrumentos de que puede disponer actualmente
el artista para expresarse, sin duda se encuentra aquel que le permita el
maximo resultado con el menor esfuerzo. Se trata de conocerlos, saber
lo que nos pueden ofrecer las técnicas actuales, pues sin duda el arte
tiene que ver con las técnicas, y es inttil seguir utilizando viejas técni-
cas, pesadas y estaticas, sobre todo cuando se deben comunicar cosas
nuevas.

El arte es un hecho mental cuya realizacién no puede confiarse a
cualquier medio.

En las antiguas academias, la ensefianza atin se basa en técnicas anti-
guas, y mientras los estudiantes se cansan utilizando técnicas ya supera-
das, su cerebro ya se encuentra en el futuro cercano. También seria nece-
sario aligerar la ensefianza en las llamadas “escuelas de arte”, abandonar
los prejuicios que ligan el arte a unas técnicas determinadas, conocer las
nuevas técnicas, pensar que no todo el arte estd destinado a la eternidad,
abolir la idea de una escuela para la produccion de obras para una élite
y, sobre todo, no hablar de arte, sino de comunicacién visual. Si el arte
seguird existiendo, serd algo absolutamente independiente de la escuela.
Podemos educar a entender el arte (la comunicacion visual), pero no po-
demos formar artistas, ni mucho menos genios.

Si admitimos que desde que el hombre de las cavernas pintaba con
los dedos hasta hoy —cuando los artistas no solo ya no se fabrican los
pinceles, ni siquiera se confeccionan la tinta o los colores; cuando los
escultores utilizan el martillo neumatico, el mismo que los obreros
utilizan en las obras de las carreteras— se ha producido una evolucién
de la técnica, ;por qué oponernos a que esta evolucién continte? ;Por
qué ignorar todo el instrumental nuevo que actualmente puede utilizar



un operador visual para obtener el maximo resultado con el minimo
esfuerzo? Esto es pereza cerebral. Hagamos, pues, un programa para
una escuela técnica de comunicacién visual en el que se especifiquen
los problemas actuales, no los pasados, y en el que se investigue sobre el
futuro por via de los medios de comunicacién visual o de los métodos de
trabajo, donde se ensefie, con un Gnico objetivo cultural y no operativo,
también la historia del arte, pero siempre junto a la psicologia y la socio-
logia. Naturalmente, al referirme a historia del arte quiero decir historia
del arte de todos los pueblos, y no la que nos han ensefiado y que saltaba
de la prehistoria al arte griego y seguidamente al italiano. Debemos
conocer todo el planeta, y dentro de poco sabremos ya si en la luna hay
alguna forma de comunicacién visual.

(Perdemos unos valores? No, adquirimos otros.

Cédigos visuales

Los dibujos de los arquitectos, los esquemas de las instalaciones eléc-
tricas y otras cosas del estilo no son méis que comunicaciones visuales,
objetivas, perfectamente legibles por el usuario, a menudo escritas en
c6digo, pero siempre comunicaciones visuales. Si un arquitecto tuviera
que transmitir “oralmente” al constructor el proyecto de una casa, des-
cribirlo por teléfono o por escrito, de modo que el constructor pudiera
disponer de todas las medidas y de todas las indicaciones posibles, creo
que le costaria mucho que le entendieran.

Asi pues, en algunos casos la comunicacién visual es un medio im-
prescindible para transmitir informacién de un emisor a un receptor,
pero la condicién esencial para su funcionamiento es la exactitud de la
informacion, la objetividad de las sefiales, la codificacion unitaria y la
ausencia de falsas interpretaciones. Todas estas condiciones solo pueden
lograrse si las dos partes que participan en la comunicacién tienen un
conocimiento instrumental del fenémeno.

Un proyecto dibujado por un arquitecto es el caso mis evidente,
pero existen muchisimos mas, atin no codificados o solo en parte, en los
que la comunicacion visual se produce de una manera confusa porque
contiene otras informaciones no necesarias, porque la formulacion vi-
sual estd “sucia” o porque el c6digo no se ha establecido ni controlado
adecuadamente. En la gran cantidad de informaciones visuales que nos
asaltan por todas partes de una manera desordenada y continua, la co-



municacion visual intenta definir cuil es la relacién mas exacta posible
entre informacién y soporte basindose en datos objetivos.

Toda informacion tiene su soporte 6ptimo, incluso cuando pueda
transmitirse mediante varios soportes. Supongamos que sabemos que la
informaci6n (no toda) de un proyecto para un edificio se transmite vi-
sualmente, con un signo cuyo espesor y continuidad tiene un significado
y una dimensién determinados. En el cddigo visual de la construccién,
los mismos materiales de la construccién tienen una textura particular,
etc. En cambio, una informacién callejera se transmite mediante un
soporte en el que se tiene en consideracion el valor 6ptico y cromatico,

y el efecto de figura y fondo, tanto de la propia sefal como de la del am-
biente. Es sabido que, en casos de emergencia, una senal de trifico puede
construirse sobre un soporte equivocado —escrita a rotulador sobre un
cartén redondo, por ejemplo—, pero es evidente que ya sabemos cuél es
su soporte ideal.

Asi pues, en la comunicacion visual existen estos dos componentes, la
informacion y el soporte, que pueden separarse y estudiarse aisladamen-
te. Un soporte exacto quiere decir que ha sido comprobado tanto como
c6digo visual como en calidad de medio material. A su vez, el c6digo
puede establecerse a priori de una manera artificial o puede estudiarse
como si formara parte automaticamente de cierto ambiente. Un c6digo
visual artificial podria ser el de las sefiales navales y de trafico, los grados
militares o las siglas industriales; un c6digo esponténeo podria ser, creo,
el que se expresa por un determinado ambiente en el que los individuos
se reconocen: el traje gris de los empleados, la barba de los habitantes de
los Alpes, el pelo largo, etc.

El soporte de la comunicacién visual también puede existir aislada-
mente, sin informacién —la caja que contiene las banderas de la sefia-
lizacién naval— y puede contener una informacion cuando se utiliza.
Asi, son soportes para la comunicacién visual el signo, el color, la luz, el
movimiento, etc., que se utilizan en relacién con el receptor del mensaje.
De vez en cuando debe estudiarse el tipo de soporte mis adecuado al
tipo de informacién que se desea transmitir para hacerlo de una manera
més completa. Deben tenerse en cuenta el tipo de receptor y sus condi-
ciones fisiol6gicas y sensoriales que, como un filtro, dejan pasar o no la
informacién. Por ejemplo, debe tenerse en cuenta el nivel cultural de un
determinado piblico al que se quiere dar una determinada informacién,
pero no tal como lo hacen actualmente algunos publicistas, que creen
que cuando la categoria del piblico es poco inteligente es necesario



lanzarles mensajes esttpidos. En todo caso, el mensaje debe ser muy
claro —lo que comporta un mayor trabajo de investigacién y, por tanto,
no se hace—. En el caso de los nifios debe ser muy sencillo y muy claro al
tiempo, y nada esttipido, pues de otro modo no entenderin nada. Esto lo
sabe muy bien quien se dedica a hacer buenos libros infantiles.

Siempre se trata de un problema de claridad y de simplicidad. Para
quitar en lugar de afadir es necesario trabajar mucho: quitar lo super-
fluo para dar una informacion exacta en lugar de afadir para compli-
carla.

Muchas imagenes en una sola

Conocer la comunicacién visual es como aprender una lengua, una
lengua hecha solo de imigenes, pero imagenes que tienen el mismo
significado para personas de cualquier pais y cualquier lengua. El len-
guaje visual es un lenguaje, quizs més limitado que el hablado, pero sin
duda mis directo. Un ejemplo evidente lo encontramos en el buen cine,
en el que, si las imagenes narran bien una historia, no son necesarias las
palabras.

Todo el mundo recibe continuamente comunicaciones visuales de las
que pueden extraerse consideraciones y, por tanto, conocimientos, sin
utilizar palabras. No solo las imagenes que forman parte normalmente
de las artes visuales son comunicaciones visuales, sino también el com-
portamiento de una persona, su manera de vestir, el orden o el desorden
de un ambiente, cémo una persona utiliza cierto instrumento o un
conjunto de materiales y colores que pueden dar un sentido de pobreza
o riqueza. A menudo, estos tipos de comunicacion visual se utilizan en
la ambientacion de lugares que deben dar una comunicacién visual de
prestigio, recogimiento, trabajo o confort. Existen materiales y colores
ya consagrados por el uso, como el color rojo, el marmol, los metales
preciosos o los materiales rsticos, la tela de saco o los plasticos que dan
informacion precisa incluso a los analfabetos. Por lo general, nuestra
formacion es de caracter literario, y las imigenes nunca estan muy bien
consideradas por los literatos por este valor de comunicacién, hasta el
punto de que actualmente algunos literatos admiten para su altimo
libro cubiertas y disposiciones tipograficas absolutamente inadecuadas,
como si alguien vestido de armifio y rojo, como un rey, se sentara en una
cabina telefénica ptblica para soltar un discurso en lo alto de un trono
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sobre la incomunicabilidad entre los turcos del siglo XIV y los ceramistas
de Albisola.

De igual modo que hay frases confusas compuestas de palabras que
se prestan a mas de un significado, también existen comunicaciones vi-
suales confusas conformadas de imagenes no muy bien definidas de una
manera objetiva. Debe abordarse un estudio sobre este tipo de imigenes
teniendo en cuenta los valores expresivos que contiene cada imagen, la
relaci6én entre una imagen y otra, y el fondo sobre el que se encuentra,
como ya hemos explicado. Las modalidades de percepcién visual han
sido ampliamente estudiadas en psicologia: el limite de percepcion de
una imagen elemental, los efectos de moaré, las ilusiones 6pticas, la
permanencia de una imagen en la retina, el movimiento aparente, las
imédgenes que se forman dentro del ojo, y otros muchos casos, seran exa-
minados en los cursos del Carpenter Center, tanto en el elemental de “Es-
tudios visuales”, como en los de investigaciones sobre los nuevos medios
de comunicacién visual.

Muchos de estos problemas ya eran conocidos por los artistas de otras
épocas (los expertos en comunicacién visual de aquellos tiempos), quie-
nes los conocian por intuicion y los habian comprobado mediante la ex-
periencia. Todas las reglas de la técnica eran buenas reglas de comunica-
cion visual: el acercamiento de los colores para obtener un mayor brillo o
cualquier otro efecto, las reglas de composicion que incluian las medidas
armoénicas de la seccién durea, y todo lo que los dadaistas han echado al
aire porque (con razén) eran ya reglas inadecuadas para la nueva sensi-
bilidad. Estas reglas se aplicaban cansinamente en escuelas estaticas, re-
glas que pertenecian al pasado y que se convertian en pura academia; en
realidad, el arte de aquellos tiempos restringia cada vez mas su funcién
de comunicacién visual para convertirse en algo de élite valido exclusiva-
mente para personas muy competentes y altamente especializadas. Tanto
es asi que atin hoy hacen falta intérpretes (los criticos de arte) para expli-
car a un publico ignorante lo que queria decir el artista.

Al mismo tiempo, los artistas se han ido encerrando cada vez mis en
sus torres de marfil, en sus lenguajes secretos, y de este modo nos encon-
tramos ahora en una tremenda confusién de la que solo podremos salir
restableciendo unas reglas para la comunicacion visual, reglas elasticas
y dindmicas, no fijadas para siempre, transformables continuamente,
que sigan el curso de los medios técnicos y cientificos utilizables en las
comunicaciones visuales, y que, sobre todo, sean objetivas; es decir, va-
lidas para todo el mundo y que den una comunicacién visual tal que no
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necesite intérpretes para poder entenderse. Conozco el rio Adigio
—pues de pequeiio iba en barca y mis recuerdos visuales se limitaban a
un determinado horizonte y a unas formas concretas de sus riberas—,
pero al sobrevolarlo hoy me doy cuenta de que, aunque sea el mismo,
tiene otra forma y el propio rio tiene dos aspectos distintos. Es probable
que si lo fotografiamos con una pelicula infrarroja nos ofrezca una ima-
gen distinta a la que tenemos de él a la puesta del sol o después de un
temporal. Cuantos mds aspectos conocemos de una misma cosa, mas la
apreciamos y mejor podemos comprender una realidad que antes se nos
aparecia bajo un tnico aspecto.

