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Introduccion

En la asignatura Tecnologia | (primer curso) estudiamos los elementos fundamen-
tales con los que se elabora un diseno, y abordamos también su sintaxis, entendien-
do ésta como el conjunto de principios compositivos que rigen la construccion de
mensajes visuales. Partiendo de esa base, a continuacion, afrontaremos la semantica
del diseno, es decir, estudiaremos los significados de los signos visuales, asi como su

capacidad para constituirse como mensajes retoricos.

De lo que se trata, en ultima instancia, es de demostrar como en el disefio es po-
sible construir mensajes visuales con capacidad para transmitir sentido. Martine Joly
(1999:81), en referencia al diseno publicitario, lo explica asi:

“Se quiere mostrar tal persona, tal vestimenta, tal lugar en particular; o aun evocar tal

concepto (la libertad, la femineidad (sic.)). Encontrar el equivalente visual de un proyecto

verbal no es simple y requiere elecciones de todo tipo. Un mismo guién (verbal) puede

dar lugar a todo tipo de representaciones visuales, ligadas con la riqueza infinita de la
experiencia de cada uno.”

Asi, trataremos de elaborar una semantica particular para cada uno de los elemen-
tos que consideramos en Tecnologia | como materia prima del diseno, es decir, que
intentaremos sistematizar una semantica para la tipografia, otra para el color, otra

para las formas y otra —la mas compleja- para la imagen.

Es preciso aclarar que los significados que aqui se van a presentar seran en su
mayor parte connotados y procederan del simbolismo asociado culturalmente a los
distintos signos visuales. No obstante, en la mayoria de los casos, se trata de signifi-
cados simbdlicos muy vinculados a la cultura occidental, de modo que, recordando
a Barthes (1986: 33), se convierten en denotaciones compartidas por la mayoria de

individuos que comparten esta cultura.

También es necesario recordar que la semantica que aqui se plantea no se cons-
truye con aspiraciones estructurales. Mas bien se pretende el establecimiento de una
serie de significados simbdlicos basicos, con los que el disenhador puede contar o no
a la hora de realizar sus composiciones, y que luego estaran sujetos, como no puede

ser de otro modo, a la interpretacion de los lectores.
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lo que nos ocupa en este
epigrafe es la capacidad
simbolica de la tipografia,

es decir, la capacidad de la
tipografia para transmitir un
mensaje visual que se sume
al mensaje verbal al que da

forma

[1]
Tipografia

[1.1]
La capacidad retdrica de la letra impresa

Cuando observamos una letra impresa estamos viendo un signo visual cuyo signi-
ficante -representacion grafica- puede adoptar muy distintas formas, mientras que su
significado fundamental -significado lingliistico- permanecera invariable. Sin embargo,
las distintas formas en las que se represente graficamente la letra pueden producir un
significado que vaya mas alla del estable significado lingiiistico.Y ello ocurre porque,
de acuerdo con Martin Montesinos y Mas Hurtana (2001: 38) “los caracteres tienen
una naturaleza de tipo hibrido: por una parte, tienen un componente puramente lin-
guistico, funcional, y por otra, uno de tipo grafico”. Por tanto, podemos afirmar que
los tipos tienen un significado intelectual (linguistico) y otro significado emocional
(simbdlico). Todo lo estudiado en Tecnologia | con respecto a la tipografia tiene por
objetivo garantizar el componente lingiiistico de los textos, lograr que el texto llegue
de la forma mas sencilla al lector. Por lo tanto, el componente grafico -y su capacidad
para transmitir mensajes visuales- sera lo que centrara nuestra atencion en este

capitulo.

Expresado en otros términos, lo que nos ocupa en este epigrafe es la capacidad
simbdlica de la tipografia, es decir, la capacidad de la tipografia para transmitir un men-
saje visual que se sume al mensaje verbal al que da forma. Se trata de lo que hemos
denominado en este trabajo como la funcién retérica del diseno, y por lo tanto, de la
tipografia. Tal y como escribe Daniel Tena (2005: 119):

“Con la tipografia podemos realizar asociaciones simbdlicas de la misma forma que con

los colores. El tamano de los caracteres, el estilo de los mismos, las series... proporcionan

un significado adicional al mensaje grafico que no puede entrar en contradiccion con el
contenido”.

Este significado simbodlico es, en algunas ocasiones, mal explotado. En un interesan-
te articulo publicado en The Boston Globe (Berlow, S.y Highsmith, C.,2008) sobre las
tipografias empleadas por los distintos candidatos a presidente de los EE.UU en las
elecciones de 2008 en sus marcas, los autores detectan errores importantes, sobre

todo por falta de coherencia, en el simbolismo transmitido en las marcas de todos los
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El diseno global, tendra

una influencia importante
en el simbolismo de la letra
seleccionada, pero cada
familia tipografica en si
misma, por su morfologia,
ya es capaz de transmitir

significados de forma eficaz

candidatos excepto en las de McCain y Obama. Si tenemos en cuenta que el articulo
se escribio casi un ano antes del desenlace final de las elecciones, al menos estaremos

de acuerdo en que la capacidad simbélica de la tipografia no es una cuestién baladi'.

Si consideramos que las letras son signos que transmiten, junto con su mensaje
lingliistico, un mensaje simbolico, entonces estaremos de acuerdo con Juan Martinez—-
Val (2002: 55) cuando define a las letras como simbolos retéricos:

“Al imprimir un texto tipografico llenamos la pagina, queramoslo o no, de sensaciones

asociadas a las letras que hemos usado. Estas sensaciones pueden tener un caracter na-

cional, o una implicacién tecnolodgica, o tal vez religiosa o geografica. En ninglin contexto
existe una letra neutra o vacia de sensaciones asociadas. Hay letras liricas y otras pesadas
como elefantes; tipografias femeninas y tipografias masculinas; caracteres que emprenden

el vuelo con facilidad y dilatan la fantasia, y escrituras que nos pegan a la dura piel de los

negocios. Parte del extraordinario poder de las letras de nuestro alfabeto, es que nunca

conseguimos evadirnos de su extraordinaria fuerza simbolica”.