La técnica de hoy nos permite ver y, por tanto, conocer diversos as-
pectos de una misma cosa. Un ejercicio interesante puede consistir en
descubrir, moviendo la punta de un lapiz, cuintos elementos, cuantas
formas, lineas y relaciones pueden existir en una forma. O bien foto-
grafiar un objeto tridimensional en todas las direcciones y en todas las
posiciones posibles para descubrir si tiene alguna estructura oculta que
ponga de manifiesto su naturaleza.

El conocimiento profundo de todos los aspectos de una misma cosa
ofrece al operador visual la posibilidad de utilizar las imdgenes més
adecuadas para una determinada comunicacién visual hasta llegar a la
ambigiiedad deseada de la aparicién de imagenes de la que puede surgir
un hecho estético —similar a algunas poesias en las que las palabras han
sido elegidas adrede para dar més informacién— y despertar en la men-
te del lector antiguos recuerdos de infancia que creia olvidados.
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Segunda parte

Comunicacion visual






Comunicacién visual

(Puede definirse qué entendemos por “comunicacién visual”? Practi-
camente es todo lo que ven nuestros ojos: una nube, una flor, un dibujo
técnico, un zapato, un cartel, una libélula, un telegrama como tal (exclu-
yendo su contenido), una bandera, etc. Imigenes que, como todas las de-
mas, tienen un valor distinto segtin el contexto en el que se encuentren,
y dan informaciones diferentes. Con todo, entre tantos mensajes que
pasan delante de nuestros ojos, podemos establecer al menos dos distin-
ciones: la comunicacién puede ser casual o intencional.

Una nube es una comunicacién visual casual, pues al pasar por el
cielo no tiene intencién alguna de advertir que se acerca un temporal.
En cambio, es una comunicacion intencional aquella serie de nubecitas
de humo que hacian los indios para comunicar una informacién precisa
mediante un cédigo preciso.

Una comunicacién casual puede interpretarse libremente por quien
la recibe, ya sea como mensaje cientifico o estético, o como otra cosa. En
cambio, en una comunicacién intencional deberia recibirse el pleno sig-
nificado que desea el emisor.

A su vez, la comunicacion visual intencional puede examinarse bajo
dos aspectos: el de la informacién estética y el de la prictica. Por infor-
macién prictica, sin componente estético, se entiende, por ejemplo,
un dibujo técnico, una foto de actualidad, unas noticias visuales de la
televisién, una sefial de trafico, etc. Por informacién estética se entiende
un mensaje que nos informe, por ejemplo, de las lineas arménicas que
componen una forma, de las relaciones volumétricas de una construc-
cién tridimensional, o de las relaciones temporales visibles en la trans-
formacion de una forma en otra (la nube que se deshace y que cambia
de forma).

Sin embargo, dado que la estética no es igual para todos y existen
tantas estéticas como pueblos y, quizis, como individuos hay en el mun-
do, no puede descubrirse una estética particular de un dibujo técnico
o de una foto de actualidad, sino que en estos casos lo que nos interesa



Comunicacion visual casual.

Fotografia: Ugo Mulas.



Comunicacion visual intencional.
Dibujo: Rino Albertarelli.
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es que el operador visual sepa ponerla de manifiesto con los datos ob-
jetivos. Establecemos estas reglas para facilitar la investigacion, pero
estamos dispuestos a modificarlas o a vulnerarlas ante una demostracién
mas evidente del problema.

El mensaje visual

La comunicaci6n visual se produce por medio de mensajes visuales que
forman parte de la gran familia de todos los mensajes (sonoros, térmi-
cos, dindmicos, etc.) que golpean nuestros sentidos.

Se supone, pues, que un emisor emite mensajes y un receptor los reci-
be. Sin embargo, el receptor estd inmerso en un ambiente lleno de inter-
ferencias que pueden alterar el mensaje, e incluso anularlo. Por ejemplo,
una sefal roja en un ambiente en el que predomine una luz roja quedara
casi anulada, o bien un cartel en la calle de colores banales, colocado en-
tre otros carteles igualmente banales, se mezclara con ellos anulindose
en la uniformidad. Un temporal puede molestar al indio que transmite
su mensaje con sefiales de humo.

Supongamos, pues, que el mensaje visual estd bien proyectado de
modo que no se deforme durante la emision: llegara al receptor, pero
alli encontrara otros obstaculos. Cada receptor, y cada cual a su manera,
tiene algo que podriamos llamar “filtros” a través de los cuales debera
pasar el mensaje para ser recibido; uno de ellos es de caricter sensorial.
Por ejemplo, un dalténico no percibe determinados colores y, por tanto,
los mensajes basados exclusivamente en el lenguaje cromitico se ven,
en su caso, alterados o anulados. Otro filtro podria llamarse “operativo”
o dependiente de las caracteristicas fisiopsicolégicas del receptor. Por
ejemplo, esta claro que un nino de tres afios analizard un mensaje de una
manera muy diferente de la de un adulto. Un tercer filtro, que podria
llamarse “cultural”, dejard pasar solo aquellos mensajes que el receptor
reconoce; es decir, aquellos que forman parte de su universo cultural.
Por ejemplo, muchos occidentales no reconocen la musica oriental como
tal porque no se corresponde con sus normas culturales; para ellos la
msica “debe ser” la que siempre han conocido, ninguna otra.

Estos tres filtros no se distinguen de una manera rigurosa, y si bien se
suceden en el orden indicado, pueden producirse inversiones, alteracio-
nes o contaminaciones reciprocas. Supongamos que, una vez atravesada
la zona de interferencias y los filtros, el mensaje llega a la zona interna
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del receptor, que llamaremos “zona emisora del receptor”. Esta zona
ptor, q P
puede emitir dos tipos de respuestas al mensaje recibido: una interna
y otra externa. Por ejemplo, si el mensaje visual dice: “Aqui hay un bar”,
la respuesta externa envia al individuo a beber y la interna dice: “No
P y
tengo sed”.

Descomposicion del mensaje

Si tenemos que estudiar la comunicacion visual convendrd examinar el
tipo de mensaje y analizar sus componentes. En primer lugar, podemos
dividir el mensaje en dos partes: la informacién propiamente dicha que
lleva consigo el mensaje, y el soporte visual. El soporte visual es el con-
junto de elementos que hacen visible el mensaje, todas aquellas partes
que se toman en consideracion y se analizan para poder utilizarlas con la
mayor coherencia respecto a la informacion: textura, forma, estructura,
modulo y movimiento. No es sencillo, y quizas no sea posible establecer
un limite exacto entre estas partes, tanto mas cuando a veces se presen-
tan todas juntas. Al examinar un drbol vemos la textura en la corteza, la
forma en las hojas y en el conjunto del arbol, la estructura de los nervios,
los surcos y las ramificaciones; el médulo en el elemento estructural tipi-
co del arbol, la dimensién temporal en el ciclo evolutivo que va de la se-
milla a la planta, la flor, el fruto y de nuevo la semilla. Sabemos también
que si observamos una textura con una lupa la veremos como estructura,
y si reducimos una estructura hasta no reconocer el médulo la veremos
como textura. Por ello, dado que nos ocupamos de comunicaciones vi-
suales, propongo considerar el 0jo humano como un punto de referencia
categorico, y de este modo podremos afirmar que cuando el ojo percibe
una superficie uniforme, pero caracterizada material o grificamente, po-
dré considerarse una textura, mientras que cuando perciba una textura
de mddulos més grandes que puedan reconocerse como formas divisi-
bles en submédulos, entonces podra considerarse una estructura. Si con-
sideramos también la dimensién temporal de las formas, podra pensarse
en una transformacién de una textura en una estructura, o bien idear
unos mddulos con elementos internos concretos que, acumulados en
estructuras, puedan reducirse a texturas con caracteristicas especiales.
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Texturas

Normalmente, al dibujar un espacio cerrado en el espacio blanco de la
hoja de papel (por ejemplo, un cuadrado o un rectingulo) para dar a en-
tender que lo que nos interesa es indicar el espacio que encierra el signo,
lo rellenamos con puntitos al azar, pero uniformemente, hasta llegar a
crear un interés visual en esta zona, aunque no se defina por el momento
ninguna imagen. Con ello se pretende crear un distanciamiento visual
entre la zona dentro del signo y el resto de la hoja blanca. Esta es una

de las texturas més elementales que se hace instintivamente con el fin

de sensibilizar una superficie. Hay muchas maneras de sensibilizar una
superficie, y lo que en Estados Unidos se define como texture, nosotros
podriamos llamar “grano” (en el sentido de granulosidad) como en los
enlucidos y las diversas superficies de pared, o “relieve” de las chapas
metalicas, o “trama” de los tejidos. Pero no podemos hablar de “trama”
al hablar de un enlucido, y menos atn utilizar la palabra “textura”. Utili-
zamos provisionalmente “textura” en el sentido inglés de texture, a falta
de otra més precisa. (Soy partidario del uso lo mas amplio posible de
palabras de todas las lenguas, de modo que en un futuro cercano nos en-
contraremos utilizando solo unas pocas palabras en nuestra lengua para
componer un posible lenguaje internacional.)

Asi pues, pueden hacerse experimentos sobre como hacer texturas
utilizando cualquier medio, desde el tradicional al mecanico, de los es-
préis a los colores al pastel, o lo que se quiera. Estos experimentos servi-
ran para conocer cudntos tipos de texturas puede haber, siempre fieles al
principio de idear superficies uniformes y muy variadas entre si.

En una segunda etapa, cuando nos hayamos dado cuenta visible-
mente de qué es una textura, podremos buscar en el mundo que nos
rodea, tanto natural como artificial, muestras de texturas diversas: desde
cortezas de arboles a retales de tejidos (especialmente para caballero, sin
dibujos), papeles de pared, trozos de materiales plasticos, papeles y car-
tones; pueden fotografiarse texturas de relieve de arquitecturas antiguas
y modernas, buscar muestras de metales texturizados con todo tipo de
relieves, cristales grabados, etc.

Pueden hacerse calcos de algunas muestras de texturas de poco re-
lieve, como hacen los nifios con las monedas, todo ello para acumular
documentacion.

Hasta aqui hemos recogido y producido cierto ndmero de texturas,
utilizando materias e instrumentos distintos. Podriamos continuar hasta
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el infinito, pero lo que interesa es el conocimiento del tema. Después de
esta experiencia, todos vemos las superficies de las cosas de una manera
mds intensa, y nos percatamos de que muchos objetos que antes vefamos
solo como formas ahora tienen una textura particular. Veamos ahora
cules son las caracteristicas particulares de las texturas que hemos sub-
dividido en dos categorias: orginicas y geométricas. Toda textura esta
formada por multitud de elementos iguales o semejantes, distribuidos

a igual distancia, o similar, entre si sobre una superficie bidimensional
y de escaso relieve. La caracteristica de las texturas es la uniformidad,; el
ojo humano las percibe siempre como una superficie, pero ;qué sucede
si se altera esta condicion de uniformidad?

En las texturas pueden estudiarse los fendmenos visuales de rarefac-
cién y densificacion: ;hasta qué limite puede espaciarse un signo que
caracteriza una textura manteniendo el efecto de la superficie? ;Hasta
qué limite puede densificarse? ;Qué sucede si una misma superficie se
densifica o se espacia en dos lugares distintos?

También pueden hacerse experimentos miméticos; es decir, pueden
descubrirse distintos grados de visibilidad de una textura a otra, ya sea
por superposicion total o parcial, obteniendo asi texturas mixtas, como
sucede en el caso de las arquitectonicas en relieve, donde al grano natu-
ral de la materia se le aiade una textura artificial. A menudo puede verse
este efecto de textura doble alli donde la piedra, que de por si ya tiene un
grano de puntos de diferente color (como, por ejemplo, el granito), ha
sido pulida uniformemente para obtener una superficie en bajorrelieve
donde la luz del sol deja ver otro tipo de textura, en este caso artificial.
De lejos se percibe una textura en relieve, y de cerca, una textura que po-
driamos llamar “material”.