Asi pues, el valor simbdlico de la tipografia procede sobre todo de la morfologia
propia de cada familia (caracteres blandos, redondos, tiernos, rudos, elegantes, gro-
seros...). De forma similar; Martin Montesinos y Mas Hurtana (2001: 71) consideran
que

“las letras, como las demas formas, se expresan a través de la masa, por su disposicion

hacia el equilibrio o el contraste, a través de la linea y el contorno, de la profusion de

elementos y la retorica de sus formas o, por el contrario, por medio de la linealidad o la

desnudez de su estructura, por su tendencia a la estaticidad o al dinamismo, pro su hori-
zontalidad o su verticalidad, etcétera.”

No obstante, el simbolismo de un diseno tipografico no procede tUnicamente de
sus formas sino también de las experiencias vitales que se han asociado a él. Hans
Peter Willberg y Friedrich Forssman (2002: 12) nos ofrecen el siguiente ejemplo:“la
gotica [...], un tipo de letra totalmente inocente, lleva todavia adherido, como un aire

pestilente, el abuso que el nacionalsocialismo hizo de ella”.

En este sentido, todos los disenos de tipos nacen en un contexto historico, social
y tecnoldgico que los condiciona. Pero a pesar de ese condicionante historico, no
todos estaran asociados a unos usos concretos; este hecho sélo se dara en determi-

nados casos, de los que intentaremos hacernos eco en los parrafos que siguen.

Sin embargo, con respecto al primer criterio, la morfologia de los tipos, si podemos
establecer una serie de significados simbdlicos de una forma mas metddica para
cada una de las categorias que hemos definido previamente en nuestra propuesta
de clasificacion tipografica.Y ello lo haremos a pesar de la opinion de autores como
Alberto Carrere (2009: 44), que considera que las connotaciones asociadas a cada
diseno tipografico “adquieren caracter localmente, en un contexto determinado, en
las implicaciones de un disefio en particular” y que no se pueden definir de forma
general, sino solo en un contexto especifico. Para el doctor Carrere “la equivalencia
simplista entre forma y semantica, entre estilo y significado, conduce a resultados
superficiales, ingenuos”. En nuestra opinion, el contexto en el que se presente la ti-
pografia, es decir, el disefio global, tendra una influencia importante en el simbolismo
de la letra seleccionada, pero cada familia tipografica en si misma, por su morfologia,

ya es capaz de transmitir significados de forma eficaz. El simplismo, la ingenuidad, en

| Esta claro que una tipografia no hara ganar o perder unas elecciones, pero el
articulo que citamos, escrito por dos profesionales de la tipografia, pone de manifiesto que el
mensaje simbdlico que en este caso se transmite en la mayoria de marcas politicas es poco
coherente con la propuesta politica a la que se supone que representan.
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Las goticas caligraficas

son, también, fuentes
habituales en las cartas de
restaurantes en los que se
quiere destacar el esmero y
cuidado que se pone en la
preparacion de la comida,

o también en las etiquetas
de vinos que resaltan su

elaboracion tradicional.

todo caso vendran dados por la falta de profesionalidad en la composicion, y no tanto

por el uso simbdlico de los caracteres.

Asi pues, el recorrido que ahora iniciamos por el simbolismo de las distintas tipo-
grafias se basara en la morfologia de cada una de las categorias establecidas en nues-
tra clasificacion tipografica, aunque también tendremos en cuenta, cuando proceda,
el simbolismo de origen social y cultural —nacido del uso- asociado a determinados

disenos.

[1.2]
El simbolismo de los distintos disenos
tipograficos

La clasificacion tipografica propuesta en esta investigacion se basa en la morfologia
de los distintos disefnos tipograficos para su organizacion. Por lo tanto, las familias
integradas en cada una de las categorias propuestas comparten una serie de rasgos
de forma similares, que a su vez las hacen portadoras de un significado simbolico
determinado. No obstante, dentro de cada categoria podemos encontrar disenos

con importantes diferencias, por lo que también haremos algunas referencias a ellos.

[1.2.1] Goticas o de escritura

Como ya sefalamos en su momento, en esta categoria se engloban todas las tipo-
grafias que estan mas vinculadas en sus formas con la escritura manual o caligrafica
que con los caracteres industriales de imprenta. De hecho, los primeros tipos de la
historia -nacidos con el descubrimiento de la imprenta y los tipos méviles- pertene-
cen a esta categoria, ya que lo que se pretendia entonces era imitar por medios me-
canicos el trabajo manuscrito de los copistas. Asi ponen de manifiesto esta realidad
Martin Montesinos y Mas Hurtana (2001:51):

“Los primeros moviles que se fundieron adoptaron las formas de la letra gotica. El mismo

Gutenberg, lejos de cualquier animo de ruptura, sélo pretendia acelerar el interminable
proceso que suponia, en aquel momento, la produccién manuscrita de un libro”.

Dentro de esta categoria podemos encontrar dos variedades bien diferenciadas: las

caligraficas y las manuales.

Los primeros disefos de tipos metalicos corresponderian, I6gicamente, al grupo de
las caligraficas, ya que imitan las formas moduladas y enlazadas de los textos escritos
seglin un estilo normativo determinado. Familias como la Old English Text, clasicas
y recargadas, o mas delicadas como la Edwardian Script, corresponden a este grupo.
Son tipos muy apropiados para sugerir tradicion, clasicismo, esmero o elegancia, ya
que conectan con el cuidado y el orden clasico de la caligrafia manual. Segiin Simon
Loxley (2007:22):

“las asociaciones de la Old English son acogedoras, y evocan una idealizada Inglaterra

medieval cuando en las tabernas locales servirian una pierna de venado con un jarro de
aguamiel, mientras un juglar con medias rasgaba un laid”.

Las goticas caligraficas, por lo tanto, pueden transportarnos simbdlicamente a dife-
rentes contextos histéricos: disenos como el ya citado o la Matura MT script, con sus
rasgos gruesos y angulosos, remiten a la Edad Media y al trabajo de los amanuenses

en los monasterios y abadias; mientras que fuentes como la Edwardian Script, carac-
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Aunque el origen de la
imprenta y de los tipos
moviles esté en Alemania,
parece logico que su
desarrollo y evolucién
posterior se produjera en
Italia, ya que alli es donde
se gesta y desarrolla

el Renacimiento, con

el cambio cultural e
intelectual que supone

la recuperacion del
humanismo y la

vuelta a los principios

compositivos clasicos

terizadas por su delgadez y fluidez de trazos nos sugieren el universo romantico de

la primera mitad del siglo XIX en Europa.

Las goticas caligraficas son, también, fuentes habituales en las cartas de restauran-
tes en los que se quiere destacar el esmero y cuidado que se pone en la preparacion
de la comida, o también en las etiquetas de vinos que resaltan su elaboracién tradi-

cional.

Sin embargo, no podemos olvidar, como ya se ha senalado, que algunos de estos
disefios tipograficos generan asociaciones muy siniestras, al relacionarse estrecha-
mente con el Tercer Reich de Hitler por el uso generalizado que de ellas se hizo en

Alemania en esa época de la historia.

Las géticas manuales, por su parte, se caracterizan por su trazo libre, propio de
una escritura manual no reglada, no caligrafica. Por tanto, son disefios mas gestua-
les, que pueden llegar a transmitir cierto desenfado y dinamismo. Nos referimos a
familias como, por ejemplo, la Brusch script. También todas las familias que imitan la
caligrafia infantil, como la comic sans, pertenecen a este grupo, aunque presentan un
simbolismo mas especifico.Ahora, el mensaje que transmite el disefo tipografico esta
relacionado con el simbolismo asociado a la infancia: inocencia, sencillez, desenfado,
juego, falta de experiencia... Portadas de libros infantiles, revistas destinadas a nifos
y productos para la infancia son algunos de los casos en los que podemos encontrar

facilmente este tipo de disenos.

Todas las goéticas son tipografias que se pueden utilizar también para mostrar el
caracter subjetivo de un texto, a modo de refuerzo de la personalidad de su autor
-como si fuese de su pufio y letra-. Cuando es este el objetivo, la eleccion de una
caligrafica o una manual dependera de los rasgos de la personalidad del autor que se

pretendan destacar.

[1.2.2] Romanas

Las romanas son la evolucidn natural de las tipografias caligraficas de la categoria
anterior. Conservan cierta modulacion en el trazo, es decir, sus rasgos presentan di-
ferentes grosores, como intentando conservar los efectos del plumin al dejar la tinta
sobre el papel en los distintos angulos de la escritura caligrafica. Y también tienen
remates o serifas, es decir, pequenas prolongaciones en los rasgos terminales, que si
bien ya no actlian conectando fisicamente unos caracteres con otros, como en las
tipografias manuales, se pueden considerar una rémora de ellos. Son fruto de la in-
fluencia del Renacimiento en el campo del disefo tipografico y nacen en Italia (de ahi
el nombre de romanas) como alternativa renovadora frente a las goticas que llegaban
desde Alemania (cuna de la imprenta y del disefio de tipos moviles). En opinion de
Simon Loxley (2007:23), Nicolas Jenson, en torno a 1470, fue el autor del primer tipo
de letra romana

“que no se basaba en los manuscritos, como el de Gutemberg, sino que estaba disenado
segln principios tipograficos, con un tamano y grosor consistente para cada caracter, y

una uniformidad que significaba que cada uno podia funcionar visualmente con cualquier
otra combinacion de caracteres”.

Aunque, como hemos senalado ya, el origen de la imprenta y de los tipos méviles
esté en Alemania, parece légico que su desarrollo y evolucion posterior se produjera
en ltalia, ya que alli es donde se gesta y desarrolla el Renacimiento, con el cambio

cultural e intelectual que supone la recuperacion del humanismo y la vuelta a los prin-

Manual de la asignatura Taller de Produccién Publicitaria Impresa

Profesor: Blas José Subiela Hernandez - bsubiela@ucam.edu



Los significados del disefio -9

el simbolismo de las
romanas antiguas estara
ligado siempre a la
correccion, la seriedad, la
credibilidad, el rigor, cierto

conservadurismo, etc.

cipios compositivos clasicos. Martin Montesinos y Mas Hurtana (2001: 52) describen
este proceso de la siguiente forma:
“Aunque se importa mucho material tipografico de Alemania —tipos moviles en tipologia

gotica- algunos impresores tomaran la iniciativa y fundiran sus propias familias de tipos,
mucho mas ajustadas a sus preferencias estilisticas y a sus ideales filoséficos y estéticos”.

Por lo tanto, los primeros disenos de caracteres romanos supusieron una autén-
tica revolucion estética en el campo de la tipografia, ya que significaban dejar atras
el universo de la Edad Media y su oscurantismo, para abrazar un nuevo despertar
cultural e intelectual. De algiin modo, las tipografias romanas se convirtieron en uno
de los simbolos importantes del cambio y de las ideas renovadoras. Asi lo sospecha
también Simon Loxley (2007: 23), que opina que “tal vez la popularidad del estilo de
las romanas se difundia a medida que se convertia en el sinébnimo del cambio y de las
nuevas ideas”. Estariamos, por tanto, ante el primer caso en el que un disefo tipo-

grafico adquiere un significado que va mas alla de su funcién meramente lingliistica.

No obstante, si en el momento de su aparicion las fuentes romanas supusieron
una innovadora revolucion, por lo que significaban de ruptura con las goticas que les
precedian, en la actualidad no se pueden considerar, I6gicamente, disenos innovado-
res o rupturistas. Sin embargo, si conservan su caracter renacentista, en cuanto a su

proporcionalidad, su sencillez y su elegancia clasica.

Dentro de las romanas es preciso diferenciar tres grupos: antiguas, de transicion y

modernas.