Podemos también observar el fenémeno de densificacion o rarefac-
cién de una superficie texturizada en las reproducciones de un cliché
reticular, en todo tipo de publicaciones impresas; especialmente, en im-
presiones en papel no del todo liso, en las que se utiliza una reticula bas-
tante visible. Si se observa esta reticula con un cuentahilos, podremos ver
que la imagen que a cierta distancia se ve como una forma reconocible,
en realidad, es un conjunto de puntos de diferente tamafo que ocupan
zonas mds o menos densas o espaciadas.
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La sensibilizacion de una superficie.

Textura obtenida pulverizando pintura negra a una distancia de

80 cmde la hoja.
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Textura obtenida pasando un lapiz de cera sobre un papel granulado
(utilizada por Georges Seurat en sus dibujos).

Textura obtenida arrugando una hoja de papel y pasandole un pastel
por encima.
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Otras texturas comerciales para usos graficos.
Letraset.
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de textura con hojas adhesivas.

Otros tipos
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Textura compleja obtenida mediante la superposicion de dos texturas
semejantes.

Un ejemplo de arte visual.
Francois Morellet, Tramas dobles, 1958.
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En el interior de una casa japonesa tradicional, cada superficie esta
sensibilizada mediante una sabia utilizacion de las texturas obtenidas
a partir de la Iégica estructural de los materiales que componen los
elementos constitutivos del conjunto.



Dos obras de Frangois Morellet.

La primera imagen muestra la combinacion aleatoria de 40.000 cuadrados
dispuestos siguiendo el orden de los nimeros pares e impares de una guia
de teléfonos.
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Ejemplos de superposicion de texturas organicas y geométricas.



Las texturas pueden dividirse en dos grandes familias: organicas
Yy geométricas.
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Textura obtenida mediante la superposicion de textos tipograficos.
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Las imagenes nacen de las texturas a consecuencia del espaciamiento
o la densificacion de los elementos que las componen, ya sean de origen
geométrico (como en el caso de la reticula tipografica) u organico.
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Texturizacion de imagenes obtenidas mediante fotocopias.
El original de partida es una fotografia normal en la que, después de pases
sucesivos, se texturiza el claroscuro fotografico tal como ve en esta pagina.



Estas ilustraciones muestran las distintas fases de una figura sonora
simple que va tomando forma bajo la accion de osciladores de cristal
(efecto piezoeléctrico), sobre una placa de acerode 31 x31cmyde
0,5 mm de grosor colocada en horizontal, en cuya superficie se ha
esparcido uniformemente arena de cuarzo refinada. Las vibraciones
crean las imagenes.

De Kymatic, de Hans Jenny. Fotografia: Hans Peter Widmer.
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Otras figuras generadas por vibraciones.
Densificacion y rarefaccion de las moléculas de gases y de atomos en

liquidos y en sdlidos.
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Densificacion y rarefaccion de la trama de un visillo y densificacion de

puntos claros en el centro de una alfombra, de Renata Bonfanti.
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Movimiento aparente en una textura obtenido por la orientacion
secuencial de los elementos.
Bruno Munari, 1960.
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Estudios de tramas para tejidos.
Tejidos sencillos con armazén de macramé, urdimbre de 550 hilos, relacion
de la armadura de ocho hilos por ocho tramas, cuatro lizos.



Armadura

Cartones

Lizos

la misma urdimbre, hilos y tramas

Tejido sencillo con punta trabajada,

seis lizos.

que el anterior,

dirigido por Mario Vittorio Garofoli; profesor: Tonino

Istituto d’Arte di Isernia,

Petrocelli.



Variaciones en la serie.

Ejemplo de una programacion exacta combinada con una variacion
casual. En estos tejidos, la programacion actua sobre la urdimbre, que en la
ilustracion se aprecia en las lineas horizontales, mientras que la variacion
casual viene determinada por el interés de quien opera, que actua sobre la
repeticion de los motivos establecidos en la programacion. Se obtiene una
serie de dibujos distintos segun la repeticion del dibujo de base.

20



El dibujo obtenido es fruto de una colaboracion entre la creadora,
Renata Bonfanti, y las distintas tejedoras que participan activamente
y con gran interés en la creacion del conjunto.
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Densificacion y rarefaccion en la misma superficie.

Ejercicios desarrollados en el Carpenter Center for the Visual Arts,

Estados Unidos.

Cambridge.
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Tres ejemplos de la Hochschule fiir Gestaltung de Ulm sobre la variacion
de unareticula isométrica.

Al variar regularmente el espacio entre los puntos cuadrados, estos tienden

a configurarse en grupos; puede obtenerse otra variacion de la reticula
alterando las dimensiones de los puntos. En la ilustracion inferior se ven,

ala distancia oportuna, algunas formas geométricas obtenidas por estos
procedimientos.
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Imagen obtenida mediante la superposicion de una reticula cuadrada
sobre una serie de circulos concéntricos.

Ejercicio del curso de “Disefio visual” del Massachusetts Institute of
Technology (MIT), Cambridge, Estados Unidos; profesor: Robert Preusser.



Textura en relieve muy comun en la construccion (Algadian IMP).

Enrico Castellani, Superficie blanca, 1965.
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Variaciones de texturas mediante la superposicion de dos reticulas

rayadas iguales y giradas unos grados entre si.
Las imagenes surgen de variaciones del campo isométrico de

las texturas, la densidad o la rarefaccion de los elementos que lo
componen, y también de una variacion de escala.
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Formas

Si la palabra “textura” era dificil de utilizar, “forma” esta llena de ambi-
giiedades semanticas. Esta claro que no vamos a utilizarla en el sentido
de las formas diplomaticas, ni tampoco de la forma de un queso par-
mesano. Nos vamos a ocupar de las formas geométricas y de las formas
organicas; las geométricas las conocemos todos, por haberlas visto en los
manuales de geometria, y las orgdnicas podemos encontrarlas en aque-
llos objetos o manifestaciones naturales, como la raiz de una planta, un
nervio, una descarga eléctrica, un rfo, etc.

Como hemos dicho antes, el paso de las texturas a las estructuras es
también una cuestion de escala; asi pues, si abandonamos por un mo-
mento la referencia al 0jo humano como instrumento de percepcién y
utilizamos otro instrumento suplementario para ampliar algunas texturas
hasta hacer que se vea la forma de los elementos que la componen, dis-
pondremos de todo un muestrario de formas de las que, para simplificar
la investigacion, sefialaremos las esenciales: las formas basicas que pueden
generar todas las demés mediante variaciones de sus componentes.

Por tanto, las formas basicas son las tres que ya conocemos: circulo,
cuadrado y tridngulo equilatero (no un tridngulo cualquiera). Si se me
permite, ademds de estas tres quisiera anadir también una forma orgé-
nica, que no se sabe muy bien qué es, pero con la que pueden hacerse
algunos experimentos.

Parece que estas formas bdsicas tan simples e ignoradas por la ma-
yoria de la gente tienen muchas caracteristicas que tienen que ver con la
propia naturaleza de la forma, con los dngulos, las aristas y las curvas.
Quizas vale la pena explorarlas siguiendo un método que ellas mismas
nos pueden sugerir. Cada una de estas formas nace de una manera dis-
tinta, tiene unas medidas interiores propias y se comporta de una mane-
ra diferente cuando se la examina. Los ensamblajes de cierto nimero
de formas iguales (en ligero contacto sobre una superficie plana) pro-
ducen formas a menudo distintas; nacen grupos de formas con otros
caracteres, efectos de negativo y positivo, imagenes dobles, imagenes
ambiguas, figuras topolégicas increibles y figuras imposibles dibujadas
de una manera perfecta y rigurosa, pero imposibles de construir. Nos
encontraremos con fenémenos de crecimiento, ramificacién, descompo-
sicién y recomposicion, con fugas visuales, ritmos visuales, formas neu-
méticas, formas en los liquidos, formas inmdviles y formas que ya llevan
en si mismas una indicacién de movimiento.
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Diez poligonos dentro de un circulo, empezando por el triangulo

equilatero y en orden creciente. El circulo es un poligono con un ntimero
infinito de lados.
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Algunas divisiones internas del circulo y del triangulo obtenidas con las
mismas medidas que determinan la figura total, o con partes de estas
subdivididas de una manera uniforme.



Divisiones internas del cuadrado y de rectangulos extraidas de las
mismas medidas del cuadrado.
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Figuras formadas por la union de circulos, cuadrados y triangulos.
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Un cuadrado se expande en un circulo.
Marina Apollonio, 1966.

Ocho circulos con diametros de uno a ocho colocados juntos, de manera
que cuatro sean tangenciales con otros dos, y cuatro lo sean con otros tres.
Lanfranco Bombelli, 1950.
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Dibujo obtenido mediante la superposicion de una serie de circulos
iguales, dispuestos a una distancia modular, segin un trazado interior
estructurante.

Istituto d’Arte di Isernia, dirigido por Mario Vittorio Garafoli; profesor: Edilio
Petrocelli.
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Gaetano Kanizsa, del Instituto de Psicologia de la Universita di Trieste,
describe fenémenos de “margenes casi perceptivos en campos de
estimulacion homogénea” en un articulo publicado en la Rivista di
Psicologia (fasciculo 1, enero-marzo de 1955):

“Véase, por ejemplo, la figura reproducida, que esta constituida
objetivamente por tres sectores circulares negros y tres lineas angulares
colocadas en un cierto orden sobre un fondo blanco completamente
uniforme. Pues bien, no solo todos mis pacientes han afirmado ver
claramente un triangulo blanco superpuesto a otro tapado en parte por el
primero, sino que incluso muchos han afirmado que tenian la impresién de
que se trataba verdaderamente de un triangulo recortado en otro pedazo de
papel mas blanco que el del fondo y pegado sobre el restante, y de ahi que no
podian notar diferencia alguna entre los bordes de esta figura y los margenes
verdaderos de una superficie realmente distinta del fondo”.
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El fendmeno desaparece si cada elemento del conjunto tiene una
autonomia formal, una plenitud que permita percibirlo no como una
forma ala que le falta algo, sino como una forma completa. En este caso
se restablece la uniformidad del campo visual.
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Esta pintura en dos dimensiones es un objeto que tiene un efecto optico
tridimensional similar a los objetos imposibles.
Marco Cordioli, Cadencia, 1968.

Composicion con imagenes dobles.
Logo del estudio de Nizzoli Associati.

Los dos cuadrados y el triangulo forman una N que aparece en blanco.
Disefador: Fronzoni.
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Pueden aparecer fendmenos perceptivos de doble imagen, no solo en los
experimentos cientificos sobre la percepcion visual o en las elaboraciones

graficas, sino también de manera involuntaria, en casos muy disparatados,
en productos de la actividad humana y en la naturaleza. Durante afios, un
conocido semanario ha publicado elementos naturales con imagenes dobles,
pero lo que puede verse en esta fotografia de un grupo de ruedas de un tren
es muy evidente: dos caras de mono entre los ejes crean una dispersion

semantica muy clara.
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Paneles para la educacion visual.

Dependiendo del tipo de iluminacién, puede verse el relieve de los paneles,

y con las sombras se generan imagenes distintas del propio objeto hasta
llegar a parecer bidimensionales. Los objetos estan construidos con madera
pintada, y el color nos da una informacion visual.

Alumnos de la escuela secundaria Romano Lombardo; profesor: Elio Cenci.
Fotografia: Carlo Leidi.
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Las figuras ambiguas tienen la caracteristica de la doble percepcion:
puede invertirse el efecto de relieve al invertir la propia figura.
Josef Albers, Constelacion estructural, 1953-1958.

Dibujo de Lanfranco Bombelli.
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Las figuras imposibles son perfecta y rigurosamente dibujables en una
hoja de papel, pero no pueden construirse en tres dimensiones.
Lailustracion pequefia es de una de las figuras imposibles mas famosas.

La figura grande ha sido dibujada por Martin Krampen.

115



Figuras imposibles del pintor espafiol José Maria Yturralde.
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Secuencia de voliimenes de cuarto de esfera.

La lectura debe hacerse empezando por la izquierda arriba, después hacia la
derecha, y asi en todos los recuadros.
Marcello Morandini, Progresion formal, 1965.