Para las romanas antiguas es de aplicacion todo lo expuesto hasta ahora sobre las
romanas, ya que son ellas las que nacen en respuesta a las goticas medievales. Son
disenos de este tipo fuentes como la Garamond, cuyo origen se remonta al siglo
XVI, o la misma tipografia en la que componemos este texto (Palatino), aunque la
mas representativa, sin duda, es la Times, creada por Stanley Morison para el diario
norteamericano The Times en 1931 (André Giirtler, 2005: 85). Por tanto, aunque
las califiquemos de antiguas —por su momento de aparicion- el recorrido historico
de este tipo de fuentes llega a nuestros dias, porque, a diferencia de las goticas, son
fuentes totalmente vigentes en la actualidad. No en vano este tipo de familias son las
mas habituales dentro de la prensa diaria de caracter informativo e interpretativo, en
la que uno de los aspectos fundamentales a transmitir es la credibilidad. Asi se puede
comprobar en el catilogo Tipos a diario, de Laura Gonzalez Diaz y Pedro P. Pérez
Cuadrado (2004), en el que se realiza un repaso por las tipografias utilizadas por los

diarios en Espana.

Por lo tanto, como ya hemos apuntado, el simbolismo de las romanas antiguas
estara ligado siempre a la correccion, la seriedad, la credibilidad, el rigor, cierto con-

servadurismo, etc.

Probablemente, el primer disefio que se puede considerar como de transicion
es el creado por John Baskerville en torno a 1750. Se trata de una tipografia en la
que los trazos finos han adelgazado y los remates se han vuelto mas elegantes. En el
momento de su lanzamiento conté con muchos detractores, ya que los lectores no
estaban habituados a una modulaciéon tan grande, por lo que les resultaba mas dificil
leer este nuevo disefo. Sin embargo, el problema estribaba mas en la calidad del papel
que en el propio diseno tipografico. Simon Loxley (2007: 47) pone de manifiesto que
Baskerville “se puso a intentar mejorar todo el proceso, desde las prensas que utiliza-
ba, hasta el papel y la tinta y, por su puesto, la naturaleza de los caracteres que estaba

imprimiendo”.Y ello, porque consideraba que los disenos tipograficos de su época
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Son disenos que se
desarrollan a principios

del siglo XIX, coincidiendo
con la industrializacion

de una gran parte de los
paises occidentales, y que
son tipos utilizados para
hacer carteles y anuncios en

prensa

“se veian con frecuencia perjudicados por la mala impresion”. Finalmente, el tipdgrafo
inglés murio sin obtener beneficios de sus disefos tipograficos, considerados en su

época excesivamente audaces.

Sin embargo, al final, el estilo introducido por Baskerville obtuvo éxito y ademas
influyd a otros tipografos mas jovenes, que desarrollaron alin mas sus ideas. De esta
forma, nacen las consideradas como romanas modernas, en las que la modulaciéon se
acentla mas aun y los remates se hacen también mas sutiles, mas finos. Uno de los
ejemplos mas claros de este diseno es la Bodoni, que recibe el nombre de su propio
autor, Giambattista Bodoni, quien (Loxley, 2007: 65) “llevo los avances que Baskerville
habia introducido en el diseno de su tipo -el contraste entre los trazos gruesos y
finos que habia ofendido a sus paisanos- un paso mas lejos, y de ese modo produjo el

999

estilo de letras que vendrian a caracterizarse de ‘modernas’”. Las romanas modernas,
con su delgadez y su sutil ornamentacion, se asocian a la elegancia, a la sofisticacion
y también, de alglin modo, a la innovacion y la frescura, ya que la delgadez de algunos
de sus trazos las convertian en fuentes casi “imposibles” para su lectura. Asi pues,
siguen siendo, incluso en la actualidad, las favoritas para las cabeceras y los titulares
de revistas femeninas de moda de alta gama. Con romanas modernas se componen
las cabeceras de revistas como Elle,Vogue o Vanity Fair, que intentan asi impregnarse
de la elegancia clasica y a la vez un poco trasgresora de estos disefnos tipograficos.
No obstante, son disenos que no estan exentos de critica, ya que la extrema modu-
lacion del trazo genera rasgos excesivamente delgados, imposibles de reproducir en
muchos casos, y de resultado estético dudoso.Asi lo consideraba, por ejemplo, Emery
Walter (en Loxley, 2007: 67) para quien “la influencia de Bodoni en el disefio de tipos

fue enorme, pero desde el punto de vista de la belleza, completamente desfavorable”.

La romana en general, como vemos, es probablemente la categoria tipografica que
abarca mas familias y en la que mas subdivisiones podriamos encontrar. En este senti-
do, Phill Baines y Andrew Haslam (2002: 55) consideran que “en el diseno tipografico,
no existe ninguna otra fuente que haya generado mayor cantidad de tipos [...] la gran
mayoria de tipos producidos entre 1500 y 1800 siguio esta fuente”. Esto no es extra-
fio, ya que es el modelo de disefio que se ha ido desarrollando mas profundamente
desde sus origenes, porque, en general, se trata de un diseno que cumple perfecta-

mente con su funcién linglistica.

[1.2.3] Egipcias o Tacudas

Podemos considerar que las egipcias son letras que nacen exclusivamente con fines
publicitarios.Aunque su origen exacto no esta claro, si sabemos que son disenos que
se desarrollan a principios del siglo XIX, coincidiendo con la industrializacion de una
gran parte de los paises occidentales, y que son tipos utilizados para hacer carteles
y anuncios en prensa. Parece logico que, en un momento histérico en el que cada
vez hay mas publicidad, surja la necesidad de que los anuncios se identifiquen como
tales, para que llamen la atencién del publico, y para que se diferencien del contenido
editorial de los periddicos.Y una de las pocas formas de conseguir esto, es por medio
de la creacion de nuevos disefios tipograficos, que tengan un gran peso visual y que,
por lo tanto, puedan llamar mucho la atencién en textos breves. Se crean asi nuevos
disefnos caracterizados por el grosor de sus trazos, la ausencia de modulacién -o al
menos una disminucion de esta- y los remates rectangulares de anchura similar a
la del resto de trazos. Para Juan Martinez—Val (2002: 105), el origen de las egipcias

también surge por necesidades comerciales: “poseian mucha mancha, eran faciles de
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En esta categoria
encontramos las familias
tipograficas mas alejadas de
la escritura manual, ya que
en ellas ha desaparecido
toda modulacion en el trazo
y también se han eliminado
todos los remates, incluso
los mas sutiles de las

romanas.

reproducir y de ajustar en los carteles, y ademas se veian desde muy lejos”.Y Simon
Loxley (2007: 69) es de la misma opinion:
“Los tipos inestables, finos y contrastados como los de la Baskerville o la Bodoni no eran
suficientemente impactantes para esta clase de lectura que no era de placer, y no resulta

dificil observar como la egipcia seria mas sencilla de pintar que una con remates clasicos
y finos”.

Para entender por qué estos nuevos disehos tipograficos reciben la etiqueta de
egipcios es necesario revisar el contexto historico de su aparicion.A finales del siglo
XVIIl, Egipto se habia convertido en un enclave muy importante para Europa; habia
sido invadido por tropas napolednicas y un ejército de investigadores habia sido
enviado alli para que documentara el gran patrimonio histérico y cultural que se
estaba descubriendo. En ese contexto fue descubierta la famosa piedra Rosetta (lue-
go arrebatada a los franceses por los ingleses), en la que se encontraba grabado un
texto en varios tipos de escritura, y que resultd clave para comenzar a descifrar los
jeroglificos de los antiguos egipcios. Los nuevos disenos tipograficos, con sus remates
rectangulares y gruesos, recordaban de alguna forma esos jeroglificos egipcios, por lo
que fueron bautizados con ese nombre.Asi al menos lo cree Martin Solomon (1988:
69): “los pies en forma de bloques (de las nuevas tipografias egipcias) recordaban la

rigidez de los antiguos jeroglificos egipcios”.

Lo cierto es que tuvieron un gran desarrollo como fuentes para textos breves
de gran tamano, que conseguian producir una mancha muy potente que atraia la
atencion del publico hacia los anuncios. También son disefios con una gran apariencia
mecanica, casi industrial, derivada de sus formas rectas y gruesas. Ademas, este sim-
bolismo se refuerza a lo largo del siglo XX ya que la mayoria de maquinas de escribir

mecanicas incorporaban juegos de caracteres de este tipo.

Uno de los ejemplos mas claros de tipografia egipcia es la Rokwell, cuyas for-
mas también pueden remitirnos al mundo universitario norteamericano.Y otro es
la Courier, cuyo diseno imita al de las maquinas de escribir personales de las que
hablabamos unas lineas mas arriba. En este caso, fuentes con disenos de este tipo nos
remiten al mundo del periodismo impreso de gran parte del siglo XX, a la investiga-
cion policiaca tan bien reflejada en el cine negro de los afios 50, e incluso a los docu-
mentos oficiales de estado. De hecho, toda la documentacion oficial del gobierno de
EE.UU ha utilizado durante mas de 20 anos la fuente Courier como principal, hasta

su sustitucion por la Times a comienzos del ano 2004 (Vanderbilt, 2004).

[1.2.4] De palo seco o sans serif

De algin modo, podemos considerar a las egipcias como precursoras de las palo
seco, porque, de hecho, el primer diseno tipografico denominado como egipcio era,
en realidad, un perfecto palo seco® Asi lo pone de manifiesto Simon Loxley (2007:
35) al afirmar que “el término egipcia se aplicaba de forma confusa tanto a las de palo

seco como a las egipcias”.

En esta categoria encontramos las familias tipograficas mas alejadas de la escritura
manual, ya que en ellas ha desaparecido toda modulacion en el trazo y también se han
eliminado todos los remates, incluso los mas sutiles de las romanas. De modo que en
esta categoria se encuentran las familias tipograficas de confeccién mas moderna, con

el mismo grosor en todos los trazos y sin ningun tipo de ornamentacion.

2 Aparecié por primera vez en un muestrario comercial de Caslon en 1816,y se
denominaba Two Lines English Egyptian (Loxley, 2007: 35)
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Las tipografias de palo

seco son las fuentes que
mejores resultados ofrecen
en soportes electronicos, ya
que su trazado sencillo no
precisa una gran resolucion

en el dispositivo de salida

Esta clase de tipografias tienen su origen a principios del siglo XIX, pero cuando se
desarrollan realmente es en el periodo de entreguerras del XX, sobre todo a partir
de la influencia de la Bauhaus y el funcionalismo. Este movimiento artistico aboga por
la busqueda de la “belleza Util”, eliminando todo ornamento superfluo,y ello da como
resultado, en el campo de la tipografia, la proliferacion de nuevos disenos de palo
seco.Tal y como dice Herbert Spencer (Martin Montesinos y Mas Hurtana, 2001: 65):

“A partir de 1925 Herbert Bayer en la Bauhaus y Jan Tschichold en la Escuela de Munich,

recomendaron enérgicamente el uso de los tipos sanserif y ambos disefiaron alfabetos

sanserif construidos geométricamente. Los tipos sanserif reflejaban la nocion de ‘belleza
util’ que se habia convertido en el centro de los experimentos de la Bauhaus”.

Ejemplo de esta fuerte influencia es la familia Bauhaus, o las primeras propuestas de
la Futura, en las que la geometria y la simplicidad de las formas era excesiva, y ponia
en peligro, tal y como reconocié el propio Paul Renner (Loxley, 2007: 163) -autor del

disefo- la legibilidad de los textos asi compuestos.

Renner evoluciond su Futura y, en la actualidad, junto con la Gill sans, de Eric Gill,
son dos de los disenos mas representativos de las fuentes de palo seco. En opinién
de Simon Loxley (2007: 163):

“Junto con la Gill Sans, la Futura permanece como el tipo de letra de palo seco clasico.