Secuencia de transformaciones formales de cuatro semicirculos en
movimiento continuo.

Cada semicirculo se mueve hacia el centro y lo rebasa hasta colocarse en el
lugar opuesto, donde se coloca en forma invertida. Durante estos pasos, las
cuatro formas iguales se superponen, formando una serie de otras formas
compuestas por sectores curvos de los semicirculos o por las lineas rectas
del diametro del circulo, que se convierte en el lado cuadrado.

Secuencias de Helmut Zimmermann, 1970.
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Variaciones sobre el tema del circulo.

Scoula di Design de Novara; estudiante: Mirella Quaretta.
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Un grupo de cuatro imagenes texturizadas se mueve en un espacio
cuadrado siguiendo tiempos distintos cada imagen.
Lectura de izquierda a derecha y viceversa.
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Secuencias de imagenes cuya base es un circulo.
Es evidente que pueden realizarse muchos ejercicios sobre este tema.
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Ejemplo de fugas visuales al disminuir las dimensiones base y alturay la
intensidad de las texturas.

Estas fugas visuales pueden proyectarse teniendo en cuenta también las
diferencias entre las distancias entre un elemento y otro. Las distancias
pueden ser regulares o progresivas de diferentes maneras.

Si se corta un cuadrado siguiendo las lineas blancas, se une por los puntos
indicados y se gira sobre un plano, se transforma en un triangulo equilatero.
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Esquema del centro generador de formas vegetales, en secuencias
sucesivas de crecimiento.
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Al dividir en tres partes cada lado de un triangulo equilatero y construir
un triangulo externo por cada lado, se obtiene la segunda figura. Si se
contintia efectuando esta operacion sobre cada lado nuevo se llega
alafigura de un copo de nieve. Puede realizarse la misma operacion
dibujando los triangulos en los lados interiores, pero la figura cambia.

123



-"-.-..---
.__.-'
_.d'"--__ T
o
s
] I
. I|
£ !
II !
II II II
|I |
I — I
. - -\"'-\.\.
<7 S ||
I'. .'I
i W
1 | l'll
L
Il e -\. II
1! o - Tr—— Y R
"'-\. _."l.
.
1 l\-\-\.\-\-\'-\.\_\_
| . - - '\-\._\_\___
_—

Crecimiento simultaneo de un cuadrado y de un circulo enun

movimiento en espiral.

Este tipo de espiral se construye describiendo un circulo en el vértice de

un pequefio cuadrado, que tiene como radio la mitad de la diagonal del
cuadrado. Después se construye el cuadrado sobre este circulo (que debe
tener como lado la diagonal del cuadrado precedente), y asi sucesivamente,

mientras quede papel.
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Exploracion de las formas contenidas en la forma total.

El ultimo dibujo, la hoja, es la reflexion especular de una parte del penultimo
dibujo. También pueden descubrirse otras imagenes, coloreando o cubriendo
las zonas delimitadas en el dibujo total.
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Crecimiento unidireccional de un cuadrado.

El experimento puede repetirse sobre cualquier base, siguiendo la
subdivision interna mas elemental de la propia figura. En este caso, la textura
del cuadrado es uniforme, pero también puede seguir un crecimiento
mediante rarefaccion o densificacion.
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Formas suspendidas: un cuadrado y una serie de rectangulos estan
colgados uno debajo de otro, unidos entre siy el tiltimo colgado del techo.
La rotacion espontanea de los elementos cambia la composicion.

Es posible componer cualquier forma geométrica siguiendo sus medidas

interiores y recomponerse en el espacio libre, suspendida de un hilo.
Bruno Munari, 1948.
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Lampara de simetria hexagonal de laminas de aluminio anodizado de
medida decreciente.

Cuando la lampara esta plegada, las laminas, unidas a una serie de
hexagonos de alambre, quedan planas y la lampara ocupa poco espacio,
para poderla guardar. Cuando la lampara esta colgada, las laminas se
disponen verticalmente por la gravedad.

Disefio: Bruno Munari; produccion: Danese.
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La distorsion de las imagenes da lugar a nuevas imagenes que quizas ya
ni recuerdan las que las han generado.

Esta linea blanca es un momento del reflejo en el agua de un mastil de un
barco fotografiado por Mario de Biasi. La distorsion puede ser utilizada

para estudiar las deformaciones de imagenes regulares en condiciones
comprobables, o para producir nuevas imagenes.
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Deformacion de una textura sobre cuerpos plasticos.

La proyeccion de fotografias de texturas y, sobre todo, de pequerias texturas
colocadas entre dos cristales, es un experimento muy interesante. Al doblar
una cartulina, como ha hecho Castellano, y proyectar sobre ella lineas
uniformes, puede verse como se altera el grosor de las lineas (o los elementos
de unatextura). Este tipo de ejercicios pueden tener muchas aplicaciones,
especialmente en el campo del disefio grafico y la publicidad.

Fotografia: Mimmo Castellano.
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Distorsion de una forma texturizada mediante una lente y un vidrio
estampado.
Franco Grignani.
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Cualquier imagen puede ser objeto de distorsion.

Este montaje 6ptico, que se llama Fotomaster, puede transformar una imagen
base (la palabra “foto”) de cualquier maneray en un tiempo muy breve, lo que
facilita un trabajo que antes debia hacerse a mano y con resultados inciertos.

En la columna de la derecha, las mismas distorsiones fotocopiadas.
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Imagenes obtenidas haciendo vibrar una forma elemental, en este caso
un cuadrado.

La forma base pintada de blanco y vista sobre fondo oscuro genera diversos
“volumenes inmateriales” segun la direccion que da la vibracion. Al disminuir
la intensidad de la vibracion, estos volimenes tienden a reducir su dimensién
desde la dimensién maxima a la de la forma base quieta.

Rafael Martinez, Volumen inmaterial, 1969.
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Deformacion tridimensional de una reticula bidimensional.
Objeto de Ugo La Pietra, 1967.
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Tres aspectos de un objeto tridimensional obtenido con un cuadrado de
malla metalica elastica, curvado y fijado en unos puntos establecidos
de antemano.

Bruno Munari, Concavo-convexo, 1948. Fotografia: Ada Ardessi.
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Ejercicio de un estudiante.
Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos, 1967.
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Bandeja obtenida con una plancha metalica cuadrada en la que se han
practicado cuatro cortes, como puede verse en el esquema.

El extremo de las partes cortadas, A se ha superpuesto a B y se han soldado
con un punto de soldadura eléctrica. La forma plastica es la consecuencia
de ello. En la parte inferior, otras formas tridimensionales obtenidas plegando
una superficie cuadrada.
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Panel modular obtenido mediante la superposicion de varias
circunferencias inscritas en una reticula cuadrada.

El efecto tridimensional viene de la inclinacion de 45° de algunos elementos
simétricos sacados del dibujo resultante.

Istituto d’Arte di Isernia.
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Forma texturizada en relieve.

El triangulo negro grande da la dimension de cémo era la cartulina sobre la
que se han hecho los cortes y los pliegues para obtener este efecto.
Claudio Majoli, 1967.
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Escultura de viaje plegable obtenida a partir de una hoja plana.
Bruno Munari, 1958.
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Todas las piezas que componen el chasis de esta impresora magnética
CMC7-7004 de Olivetti se han obtenido mediante cortes y pliegues de
una lamina plastificada por un lado.

Con tres 6rdenes de plegado sucesivos, las piezas se rigidizan, estan

acabadasy listas para ser ensambladas para formar el chasis de la maquina.
Disenador: Mario Bellini.
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Una forma bidimensional cortada en tiras pequefias unidas por su

parte central A-B puede generar una forma tridimensional mediante
la disposicion de cada parte en forma de abanico. Cambiando la forma
bidimensional originaria, y segun el mismo procedimiento, se obtienen
formas plasticas distintas.

Ejemplo del profesor Joseph Zalewski, 1952.
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Forma compleja tridimensional obtenida mediante la repeticion
de dos signos en angulo recto (dos bastoncillos en este caso) y su
desplazamiento uniforme y constante en la tercera dimension.
Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.
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Escenografia para un ballet de la television italiana.
El efecto volumétrico se obtiene por medio de la repeticidon de una forma
elemental a distancias iguales. La curvatura procede de la propia naturaleza

de las hojas y por su peso. Con el uso adecuado de luces, este decorado da
también un efecto de rayas claras y oscuras sobre el fondo y los actores.
Gianni Villa.
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Forma compleja obtenida mediante la rotacion de un segmento constante.
Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.

Forma compleja obtenida mediante la union de formas tridimensionales

sencillas fruto de la rotacion de un segmento.
Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.
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La simetria

El estudio de las formas nos lleva a formas o volimenes méas complejos,
que surgen de la acumulacién de dos o més formas iguales. La simetria
estudia la manera de acumular estas formas y, por tanto, la relacion entre
la forma base repetida y la forma global obtenida por la acumulacién.
Aqui también se ha intentado comprobar si existen casos basicos de acu-
mulacién con los que se puedan comprender el mayor nimero posible
de formas complejas.

Siguiendo las reglas de la simetria tenemos estos cinco casos bésicos:

1. identidad

2. traslacién

3. rotaciéon

4. reflexi6n especular
5. dilatacién.

La identidad consiste en la superposicién de una forma sobre si misma,
o bien en la rotacion total de 360° sobre su propio eje.

La traslacion es la repeticion de una forma a lo largo de una linea rec-
ta, curva o de cualquier otro tipo.

En la rotacion, la forma gira alrededor de un eje que puede estar den-
tro o fuera de la propia forma.

La reflexién especular es la simetria bilateral que se obtiene colocan-
do algo delante de un espejo y considerando a la vez la cosa y su imagen.

La dilataci6én es una ampliacién de la forma que solo la extiende, sin
modificarla.

La utilizacién combinada de dos o mis de estas operaciones nos lleva
a la construccion, o explicacion, de formas muy complejas. Por ejemplo,
el palacio de la Procuraduria de la plaza de San Marcos de Venecia es
un caso de traslacién de la forma a distancias iguales. Los radios de una
rueda de carro nos muestran un caso de rotacién de una forma, mientras
que la escalera de caracol es un caso de rotacion y traslacién al mismo
tiempo (rotacién de los escalones y desplazamiento de los mismos a lo
largo de un eje).

La reflexién especular se encuentra en los insectos, las hojas, etc. La
dilatacion y la traslacién puede observarse en las conchas.
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Traslacion de un triangulo rectangulo a lo largo de una linea recta.
Dentro de sus propios limites, la traslacion puede tener diversas variantes sin
que se convierta en otra operacion. Se obtienen diferentes combinaciones al
variar las dimensiones entre los elementos repetidos.

Las dimensiones pueden variar creciendo, disminuyendo, a intervalos
calculados, a ritmos alternos, etc.

En lo que se refiere a nuestros experimentos e investigaciones sobre las
formas, podemos proyectar con elementos de base de forma insélita que,
combinados en varias operaciones, resultaran en formas interesantes.
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Rotacion de un triangulo rectangulo alrededor de su angulo recto o de
su centro.

La escalera de caracol nace de la rotacion de un peldaio y de la traslacion de
los peldafios a lo largo del eje de la escalera.
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Reflexion especular de un triangulo rectangulo en distintas posiciones.
La ilustracion muestra siempre el inico caso de reflexion binaria, pero la
simetria puede considerar también reflexiones de tres, cuatro, cinco, seis,
ocho, etc. Una simetria de orden tres puede ser el trébol, en la seccién

del pepino, en el iris del ojo; de orden cinco estan la estrella de mary gran
cantidad de flores.

Forma organica y simetria especular.
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Dilatacion de un triangulo rectangulo.

Es evidente que esta forma puede considerarse tanto una forma global
como una simple, y que se le pueden aplicar otras operaciones de rotacion,
traslacion y reflexion para obtener otras formas. Lo mismo puede decirse de
las formas reflejadas o giradas.
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Conjunto de formas simples crecientes.