Funciona en el texto y en los titulares, y conlleva un estilo y una personalidad que en

cierto modo desafia el analisis minucioso. Una letra tan geométrica deberia parecer fria y
estéril, pero no es asi”.

Efectivamente, estas palo seco, geométricas y funcionalistas, no son frias porque
estan “humanizadas” para ser algo mas que una combinacion de curvas y rectas per-
fectas. El trabajo de diseno en las fuentes de palo seco es mas sutil que en ninglin otro
tipo de fuente, ya que se debe conservar una apariencia sencilla, gecométrica, pero a
la vez, se deben trazar caracteres que no se separen drasticamente de las formas

tradicionales.

Son valores simbdlicos propios de las tipografias de palo seco algunos como la
funcionalidad, la técnica, la vanguardia, el dinamismo e incluso la juventud, ya que se
pueden considerar opuestos al clasicismo de las romanas. Son tipografias mucho mas
arraigadas en los paises centroeuropeos que en Inglaterra o los paises mediterraneos,
ya que su origen geografico esta, tal y como hemos dicho, fundamentalmente en Suiza
y Alemania. Otros ejemplos de tipografias de Palo Seco muy caracteristicas, y cuyos
nombres refuerzan el origen centroeuropeo de estas fuentes son la Helvética o la
Arial. Con respecto a estos dos disefios, cabe sehalar que la Helvética fue un dise-
no suizo de los anos 50 que se popularizé mucho en los 60. Segiin Mark Simonson
(2001) la Helvética:

“Se convirtié en sinénimo de modernidad, progresia y cosmopolitismo. Con su apariencia

amistosa y alegre y sus limpias lineas, fue universalmente aceptada a la vez por el mundo

de los negocios y el mundo del disefio como una fuente casi perfecta para todo™.

Principalmente, la Arial nacié como una copia de la Helvética, y se ha popularizado
mucho debido a que Microsoft la incorporo en todos sus sistemas operativos como

una fuente mas econémica que la Helvética, pero con similares prestaciones.

Curiosamente, las tipografias de palo seco son las fuentes que mejores resultados

ofrecen en soportes electronicos, ya que su trazado sencillo no precisa una gran

3 Publicado originalmente en inglés (la traduccion es propia): “became synonymous
with modern, progressive, cosmopolitan attitudes. With its friendly, cheerful appearance and
clean lines, it was universally embraced for a time by both the corporate and design worlds
as a nearly perfect typeface to be used for anything and everything”.
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“todo caracter tipografico
tiene cuatro posibles formas
de expresion congénitas
[...] mayuscula, minuscula,

redonda y cursiva”

resolucion en el dispositivo de salida. Esta cuestion, las asocia ain mas con los con-

ceptos de tecnologia, actualidad y dinamismo.

[1.2.5] Incisas

Los disenos que denominamos incisos son una fusidn entre las caracteristicas de
las romanas y las de palo seco.Asi, estos tipos conservan la modulacion en el trazo,
pero han perdido practicamente los remates. No es una categoria muy abundante en
disefos, pero uno de los mas caracteristicos es la Optima, creada en 1958 por Her-
mann Zapf. El propio Zapf la definia como una romana sin remate, lo que le confiere
el aspecto suave y clasico de las romanas, pero sin la complejidad de aquellas. Simon
Loxley (2007:XV) relata una anécdota en la que esta tipografia, y su carga simbolica,
son protagonistas. Se trata del importante cambio de imagen que acometié la com-
pania inglesa Mark & Spencer a finales del siglo XX. Se trata de una empresa con una
gran tradicion, pero que en un momento determinado no es capaz de adaptarse a las
demandas del plblico mas joven. Cuando la compania detecta este problema,ademas
de introducir importantes cambios estratégicos en la decoracién de sus centros y en
sus politicas comerciales afronta un cambio de imagen y adopta una nueva tipografia
incisa para todos sus mensajes. Como senala Loxley, se trata de “una tipografia distin-
ta —una letra ni con remates, ni exactamente de palo seco que parece actual aunque

sin llegar a que los viejos clientes se espanten”.

Esta, precisamente, parece ser la gran virtud simbdlica de las incisas: que mantienen

un correcto equilibrio entre novedad y conservadurismo.

[1.2.6] Fantasia

La ultima categoria de la que hablaremos es una especie de cajén de sastre en el
que se incluyen las denominadas tipografias de fantasia. En todas las categorias vistas
hasta ahora, el componente lingiiistico ha sido mas importante que el grafico. Sin em-
bargo, en las tipografias de fantasia, el componente funcional se reduce hasta limites
que incluso ponen en peligro la legibilidad, en favor de un factor grafico muy potente.
Evidentemente, al tratarse de tipografias en las que el dibujo es tan importante, su
capacidad simbdlica crece a medida que sus trazos representan formas alejadas de
las puramente tipograficas. Son ejemplos de tipografias de fantasia la Curlz, informal y
divertida, o la Cracked, rota y misteriosa. No obstante, no podemos hacer referencia
a una serie de asociaciones simbdlicas para toda esta categoria, ya que se trata de
disenos muy diferentes, con un nexo comun que no esta tanto en lo que comparten,

sino en lo que no tienen, o mejor dicho, tienen reducido: su factor lingtiistico.

[1.2.7] Variaciones tipograficas

Dentro de cada familia tipografica podemos encontrarnos con una serie de varia-
ciones que también pueden tener un valor simbdlico. Jesis Garcia Yruela (2003: 88)
se refiere a estas variaciones como formas de expresion y afirma que “todo caracter
tipografico tiene cuatro posibles formas de expresion congénitas [...] mayuscula,
mindscula, redonda y cursiva” y para hacer referencia a las connotaciones asociadas
a esas formas escribe:

“Realmente cada forma anade un nuevo plus de significacion a la escritura tipografica so-

bre la significacion especifica de cada familia. Se constituye, asi, un metalenguaje sobre dos
niveles; es decir, una expresividad grafica procedente de las cualidades propias de la familia
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La cursiva intenta que
cualquier familia tipografica
pueda tener cierto aspecto

manuscrito, gracias a su
inclinacion y al diferente
diseno de algunos de sus

caracteres

tipografica (dimension plastica, legibilidad) y otro nivel de expresividad procedente de la
determinada forma —una de las cuatro posibles—, de las que solo da razén el continente
de la informacion”.