Thea Vallé, Macroextension, 1968.
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Formas creadas por la acumulacion y rotacion de una forma elemental.
Charles O. Perry, Pldstico, 1964.
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Ejercicios constructivos especiales sobre sélidos regulares dentro del
curso “Raumgestaltung” [Configuracion del espacio], desarrollado por
Mary Vieira en la Kunstgewerbeschule de Basilea, 1966-1967.

Las ilustraciones muestran como un volumen cubico puede subdividirse en

tres partes iguales. En una primera fase resulta dificil pensar que un cubo
pueda dividirse de esta manera, pues sus caras cuadradas sugieren siempre
una division en cuatro partes. Sin embargo, si se piensa que el cubo tiene seis
caras, queda patente que seis es divisible por tres y por dos. Por tanto, toda la
superficie del cubo es divisible en tres grupos formados por dos cuadrados,
cada cual unido en angulo recto por un lado.

Pero lo que interesa en estos egjercicios del curso de Mary Vieira es que la
investigacion se lleva a cabo sobre todo el volumen del cubo y no sobre su
superficie, por lo que, explorando la constitucion de las directrices espaciales
internas de la forma cubica (lineas que unen los vértices opuestos u otros
puntos preestablecidos dentro de la forma) llegan a determinarse otros
volumenes en relacion exacta con la forma global inicial.
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El ejercicio se lleva a cabo con arcilla, tanto por razones econdmicas de

recuperacion del material después del ejercicio, como porque este material
resulta el medio mas rapido para hacer visible este tipo de investigacion.
Estos ejercicios desarrollan una conciencia espacial y estructural en el
estudiante, que determina la visualizacion de las directrices espaciales
internas de los volumenes y favorece el progresivo desarrollo de las
facultades asociativo analdgicas de la estructura tridimensional, que resultan
propedéuticas para las manifestaciones de la inventiva. Asi, el estudiante
se orienta hacia la introspeccion y se descubre como productor de
investigaciones y no como reproductor de ideas.

Las imagenes muestran modelos reconstruidos en cartulina tras los
ejercicios con arcilla.
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Un cubo seccionado en partes iguales mediante desplazamientos y
diversas combinaciones de esas mismas partes produce una serie de

nuevas figuras geométricas, de las cuales presentamos varias.
Investigaciones topoldgicas de Giorgio Scarpa.
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Forma cubica compleja realizada por acumulacion de tres médulos

degradados.

Cada modulo esta construido con seis coronas conicas fijadas entre side
modo que ocupan un espacio cubico. Las tres formas se encastran una con
la otra.

Edilio Petrocelli, Isernia.
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Forma légica geométrica obtenida de un espacio cubico.

En las dos ilustraciones inferiores, la misma forma realizada con tubos en
lugar de con una chapa de hierro y revestida de malla de nailon.
Giorgio Crippa, 1970.
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Signos trazados en las caras de un cubo, segtin datos dimensionales del
propio cubo, para observar el resultado de la acumulaciéon en un espacio
tridimensional.

Ejercicios de primer curso del Istituto d’Arte di Trieste; profesores: Marcello
Siard y Emilio Banko.
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Ejercicios de elaboracion de un médulo cubico realizados por alumnos
de primer curso del Istituto d’Arte di Trieste, dirigido por Romano
Barocchi.

El médulo cubico es seccionado de diversas formas para estudiar la manera
de componerlo.

163



Modelos de objetos obtenidos trabajando con perfiles industriales.
En diversas escuelas de arte se ha empezado a trabajar con este tipo de

metales desde el punto de vista del disefio, no desde el “artistico”, llegandose
a obtener bellisimos ejemplares para alimentar el ya demasiado frondoso
arbol del artesanado italiano. En estos casos, el experimento consiste en
descubrir las posibles maneras de cortar y de unir productos industriales.
Estos son algunos ejemplos del Istituto d’Arte di Sulmona, dirigido por Italo
Picini, 1969.
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Una de las operaciones que puede hacer el disefiador es buscar formas que

puedan extraerse de perfiles de produccion industrial. Uno de estos perfiles,
el mas sencillo y el que se presta mas a tales investigaciones, es el tubo
metalico o plastico. Utilizando instrumentos mecanicos puede trabajarse
sobre la superficie del tubo, efectuando cortes o agujeros, para llegar a un
producto acabado, utilizable, segun los casos, de la misma forma que los
japoneses han hecho desde siempre con el bambu. He aqui algunos ejemplos
de jarrones para flores ideados por Enzo Mari con este procedimiento.
También de Mari es un gran paraglero y un perchero; se corta un tubo de
25 cm de diametro y 150 cm de altura para servir de paraglero (con la base
cerrada), una base de apoyo para diversos objetos que deben estar a mano
al volver a casa, y una serie de salientes para colgar los instrumentos en la
parte superior.
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Hace tiempo que Lino Sabattini produce objetos ttiles explotando las
posibilidades de los perfiles industriales.

Este florero y este cenicero se han obtenido cortando y soldando la base de
un trozo de tubo.
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En 1968 Franz Sartori proyecté para la firma Dalmine, en la Feria de
Milan, esta forma de 6 m de altura (y 6 toneladas de peso) a partir de
un tubo de produccion industrial de un grosor de 3 cm, mediante dos
cortes muy profundos.
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Formas topolégicas extraidas de las formas bidimensionales.
Estas formas han perdido ya las caracteristicas de las formas plasticas

normales en las que existe una zona anterior bien definida, una zona
posterior, o un interior y un exterior. En estas figuras, la superficie interna
esta ligada a la externa, dando lugar a una continuidad.

Forma plastica topolégica.
Hochschule fiir Gestaltung de Ulm.
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Estudio de union entre dos formas plasticas.

Hochschule fiir Gestaltung de Ulm.
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Estudio de unién entre dos formas distintas mediante una membrana
elastica.

El estudio se llevé a cabo para encontrar la transicion mas natural entre

una forma oval (el apoyo de la yema del dedo sobre una tecla) y una forma
rectangular (base de la tecla). En la fotografia inferior puede verse el teclado

con distintos tipos de teclas segun sus funciones.
Disefiador: Mario Bellini.
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Aparato terminal conectable a una calculadora electronica de
preguntas y respuestas que se reflejan en una pantalla de television.
Olivetti TCV250.

Disefiador: Mario Bellini.

Cubierta del pabellon de Alemania para la Exposicion Universal de
Montreal, 1967.
Proyecto: Frei Otto y Rolf Gutbrod.
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Pabellon movil con ctipula presostatica para la Radio Television
Italiana, 1967.
Las formas neumaticas pueden verse en las espumas; la burbuja de aire

queda encerrada en tenues peliculas que se unen entre si en formas
complejas, siempre derivadas de la esfera, con adherencias precisas
determinadas por el equilibrio de fuerzas. Pueden verse particularmente
enla espuma de la leche o de la cerveza dentro de una botella. Gracias
alos materiales plasticos hoy es posible proyectar grandes cubiertas
presostaticas construidas con los principios de una burbuja de espuma.
Proyecto de Achile y Pier Giacomo Castiglioni.
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Estudio sobre superficies neumaticas.

Un aparato hincha una membrana elastica que determina una apertura
circular sobre la que se proyecta una reticula cuadrada que permite ver los
diferentes sectores de la forma. Los signos se mueven debido al deshinchado
rapido del volumen, mientras que el objetivo de la camara fotografica sigue
abierto.

Curso superior de “Disefio industrial y comunicacion visual” del Istituto d’Arte
di Roma dirigido por Osvaldo Calo; profesores: Andries Van Onck (disefiador)
y Ernesto Rampelli (arquitecto).
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Forma neumatica flotante de 2 x 2 m construida por Franco
Mazzucchelli, 1964.

Otras formas compuestas de 3 X 7 m construidas en 1969.
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Con un instrumental muy simple pueden estudiarse las formas de los
liquidos; es decir, el comportamiento de un liquido en otro.

Los agentes que provocan las formas son la diferencia de densidad,
oleosidad, peso, etc. Es como observar el crecimiento y la transformacion de
una forma hasta su total anulacién. Estas imagenes muestran tres momentos
de una gota de tinta china en agua.

Fotografia: Michele Piccardo.
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Relieves en las formas de los liquidos para intentar entender la

evolucion y la naturaleza de las formas.
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Formas naturales de unidn entre dos liquidos de distinta densidad
(aguay aceite) en un momento del paso de la emulsion al estado de
aislamiento.

Imagenes obtenidas con bromégrafo por Tonino Petrocelli.
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Siempre debe tenerse en cuenta la relacion entre el material con

el que debe construirse el objeto y su forma: un estudio sobre el
comportamiento de ciertos materiales puede conducir a proyectar
la forma mas adecuada del objeto que hay que diseiiar. En el vidrio
soplado, la forma mas légica es la de la gota y, por tanto, del frasco.
Jarron de vidrio de Murano ideado por Fulvio Bianconi.
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A partir de estos fragmentos de vidrio Securit roto en un accidente
pueden extraerse datos sobre texturas y formas.
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Hielo derritiéndose en el lago Inari, Laponia.

Fotografia: Mario de Biasi.
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Ejercicio de texturas de forma espontanea por abrasion de materiales
plasticos proyectados (5 X 5 cm).
Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.

Cristalizacion de sales utilizadas como negativo fotografico para una
investigacion sobre texturas de forma natural y de luz.
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Disposicion de la oxidacion de una placa redonda de titanio.

Enlos laboratorios de investigacion de electroquimica y metalurgia pueden
verse en la superficie de placas de titanio, tungsteno, circonio y otros metales
las lineas progresivas de contacto entre el metal y las soluciones corrosivas.
De este modo es posible leer las lineas de frecuencia de accién de la misma
manera que puede leerse una dimensién temporal en los anillos concéntricos
de un tronco de arbol cortado.

Utilizando la corriente alterna (a 1/50 de segundo) pueden fijarse en la
superficie de la placa metalica las lineas de oxidacion que forman diferentes
motivos segun el estado de reposo o de turbulencia de la solucién liquida de
contacto.

Los motivos varian segun la frecuencia de la corriente alterna, la inclinacion
de lainmersion de la placa en el liquido, la forma de la placa metalica, la
microgeometria de la superficie metdlica, la presencia de obstaculos o de no
conductores, las propiedades de los liquidos y otras circunstancias.

Las imagenes reproducidas han sido obtenidas por Pietro Pedeferri en los
laboratorios del Politecnico di Milano.
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Detalle muy aumentado donde pueden verse las diferentes imagenes
que denotan una disposicion distinta de la superficie liquida.
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Laimagen de un remolino.

Diversos aspectos de la oxidacion segtin la colocacion de la superficie
liquida.
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Podemos encontrar las mismas imagenes en las secciones de algunos
minerales.

La formacién de las imagenes procede de la misma manera, pero hay

una diferencia en la dimensién temporal: aquello que puede verse en las
superficies metdlicas oxidadas se forma en un tiempo muy breve, mientras
que en los minerales el tiempo es muy largo.
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Formas obtenidas por un chorro de arena lanzado sobre madera

contrachapada.

El chorro de arena erosiona antes las partes mas blandas y deja en relieve
las mas duras.

Curso de “Disefio visual”, Massachusetts Institute of Technology (MIT).
Profesor: Robert Preusser; fotografia: Nishan Bichajian.
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Marcas de la rotura de un vidrio normal.
Curso de “Disefio visual”, Massachusetts Institute of Technology (MIT);
profesor: Robert Preusser.
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Configuraciones debidas a la contraccion de una masilla transparente
entre dos cristales de 5 x 5 cm proyectados e impresos como un
negativo fotografico normal.

Al variar la posicion de la luz durante la proyeccién se obtienen diversos

grados de plasticidad.
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¢$Como se forman las cosas que no son geométricas y que hemos definido

como organicas? (,Como puede llevarse a cabo una investigacion para
comprender la naturaleza? No creo que estas formas puedan dibujarse: copiar
a lapiz, incluso con la mayor precision, una raiz de un arbol o una descarga
eléctrica no significa nada. Quizas pueda entenderse mejor si provocamos
estas fuerzas de modo que dejen ver la propia naturaleza con la que, en su
evolucion, un rio deja ver su forma insertada en la naturaleza.

La figura vertical ha sido creada soplando algunas gotas de tinta diluida sobre
una superficie plana de papel.