Estas variaciones o “formas de expresion” aparecen muy bien reflejadas en una
clasificacion tipografica propuesta por Gérard Blanchard (1990:41) desde un enfoque
semidtico, en la que se diferencian tipografias segliin los siguientes criterios: forma,

orientacion, valor, medida, grano y color.

Con respecto a la forma, diferenciamos MAYUSCULAS y minusculas. Las letras
mayUsculas son mas dificiles de leer y actian como un grito. Las minusculas se leen
mucho mas rapido y se identifican con el tono normal del habla. En este sentido,
Jests Garcia Yruela (2003: 89) considera que “la mayuscula anade énfasis al fonema y
cierta dimension oficial por referencia a su origen (capital romana)”, mientras que la
mindscula “conlleva la nocién de simplicidad, instaura una relacion de igualdad entre
emisor y receptor, cierta idea de vulgarizacion, pues su uso es universal, y aleja la idea

de autoridad, por comparacion con la funcion de la capital”.

En cuanto a la orientacién, encontramos redondas y cursivas. La cursiva intenta
que cualquier familia tipografica pueda tener cierto aspecto manuscrito, gracias a su
inclinacion y al diferente diseno de algunos de sus caracteres. Por tanto, un texto cur-
sivo transmite mas presencia subjetiva del autor que otro en redondas. De hecho, en
la prensa diaria los articulos de opinidn suelen identificarse con titulares en cursiva,
aunque el resto del texto se componga en redondas por cuestiones de legibilidad
(menor en las cursivas que en las redondas). Garcia Yruela (2003: 89) anade a lo dicho
con respecto a esta variacion o “forma de expresion” que la redonda presenta cierta
rigidez plastica, por lo que se asocia a la masculinidad. También considera que es la
variacion mas popular, debido a su empleo para el texto comun y que produce sensa-
cion de estabilidad, por su perpendicularidad con respecto a la linea base horizontal.
En cuanto a la cursiva, el profesor de la Complutense la asocia mas a la femininidad,
debido a su flexibilidad plastica. También cree que puede expresar relaciones mas
directas e intimas con el lector, de ahi su habitual uso en la poesia. Opina que es la
tipografia que se asocia con la tradicién oral y que la inestabilidad de sus trazos pro-

duce sensacion de dinamismo e invita a una lectura acelerada.

Por valor se entiende el diferente grosor que los trazos pueden adoptar.Asi, pode-
mos encontrar normalmente negras y supernegras (o negritas). Aunque en algunas
familias tipograficas hay previstas también variaciones mas finas. A medida que los
trazos se engrosan, la tipografia se hace mas rotunda y contundente, menos sutil y se

puede también identificar con el grito y con la importancia.

La medida hace referencia a la anchura de cada caracter desde el punto de vista
de la horizontalidad (escala horizontal). Esta variacion no es tan comdn como las
anteriores y no se puede aplicar con los programas informaticos habituales, al con-
trario de lo que ocurria con las anteriores. Un ejemplo de tipografia con una escala
horizontal reducida es la Arial Narrow, apropiada para textos que no dispongan de
mucho espacio. A medida que la escala horizontal de una familia se reduce, desde el
punto de vista simbolico va perdiendo importancia, convirtiéndose en un accesorio

de la tipografia cuya escala horizontal esta equilibrada.

Las ultimas variables son el grano y color. El grano haria referencia a la presencia de
alguna trama o alguna textura dentro de los caracteresY con respecto a la capacidad
simbdlica del color en la tipografia trataremos en el epigrafe correspondiente de este

capitulo.
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[1.3]
El simbolismo de la composicion tipografica

Hay otros aspectos de la composicion tipografica, mas alla del diseiio de los pro-
pios tipos, que también pueden estar dotados de cierto simbolismo. Nos referimos
fundamentalmente al tipo de parrafo y también a otras variables de la composicion

tipografica como el interlineado y el espacio entre caracteres.

[1.3.1] Composicion de parrafo

Debemos distinguir, al menos para lo que aqui nos interesa, el parrafo justificado y

el parrafo en bandera.

El parrafo justificado es aquel en el que todas las lineas tienen la misma longitud.
Como sehalan Mas Hurtana y Martin Montesinos (2001: 135) “entendemos que esta
justificada toda columna de texto que tenga los margenes izquierdo y derecho uni-
formes, de manera que todas las lineas tipograficas que la compongan tengan la mis-
ma medida”. Para ello, en la composicion del texto se han de partir palabras al final
de la linea y se deben modificar los blancos entre palabras, de modo que todas las
lineas, con independencia del nimero de caracteres que contengan, ocupen el mismo
espacio, es decir, tengan la misma longitud. Se trata, pues, de un trabajo complejo,
aunque hoy dia los sistemas de edicion electrénica lo realizan de forma automatica.
En cualquier caso, de esa complejidad procede la carga simbdlica de este tipo de
composicion: el parrafo justificado transmite seriedad, atencion por los detalles, rigor
en el trabajo llevado a cabo... Para Jests Zorrilla ((2002: 41),“la impresion que dan
los textos asi compuestos es la de algo mas ‘acabado’, mas serio y profesional”. De
ahi que practicamente todos los diarios serios utilicen este tipo de composicion de

parrafo, ademas de porque permite aprovechar mejor el espacio.