La figura horizontal ha sido creada vertiendo tinta diluida en los puntos mas
altos de una gran hoja de papel arrugada previamente, de modo que simule

la realidad (un terreno en desnivel). La tinta es clara alli donde corre y oscura
donde se detiene. Una vez extendido nuevamente el papel, se perfilan con
color las formas que resultan de un dibujo similar.

193



Forma organica obtenida con tinta diluida y técnica mixta, no dibujada.

194



La misma forma “interpretada” por una fotocopiadora.

Conviene experimentar de vez en cuando con los efectos de nuevas técnicas
para ver como se puede modificar una forma.
Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.
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Uno de los aspectos de estas formas organicas es la ramificacion, que

continia hasta que se acaba el material.
Pueden hacerse ejercicios de ramificacion de dos o mas ramales. Arriba:
ejemplo de ramificacion de dos a ocho ramas; abajo: ramificacion de tres a

cinco ramales.
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Ramificacion de 4 x 6,de 5 x 5y de 6 x 4 ramales.
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Ejemplo de ramificacién con un angulo constante.

Fotografia: Aldo Codoni.
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En medio del gran signo vertical se ramifica una serie de segmentos con
angulos constantes y con reduccion progresiva de la longitud.
Dibujo de Max Bill, 1942.
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Estructuras

Después de haber examinado la naturaleza de las texturas y de las for-
mas, con todas sus caracteristicas, hasta llegar a las formas organicas

y sus distintos aspectos, creo que podemos pasar a explorar las estruc-
turas; es decir, aquellas construcciones (del latin struere, ‘construir’)
generadas por la repeticién de formas iguales o semejantes en estrecho
contacto entre si, en dos o tres dimensiones.

En nuestro caso, la caracteristica principal de una estructura es mo-
dular un espacio y darle una unidad formal, y facilitar el trabajo del
disefiador que, al resolver el problema bésico del médulo, resuelve todo
el sistema. El ejemplo méis comin de una estructura modulada es la col-
mena, pero podemos encontrar estructuras incluso en el reino vegetal
o mineral. Por tltimo, el estructuralismo ha demostrado que existen
estructuras en todas las actividades humanas, desde la lengua a la poli-
tica. Nosotros solo nos ocuparemos de las estructuras generadas a partir
de formas y, por tanto, de los problemas de médulos y submédulos, de
vinculos entre médulos, de juntas y nodos, de formas internas de los
moédulos.

(Cuantas son las estructuras base a partir de las cuales se derivan
todas las demas mediante operaciones de alteracion de las dimensiones
y los dngulos? ;Cémo puede ocuparse el espacio en las estructuras con
mddulos y submédulos teniendo en cuenta las diagonales o cortando
uno o varios médulos? ;Qué son las formas y los volimenes coherentes
seglin un determinado principio formativo? ;Cual es el mejor método
para comprobar una estructura segin un modelo?

Asi pues, pasemos a considerar estas estructuras nacidas de la acu-
mulacién de formas.

200



3’ .v'c""a
5

“4
Q




¢ H K & d m
i R @ R B E

Lh &TF D ko
HI 3¢ @ 847
s 6D

Estos signos, comunes en los nifios en edad preescolar, en adultos
primitivos y hombres prehistoricos, pueden demostrar (aparte de su
valor semantico) una intencién natural de organizar y de estructurar
las imagenes.
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Estructura del ala de una libélula.
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Sabemos que las formas basicas son tres, pero la acumulacion de estas
solo genera dos tipos de estructuras base: la cuadrada y la del triangulo
equilatero. La forma con la que puede cubrirse al maximo una superficie
mediante circulos tiene una estructura del triangulo equilatero. Por ello
podemos hacer experimentos sobre estructuras preparadas, triangulares
y cuadradas, buscando qué otras formas pueden estar estrechamente
vinculadas a la reticula.
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Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.

de una estructura tr
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Composicion en negro y en gris siguiendo una estructura triangular.

Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.
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Trazados circulares en las estructuras cuadradas.
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Composicion de circulos y cuadrados en la estructura cuadrada.

Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.
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Formas coherentes bidimensionales nacidas de estructuras
triangulares.

Entendemos por forma coherente aquella que pueda descomponerse en
varias formas iguales o de la misma naturaleza. Estas formas coherentes
pueden extraerse de cualquier tipo de estructura geométrica u organica.
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Formas coherentes extraidas de una estructura organica.

En este caso, la descomposicion de las formas complejas en otras
elementales no produce formas exactamente iguales, como en las
estructuras geométricas, sino semejantes, o al menos de la misma

Forma coherente nacida de una estructura rectangular.
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Composicion de médulos y submédulos en una estructura cuadrada.

Composicion de médulos y submodulos y triangulos extraidos de la diagonal
del cuadrado.
Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.
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Estructuras complejas formadas con elementos basicos.

215



5 %

EIy

S

= -
alfatfeqlitgtcg!
.lt llt -tﬂt i.l.

;..c

Estructuras complejas de origen arabe, egipcio y chino.
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Ejercicio de union de diversos enrejados.
Hochschule fir Gestaltung de Ulm.
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Variaciones estructurales en una reticula triangular.

Pino Tovaglia.

Deformacion de una estructura triangular obtenida por la rotacion de

una estructura regular sobre el vidrio de una fotocopiadora mientras se

fotocopia.
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Estructura deformable construida en un espacio ctibico con hilos

elasticos movidos por motores eléctricos.

Para hacer mas perceptible el fendmeno, los hilos tienen colores
fluorescentes y estan iluminados con luz ultravioleta en un espacio oscuro.
Gianni Colombo, Espacio eldstico, 1964-1967.
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Deformacion de una estructura bidimensional de médulo cuadrado
y de médulo triangular.

Las deformaciones de estructuras bidimensionales pueden hacerse
con mayor precision dibujando una estructura sobre una hoja de caucho
y fotografiando las deformaciones.
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Deformaciones bidimensionales obtenidas con mallas elasticas de

estructura cuadrada.

Sobre una superficie plana se extienden las formas base cuadrada o
rectangular fijando las redes, tal como lo hacen los peleteros cuando
extienden una piel sobre una tabla de madera. Siguiendo las lineas de tensién
que se imponen a la estructura regular, esta se deforma hasta dejar ver otras
formas. Mediante este ejercicio puede llegarse a demostrar que una forma
aparentemente irregular no es mas que la deformacion de una estructura
regular que sigue unas determinadas lineas de tension.

Bruno Munari, 1970.
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Paso de médulos y submoédulos de dos a tres dimensiones aplicando las
mismas medidas en altura y el mismo angulo recto.
Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.

Objeto tridimensional construido siguiendo la linea de una estructura de

triangulo equilatero, y por tanto, tetraédrica.
Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.
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Ejemplo de texturas obtenidas distribuyendo puntos de distinto
diametro en un mismo tipo de malla o estructura bidimensional.
El problema puede tener muchas aplicaciones en el campo de las laminas

perforadas, los tejidos y otros campos decorativos.

Hochschule fur Gestaltung de Ulm.



Superficie en relieve formada con un conjunto de elementos modulados

dispuestos de manera casual.

El resultado es una estructura tridimensional con posibilidades de referencias
regulares respecto a las partes llenas, e irregulares respecto a las partes
vacias.

Caraceni, Laberinto estructura, 1967.



Volimenes coherentes construidos con hojas estructuradas en
triangulos equilateros cortadas segun las lineas de la malla y plegadas

por las partes cortadas siguiendo el mismo angulo del triangulo base de
la estructura.

Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.






Construcciones tridimensionales sobre composiciones bidimensionales
en una malla triangular.

Cada medida de altura es igual a un lado o multiple del médulo.

Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.



Construccion tridimensional sobre una composicion bidimensional en
una reticula cuadrada considerando también las diagonales.

También en este caso las alturas corresponden a los médulos.
Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.
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Construcciones tridimensionales obtenidas a partir de material
tridimensional, mediante cortes y plegados que siguen reglas

geométricas.
Istituto Politecnico del Design, Milan, investigaciones de Hiromitsu Kawai.
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Una de las famosas ctipulas geodésicas de Richard Buckminster Fuller
para el pabellon de Estados Unidos en la Exposiciéon Universal de
Montreal, 1967.

El esquema constructivo es el mismo que puede verse en los poliedros de

Leonardo da Vinci o en una de las formas de construir balones de futbol.
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Estudiante del Carpenter Center for the Visual Arts construyendo una

estructura tridimensional a base de triangulos equilateros, utilizando un
material muy fragil para comprobar la estabilidad del conjunto.

232



A diferencia de las estructuras apoyadas en el suelo, las colgadas
pueden darnos soluciones distintas.

Una estructura colgada siempre es mas ligera que una apoyada,
precisamente porque la fuerza de la gravedad juega a su favor. Una
estructura colgada es una estructura ideada y montada al revés; es degir,
empezando por arriba en lugar de por la base.

Fotografia: Mario de Biasi.
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Estructura colgada para exponer objetos y con un médulo cuadrado.
Los elementos estructurales son de aluminio y vidrio. Una vez desmontada,
la exposicién ocupa un espacio muy reducido.

Bruno Munari para Danese. Fotografia: Clari.
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Una estructura colgada con formas que giran dentro de los médulos.
Bruno Munari, Maquina indtil, 1934.

Espacio cubico modulado con elementos en los médulos para
experimentos de luz y de voliumenes en las estructuras.
Carpenter Center for the Visual Arts, Cambridge, Estados Unidos.
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Médulos y submédulos de la fachada continua del palacio de la
Procuraduria en la plaza de San Marcos de Venecia.

Ademas de una funcién estructural, en este caso el médulo tiene una funcidn
decorativa, aunque limitada por las dos dimensiones de la fachada.
Fotografia: Ugo Mulas.

Modulos y submaédulos en una arquitectura actual.

En este caso el mdédulo es tridimensional y regula también todo el espacio
interior. Fotografia: Ugo Mulas.
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La acumulacion simple y ordenada de elementos plasticos idénticos
produce una forma caracterizada por el elemento base.

En esta fotografia de Mimmo Castellano puede verse el resultado de una
acumulacion de piezas metalicas iguales, algunas de ellas superpuestas con

exactitud, otras menos. Si se estudian adecuadamente los elementos base
teniendo en cuenta las condiciones especiales de la acumulacion —piénsese
en una mazorca de maiz como acumulacién de granos o en una colmena de
celdas— vy las reglas de la simetria, pueden proyectarse formas complejas
caracterizadas.



Acumulaciéon de un elemento en forma de trapecio alargado.

Construido en carton, el elemento se grapa a sus semejantes y la forma
global puede variar como se quiera.

Idea de Enzo Mari para una exposicion de objetos de disefio de produccion
de Bruno Danese, 1965.
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Estructura metalica construida con elementos cubicos de solo tres
caras soldados por sus vértices.
Colombo Manuelli.

Elemento modulado y su acumulacion.
Hochschule fiir Gestaltung de Ulm.
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Los disefadores holandeses Jan Slothouber y William Graatsma han
elaborado una serie de elementos para estructuras cubicas:

“Al elaborar este proyecto hemos desarrollado algunos principios para
las construcciones espaciales ortogonales basados en el estudio de

unos modelos preparados para este efecto, con el fin de caracterizar una
estructura mediante la acumulacién de elementos idénticos. De entre un
numero limitado de posibilidades se escogen aquellas mas elementales
desde un punto de vista matematico. Aunque tengan un gran parecido
entre si, todas son completamente distintas”. Como desarrollo de estas
investigaciones, Slothouber y Graatsma estan estudiando objetos practicos
basados en formas surgidas de estas combinaciones.
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Otros tipos de elementos base.
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Elemento modular construido con material muy fragil.

Repeticion de un mismo elemento en miiltiples direcciones.
Massachusetts Institute of Technology (MIT), Cambridge, Estados Unidos;
curso del profesor Richard E. Filipowski.
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Elementos modulares en tensién construidos con laminas de chopo

y tiras de plastico.

Estructura con elementos en tension.

Curso “Forma y disefio”, Massachusetts Institute of Technology (MIT),
Cambridge, Estados Unidos; profesor: Richard E. Filipowski; estudiante:
Preston Pollock.
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Flexy

Flexy es un objeto con funcioén estética producido por Edizioni Danese en un
numero ilimitado de ejemplares. Se trata de un producto tipico del disefio
de investigacion, construido con el fin de comprobar algunas intuiciones
mediante la experimentacion en un modelo estudiado para el caso.

Flexy puede considerarse un moédulo flexible con tendencia topoldgica. Seis
alambres de acero inoxidable de un metro de longitud se fijan en cuatro
puntos en el espacio tridimensional correspondiente a los cuatro vértices de
un tetraedro (6 alambres =12 cabos, 3 cabos x 4 vértices = 12 cabos).

De cada vértice del tetraedro parten tres alambres que, al ser flexibles, no
describen una recta, sino una curva, siguiendo las leyes de la flexibilidad y

la gravedad. Apoyando en el suelo los cuatro vértices, Flexy dispone sus
alambres en curvas armoniosas; a cada distinta disposicion de los cuatro
vértices, Flexy se adapta con curvas elegantes tanto en dos como en tres
dimensiones.
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El objeto no tiene una forma unica y una posicion definida, sino que las tiene
todas, todas las que conocemos por haberlas experimentado y las que
todavia descubriremos. Se diferencia claramente de cualquier objeto con
funcidn estética por la complejidad de la informacion que puede suministrar
al quien lo disfruta, manipula y modifica, superando todas las demas técnicas
de comunicacion estética de caracter estatico que facilitan una unica
informacion.

Cuando conoce las posibilidades operativas, un disefiador puede proyectar
modelos experimentales utilizando las técnicas y los materiales mas diversos
para buscar nuevas vias de comunicacion visual.
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Este es un médulo que podriamos definir como de origen organico, pues
tiene en cuenta la naturaleza, que en este caso es el vidrio. La forma

de gancho del médulo permite estructurarlo de diversas maneras en
cadenas.

Disefio: Angelo Mangiarotti.
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En sus apuntes sobre las variaciones tematicas, tanto visibles como

invisibles, Mari sostiene que los fendmenos de la naturaleza siempre estan
organizados segun series de numerosas particulas iguales que se concretan
en estructuras modulares, variables segin esquemas elementales, hasta
formar nuevas unidades modulares. A su vez, estas se reestructuran
variando mas o menos el esquema inicial. En cada nivel, los elementos
siguen su esquema lo mas fielmente posible, aunque alguna vez dos o mas
ordenes distintos de particulas se entrecruzan casualmente, y cada serie
varia lo suficiente como para llegar a alcanzar el equilibrio inicial. Estas
variaciones, que pueden llamarse “tematicas”, producen ligeras diferencias
existentes entre las particulas de una misma serie. Son su individualidad.
Toda consideracion estética no puede prescindir de esta realidad. Enzo Mari
comenzd con este tipo de investigaciones en 1953.

Enzo Mari, Estructura num. 795,1965.
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Vista aérea de algunos pabellones de la Exposicion Universal de
Montreal de 1967.

Es evidente que la repeticion variada de un moédulo caracteriza
estructuralmente y visualmente un edificio.
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Maqueta de una escenografia de Lavoriin corso para la television suiza.

La construccion se forma mediante la acumulacion de dos moédulos

cubicos con una misma medida de acumulacion: 2,1 m. Un médulo es de

30 cm; otro,de 70 cm (8 X 7 = 21; 7 x 3 = 21). La diferencia entre médulos

en las combinaciones inferiores a los 2,1 m produce la variante que rompe

la monotonia. Se tienen planos de apoyo para las distintas necesidades y,
segun las combinaciones, puede cambiarse el aspecto general del conjunto
adaptandolo a las distintas exigencias. De esta investigacion puede surgir un
modulo simple para el mobiliario.
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Proyecto para el pabellon de Italia en la Exposicion Universal de Osaka,
1970.
Ejemplo de arquitectura de interiores obtenida con siete elementos

modulados que unen superficies planas y que a su vez determinan los pasos
de los distintos niveles y espacios expositivos. Este tipo de arquitectura
experimental modular permite muchas soluciones para cualquier tipo de
espacio utilizable y mantiene el conjunto en una coherencia formal ejemplar.
Mimmo Castellano.
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Ejercicio de simetria con un médulo repetido y en variadas posiciones.
Hochschule fiir Gestaltung de Ulm, 1964; estudiante: Thomas Davies.

Investigacion de 1967 de Vittorio Mascalchi sobre la estructuracion de
elementos modulares, de dos a tres dimensiones.

El ensamblaje de seis cuartos de circulo genera esta especie cubica de
caracteres geométricos distintos del cubo normal. El objeto esta construido
con metacrilato transparente para poner de manifiesto la forma total.
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Una de las posibles estructuras interiores en un modulo tetraédrico. Una

estructura mayor, compuesta con estos modulos elaborados internamente,
crea una estructura compleja que puede variar segun la posicion en que se
acumulan los propios moédulos.
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Detalle de un espacio modulado.

Arquitectos: Ugo La Pietra y Alberto Seassaro, 1966.
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En la arquitectura japonesa, rigidamente modulada aunque
infinitamente variada, la naturaleza organica siempre esta presente

junto al médulo geométrico.

Elinterior y el exterior se funden en un equilibrio de fuerzas opuestas que

se refleja inevitablemente en un equilibrio psicolégico; ese mismo equilibrio
que los habitantes de los mddulos metalicos de la arquitectura industrial
intentan restablecer colocando una maceta de Tradescantia Zebrina (planta
vulgarmente llamada “cucaracha”) en el espacio donde viven.
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En la nervadura de una hoja de chumbera puede verse la estructura
hexagonal deformada y, ademas, otra que se forma dentro de los médulos
por necesidad vital de la planta. Por tanto, dentro de cada moédulo hexagonal

hay otra estructura ligeramente distinta. Un ejemplo muy intenso de
variaciones dentro de los modulos, esta vez con fines estéticos y, por tanto,
podriamos decir también que psicolégicos, puede apreciarse en la fachada
de la catedral de San Martino de Lucca.

Fotografia: Gianni Berengo Gardin.
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También pueden calcularse los médulos que se proyectan para formar una

estructura que se acumule por encastre. En tal caso, también debe pensarse
la manera de encastrar varios elementos entre si para conseguir un conjunto
bien caracterizado, aunque con todas las variantes posibles. Este es uno

de los principios de la famosa produccion en serie de objetos con funcion
estética que no sean reproducciones de una “pieza Unica”, cuyo médulo se
estudia para obtener muchas variantes, incluso en la produccion en serie.
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Los Mddulos operativos (1970) de Angelo Bozzola son elementos iguales

que se encastran entre si formando combinaciones distintas segun la
voluntad de quien los manipula.
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Superficie modulada siguiendo un médulo de encastre.
Hochschule fir Gestaltung de Ulm.
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Estructura Gratik para componer paredes divisorias no opacas.

Los dos elementos de base, uno plano y otro angular, son de plastico, con lo
que la estructura también puede utilizarse al aire libre.
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Estudio sobre los sistemas de agregacion de las espumas y las pompas

de jabon.

La acumulacion de los elementos estructurales modulados plantea el
problema de las uniones entre los médulos, las juntas y los nodos. Segun la
funcién que deben realizar, estas juntas pueden ser de varios tipos: juntas
muy sencillas en angulo recto, otras que sirven para albergar los vértices de
los triangulos equilateros, otras que se adaptan a cualquier tipo de angulos,
juntas que solo tienen en cuenta los puntos de unidn de estructuras u otras
que tienen en cuenta una linea continua de union entre dos planos. Es posible
hacer experimentos con todo tipo de materiales.

Curso superior de “Disefio industrial”, Venecia. Fotografia: P. Campagnol

y P. Vian.
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Maqueta de una gran estructura construida con piramides de base
pentagonal.
Utiliza cafas para beber unidas con cinta adhesiva; las juntas se han hecho

con alambre doblado en forma de U metido en las cafias. Esta maqueta ha
soportado un peso de cinco kilos.
Disefiador: Rinaldo Donzelli.
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Uniones combinables mediante un encastre en forma de cola de milano.
Estas uniones de plastico mantienen unida una estructura de planos, no de
tubos. Los planos pueden ser de vidrio o de plasticos con tal de que todos
tengan el mismo grosor. Pueden montarse construcciones bastante altas,
especialmente para montajes interiores o de escaparates. En los dibujos
pueden verse las uniones de algunos de los 13 elementos que componen el
sistema.

Hans Staeger y Manfred Malzacher, Raum Technik System, 1964.
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Union CUB 8, 1967.
Este tipo de union de PVC es lineal y une planos, no puntos, como el resto

de tipos de juntas que sirven para unir elementos tubulares modelados. Los
elementos de base son dos: un borde con un perfil especial que se aplica al
cortar los paneles y un perfil que se inserta a lo largo del panel uniendo dos
cada vez. Las ilustraciones muestran dos casos limite: un volumen abierto
y otro cerrado.

Disefio de Angelo Mangiarotti.
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Ejemplo de elementos de mobiliario construidos y unidos mediante la
unioén lineal CUB 8.
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Tipo de union para una estructura seriada tridimensional de madera
con listones de seccion cuadradade 5 X 5 cm.

Arquitecto: Leonardo Mosso.
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Ejemplos de una construccion realizada en Turin con este sistema, 1962.
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El sistema Mero

El sistema Mero esta formado de barras y nudos esféricos, y con él puede
construirse cualquier estructura triagonal. Se llama triagonal al sistema que forma un
tridngulo con tres barras y tres nudos, y que puede combinar una serie de triangulos
en tres dimensiones, de modo que cada barra forme, en general, parte de dos
triangulos. El principio de la construccion triagonal no es una invencion humana, sino,
literalmente, un principio estructural basico de la naturaleza.

Solo después de haber descubierto algunas relaciones estaticas y matematicas

ha sido posible aplicar sus principios al campo de la construccion. La idea del
sistema Mero es de Max Mengeringhausen, de Wurzburgo (Alemania), para su

uso en construcciones aeronauticas e industriales. Mas tarde, Karl Otto utilizé el
sistema Mero para muchos pabellones de la Exposicion de Berlin, y desde entonces
el sistema es conocido por el gran publico. Otros constructores se orientan
actualmente hacia construcciones metalicas de este tipo, como Fuller, Mannesmann,
Makowski o Fentiman.

La primera teoria de la estructura metalica es de August Foppl (maestro de Max
Mengeringhausen), quien la explicé en su libro Das Fachwerk in Raum (1892). La ley
de la estabilidad de las estructuras espaciales de Foppl dice: si ‘n’ indica el nimero
de nudosy ‘b’ el de barras, una estructura espacial se define como estaticamente
estable siempre que se resuelva la ecuacion b = 3 X n — 6. En consecuencia, un
triangulo con n =3y b = 3 es la forma estable mas simple construida con barrasy
nudos. A su vez, el tetraedro con n =4 y b = 6 es la estructura espacial mas sencilla
construida con triangulos.

La ley constructiva de estructuras espaciales regulares (sistema triagonal)
descubierta por Max Mengeringhausen dice:

« Las estructuras espaciales son perfectas cuando estan formadas por triangulos
combinados de modo que, unidos, formen octaedros, tetraedros, cubos o cubos
troncados.

» Las longitudes de las caras del octaedro, exteriores al cubo, del tetraedro, interno

al cubo, del cubo y del cubo truncado forman series geométricas de crecimiento
natural del factor v2.

« Con lalongitud de barra de esta serie y con el uso de un tipo universal de nudo
pueden formarse infinitas derivaciones ademas de las formas geométricas descritas.

El 8 de mayo de 1968 se fundo en la ciudad alemana de Wurzburgo un Centro para

la Investigacion de Estructuras, bajo la direccion de Max Mengeringhausen, que se
ocupa de las estructuras en el espacio, tanto en la teoria como en la practica.
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Los antiguos griegos descubrieron el triangulo equilatero y el de angulo recto,
dictaron las reglas del calculo triangular o trigonometria, y utilizaron poliedros
regulares como:

el tetraedro de cuatro caras
el hexaedro de seis caras

el octaedro de ocho caras
el dodecaedro de 12 caras
y elicosaedro de 20 caras.

En su teoria de las estructuras espaciales, August Foppl demostré que,
de todas las figuras regulares de los antiguos griegos, solo el tetraedro, el
octaedro y el icosaedro son estructuras completamente estables, pues
el cubo y el dodecaedro solo pueden estabilizarse mediante la division en
triangulos de sus caras.
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El nudo universal Mero es un poliedro de 18 caras —casi una esfera—,

cada una de las cuales esta perforada con una rosca en direccion al centro
del nudo. Los agujeros roscados estan dispuestos de modo que puedan
construirse roscando barras de dimensiones adecuadas, tanto tetraedros
como cubos. Un poliedro de 18 caras puede construirse con 24 nudos Mero
y 48 barras de igual longitud. El poliedro sera estable si cada cuadrado tiene
una diagonal.
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Cupula casi hemisférica construida con barras de dos longitudes

y nudos Mero estandar, que consta de cubos y partes de cubos.
Longitud base de la barra: 2,6 m; medida maxima interna de la ctipula: 55 m.
Disefio: H. Bauer.

Estructura Mero en forma de tetraedro erigida en Berna durante la
construccion de la iglesia de San Mateo; fotografia tomada antes de
colocar la cubierta.

Proyecto: Frey, Egger + Peterhans Architekten.
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Estructura autoportante construida con tubos metalicos y cables.
Los tubos no se tocan entre si. El elemento modular que forma esta

estructura estd comprendido en un sélido geométrico (octaedro o icosaedro)
en el que los tubos que trabajan a compresion se corresponden con las lineas
internas de la forma geométrica que unen dos vértices opuestos entre si;

los cables se corresponden a las aristas exteriores y trabajan a traccion.

El conjunto de varios médulos forma una estructura sélida.

Kenneth Snelson, Nueva York.
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Estudio de ambiente realizado utilizando la elasticidad del tejido de
nailon Interlok.

La estructura portante es de tubo de hierro de 32 mm de diametro, con
curvas moduladas en una estructura base de malla cuadrada de 60 cm de
lado. Expuesto en la Galleria Civica d’Arte Moderna de Milan, 1968.

Andrea Roggia, profesor en la Scuola di Design de Novara.






Contrastes simultianeos

Una regla antiquisima de comunicacién visual es la de los contrastes
simultineos, segtn la cual la proximidad de dos formas de naturaleza
opuesta se valoran entre si e intensifican su comunicacién. Estos contras-
tes no se limitan a elementos formales o materiales, sino que también
pueden utilizarse como contrastes seménticos; por ejemplo, el acerca-
miento de dos imigenes que representan un rayo o un caracol.

Ademais de toda la gama de contrastes cromaticos que se obtiene me-
diante el empleo de los colores complementarios, pueden experimentar-
se contrastes entre negativo y positivo, geométrico y orgnico, un cubo
negro y una linea ligera y flexible, lo estético y lo dinimico, o lo sencillo
y lo complejo. El contraste entre grande y pequeiio, y entre gordo y
delgado, siempre hace reir al ptblico infantil, mientras que el contraste
entre convergente y divergente, o entre centrifugo y centripeto, no puede
ser apreciado mis que por unos pocos entendidos en contrastes.

Pueden combinarse con facilidad contrastes entre orden y caos, sen-
cillez y complejidad, estabilidad e inestabilidad, estatico y dindmico,
compacto y expandido, regular e irregular, colgado y apoyado, creciente
y decreciente, normal e insélito, evidente y mimético, o real y aparente.
Todo el mundo habri observado c6mo, para valorizar el conjunto, en
arquitectura se utilizan los contrastes entre lleno y vacio, anguloso y re-
dondeado, estrecho y largo, continuo y discontinuo, liso y rugoso, claro
y oscuro, vertical y horizontal, o paralelo y oblicuo. Pueden expresarse
otros contrastes entre ligero y pesado, preciso y vago, céncavo y convexo,
opaco y transparente, sdlido e informe, uniforme y mezcla, natural y sin-
tético, traccion y compresion...

Entre forma pura y forma decorada, anticipacién y retraso, cerrado y
abierto, entrante y saliente, elemental y dificil, infantil y adulto, secreto
y publico...

A quienes nunca estin contentos con nada, se les puede sugerir que
hagan un contraste sencillo entre una forma sélida, paralela, oscura,
estatica, rugosa, opaca, cerrada, real, rigida, angulosa, Gnica y compleja
con...

285



El uso del color para el diseiiador

Para un disefiador, el problema del color tiene dos variantes: como utili-
zar el material ya coloreado que produce la industria y con qué criterio
insertar el color en el disefio de los objetos.

Ya es sabido que el color no tiene la misma funcién para un disefia-
dor que para un pintor. El disenador trabaja en conexi6n con la ciencia
y la industria; el pintor se relaciona con la artesania y la produccién ma-
nual. El disefiador debe utilizar el color de una manera objetiva, mien-
tras que el pintor lo hace de una manera subjetiva.

Para el disefiador, los colores mas adecuados son los de los propios
materiales con que se producen los objetos: un objeto de acero inoxida-
ble tiene su color natural, al igual que uno de madera. Ademas de arbi-
traria y de dar una informacién visual falsa, toda coloracién superpuesta
al material priva al objeto de su naturaleza. También hay materiales que
permiten una coloracion determinada, como, por ejemplo, los tejidos,
con los que puede darse una nota de color a un espacio. En el caso de los
ambientes, es conveniente que la base sea neutra y que la parte de color
sea movil, superpuesta y cambiable segtin las exigencias. Un ambiente
coloreado de un modo fijo puede cansar al ocupante; un ambiente cro-
maticamente variable resulta mas agradable.

También aqui puede servirnos de ejemplo la casa tradicional japone-
sa, con sus maderas naturales, revocos del color natural de la argamasa,
no con colores artificiales, sino eligiendo una tierra especial empastada
con una paja especial, y los colores naturales de las fibras vegetales de los
tatamis. El papel de las ventanas y las limparas, el metal de los herrajes,
todo es natural. El color se expresa libremente en los tejidos, en los pe-
querios muebles lacados (por razones pricticas), en los pequeiios objetos
y en las flores que varian de estacion en estacion y segiin la ocasion.

Existe ademds un aspecto funcional del color ligado a la comunica-
cién visual y la psicologia: el color de un objeto que se utiliza mucho
(como una maquina de escribir) deberia ser opaco y neutro. Opaco para
evitar los reflejos que pueden cansar a la vista, y neutro por la misma ra-
z6n. Si se observa durante mucho tiempo, un color intenso produce una
reaccion en la retina que reclama su color complementario para restable-
cer el equilibrio fisiol6gico alterado.

Otra consideraci6n sobre el uso del color podria referirse a la relacién
entre el color y la materia: hay colores que no son adecuados para deter-
minados materiales, incluso el propio negro, que parece que deberia ser
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adecuado a todos: del caucho a la madera, del vidrio al metal. Si coge-
mos una muestra negra de cada uno de estos materiales y las compa-
ramos, veremos que este negro es muy distinto: el negro del caucho es
muy distinto del negro del vidrio, y asi sucesivamente.

Puede hacerse un experimento de este tipo cosiendo varios cuadra-
dos iguales de tela blanca de materiales lo mas diversos posibles: lino,
felpa, algodén, terciopelo, nailon, cdfiamo..., y tefir todo con un mismo
tinte; se verd como el mismo color cambia con el material. Otro expe-
rimento que puede hacerse con el color es la relacién entre color y luz
ambiental: someter una misma muestra de color a diferentes fuentes de
luz artificial y a la luz natural para observar coémo cambia. De todas estas
consideraciones, el disefiador puede deducir el camino adecuado para
solucionar el problema del color.

Un método de proyecto

Normalmente el artista proyecta sus obras utilizando técnicas clasicas
o ya experimentadas, por lo que no necesita un método de proyecto. Se
expresa en las técnicas que le son familiares con las que, forzindolas con
trucos particulares tales como los efectos de perspectiva en la pintura,
consigue crear obras llenas de conceptos personales. Sin embargo, y
puesto que debe utilizar todo tipo de materiales y técnicas libre de pre-
juicios artisticos, el disefiador debe tener un método que le permita rea-
lizar su proyecto con el material adecuado, las técnicas precisas y la for-
ma que corresponda a la funcion (incluida la funcién psicolégica). Debe
producir un objeto que no solo tenga calidad estética, sino en el que
cada componente, incluido el econémico, debe considerarse al mismo
nivel, ademas de preocuparse de que el ptblico entienda su producto.
Existen diversos modos y métodos de proyectar, segtin los disefiado-
res y el tipo de proyecto: es evidente que un objeto como un boligrafo
se proyecta de una manera distinta de un barco ballenero. Segin los
esquemas de Archer (programacién, recogida de datos, anilisis, sintesis,
desarrollo y comunicacién), el de Fallon (preparacion, informacién,
valoracién, creatividad, seleccién y proyecto), el de Sidal (definicion del
problema, examen de los disenos posibles, limites, analisis técnico, op-
timizacion, calculo, prototipos, comprobacién y modificaciones finales)
y segtin las sugerencias de Morris Asimow, pueden trazarse unas cons-
tantes con las que podemos intentar construir un esquema que nos guie



y nos sefiale los tiempos de las acciones que tenemos que ejecutar y la
sucesién de los distintos momentos para llegar al prototipo.

Enunciado del problema

El problema que debe abordar el disefiador puede venir dado por la in-
dustria de acuerdo con un anélisis de las necesidades, o el propio disena-
dor puede proponérselo a la industria. Se supone que el problema esta
bien definido, o de otro modo debe definirse de una manera exacta, pues
si se parte de una manera equivocada todo el trabajo se altera.

Identificacion de los aspectos y de las funciones

El problema se analiza bajo dos vertientes principales: la fisica y la psico-
l6gica. La fisica se refiere a la forma que debe tener el objeto que hay que
proyectar, y la psicol6gica a la relacién entre el objeto y su usuario. En lo
que se refiere a la parte fisica, se lleva a cabo una comprobacién técnicay
econdmica para ver si esta no ha sido ya resuelta total o parcialmente en
otros casos; y en la psicoldgica se hace una comprobacién cultural, histé-
rica y geografica para ver si este aspecto particular ya ha sido abordado
por otros pueblos o en otros lugares. A partir de estas informaciones
pueden obtenerse datos que incluso pueden llegar a modificar el propio
problema.

Limites

Los datos adicionales que puedan deducirse de una investigacién sobre
el tiempo de duracion del objeto (;debe ser algo de usar y tirar, o bien
un objeto que dure anos?); que, por razones econdmicas, deban utili-
zarse partes prefabricadas; considerar las normativas o prohibiciones
particulares, determinadas formas o colores y, finalmente, las exigencias
del mercado (un jabén negro no se vende porque parece que ensucia
las manos): todo ello son elementos que llegan a determinar los limites
del problema. Los elementos del proyecto deben identificarse dentro de
estos limites.

Disponibilidad tecnolégica

Debe tenerse en cuenta que el proyecto se construird con unos materia-
les y unas técnicas determinadas para obtener el mejor resultado con el
menor coste.
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Creatividad

Aqui entra en escena la creatividad del disefiador. Sabe que una creati-
vidad artistica, lirica o fantéstica no sirve para proyectar bien, precisa-
mente porque chocaria con los limites antes establecidos. No tiene la
menor idea de lo que puede salir de las elaboraciones de datos hasta que
su creatividad no haya operado en aquella sintesis de los elementos re-
cogidos, sintesis que debe llevar a la fusién 6ptima de todos los compo-
nentes. Solo entonces apareceri la forma global del objeto que hay que
proyectar, forma que el diseflador acepta como logica. De este tipo de
creatividad puede nacer una estética de la logica que puede encontrarse
en otras formas naturales —como conchas, formas vegetales, animales
o minerales—, en las que la forma es el resultado de consecuencias 16gi-
cas.

Maquetas

De esta sintesis creativa nacen las maquetas a escala natural o reducida,
seglin los casos. Estas maquetas se someten a un examen de seleccién
por parte de algunos usuarios, y el disefiador elige la mas sencilla a par-
tir de las que queden y pasa a proyectar los detalles para llegar al proto-
tipo.
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