El parrafo en bandera, por su parte, es aparentemente mucho mas sencillo en su
elaboracién?, ya que en él cada linea puede tener una longitud diferente. Se trata de
un tipo de composicion poco habitual en la antigliedad. Tanto los textos manuscritos,
como las primeras impresiones de la historia® se realizaban con un perfecto justifica-
do de las lineas, recurriendo, si era necesario, a ornamentos que se utilizaban como
caracteres de relleno. Precisamente por ello esta composicion recibe unos atributos
simbdlicos opuestos a los de la justificada: innovacién, ruptura con lo clasico, cierto
desenfadado, dinamismo... En este sentido, Jests Zorrilla (2002: 42) considera que “el
texto con bandera derecha produce una mayor impresion de informalidad que el jus-
tificado a ambos lados”. De hecho, la composicion en bandera derecha (es decir, con
el texto alineado al margen izquierdo) es muy frecuente en revistas de musica o de
tendencias destinadas a un publico joven. El suplemento EP3 de El Pais es un perfecto
ejemplo del uso que se hace de este tipo de parrafo para transmitir un aspecto mas
informal a una parte del diario destinada a gente joven, y con contenidos mas ligeros

que los del resto de la publicacion.

4 Un parrafo en bandera es aparentemente mas sencillo de componer que otro jus-
tificado. Sin embargo, probablemente por esa ‘aparente sencillez’, en la actualidad se cometen
grandes errores en este tipo de composiciones, como por ejemplo, permitir la particion de
palabras al final de la linea, una practica que no tiene ninglin sentido en este tipo de composi-
cion, ya que las lineas tienen longitudes diferentes.

5 Recuérdese, por ejemplo, la Biblia de las 42 lineas, atribuida a Gutemberg, y consi-
derada como uno de los primeros documentos impresos de la historia.
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Valores de interlinea
grandes, superiores a los
que el texto demandaria

para su correcta legibilidad,
transmiten, en general,
elegancia, distincion,
importancia. En estos casos,
el texto queda realzado por

el blanco que lo envuelve.

Ademas, otra funcion no estrictamente linguistica de este tipo de parrafo es su
capacidad para establecer relaciones entre un bloque de texto y otro elemento de la
pagina con el que se alinee. Juan Martinez Val (2002: 215) explica esta capacidad del
siguiente modo:“una bandera a la derecha o a la izquierda tienen la virtud de marcar
una poderosa linea visual de contacto, que puede servir como elemento de unién con

otra forma adyacente, como una fotografia”.

Por ultimo, si la bandera es a la izquierda, es decir, si el texto se alinea sélo en el
margen derecho, el parrafo transmitira una imagen de mas trasgresion y ruptura
con la norma, ya que es una alineacion, al menos en occidente, contraria al sentido
natural de la lectura (de izquierda a derecha). Debemos tener en cuenta, por este
mismo motivo, que la legibilidad de un texto con este tipo de parrafo es muy baja, tal
y como hemos visto en el capitulo Il de esta investigacion, por lo que se recomienda

solo para textos breves.

Los textos alineados al centro, o con bandera a ambos lados, tienen también una
importante carga simbolica. Como senala MartinezVal (2002:215) “tienen un aspecto
muy epigrafico, en ocasiones de gran impacto, como en las antiguas inscripciones
y portadas”. Se trata, por tanto, de una composicion apropiada para titulares, pues
por ella misma (sin necesidad de otros cambios tipograficos), ya genera el sentido

epigrafico.

[1.3.2] Interlinea e interletraje

Otro de los aspectos de la composicion tipografica dotado de cierto valor simbo-
lico es la interlinea, no tanto cuando su aplicacion es correcta, en busca de la maxima
legibilidad, sino cuando se transgrede de forma intencionada, para obtener un efecto
determinado. En este sentido, valores de interlinea grandes, superiores a los que
el texto demandaria para su correcta legibilidad, transmiten, en general, elegancia,
distincion, importancia. En estos casos, el texto queda realzado por el blanco que
lo envuelve. Por el contrario, cuando los valores de interlinea son menores de lo
necesario, surge una masa de caracteres que se superponen unos sobre otros, que
transmiten confusion, complejidad y dificultad de acceso al texto. Aunque en princi-
pio este tipo de interlineado deberia ser siempre evitado, pues dificulta la legibilidad,
el disefiador californiano David Carson® lo utilizd con resultados muy exitosos en la
década de los 90 del siglo pasado, en la composicion de muchos reportajes para la

revista Ray Gun.

Muy relacionada con la interlinea también aparece otra variable que puede resultar
determinante no tanto para el contenido simbdlico del texto, sino para su aspecto
visual; nos referimos al espacio entre caracteres. Simon Loxley (2007: 270) advierte
que “el espaciado de la palabra no puede parecer mas extenso que el de la linea. Si se
desconoce esto, se crean calles en grandes cantidades de texto, torrentes visuales de

espacio en blanco que gotean de forma vertical a través del bloque de texto”.

6 Carson transgredié muchas de las normas tipograficas que aseguran la legibilidad,
pero siempre lo hizo persiguiendo transmitir un mensaje simbdlico, que enlazaba con el
contenido del texto que, en principio él hacia intencionadamente inaccesible. Para conocer
mas sobre los trabajos de este disefador se puede consultar la obra de Lewis Blackwell The
end of print: the graphic design of David Carson. Estd convenientemente referenciada en la
bibliografia de este trabajo.
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[1.3.3] Otras variables

Otras variables de la composicion tipografica, como el tamano de los caracteres o
la longitud de las lineas también tienen una carga simbolica importante. Con respecto
al tamano de los caracteres, es el indicador fundamental de los distintos niveles de
lectura de un texto; asi, el lector conocera la importancia de una informaciéon en
funcion del tamano de los caracteres que configuran su titular. Ademas, fundamental-
mente el tamano del texto es lo que permitira diferenciar un titular de un subtitulo,
o el cuerpo del texto, de los sumarios o ladillos. Mas alla de esta importante funcion,
cuando el cuerpo del texto general no respeta los valores habituales (de 8 a |1
puntos), podemos considerar que se trata de una informacion destinada a personas
mayores, con dificultades de vision, o incluso a nifos pequenos, que también precisan

cuerpos mayores para una correcta lectura.

En cuanto a la longitud de las lineas, no parece recomendable en ninglin caso sobre-
pasar los limites maximos y minimos que la experiencia tipografica establece para la
buena legibilidad. Sin embargo, hay casos en los que se ha producido una transgresion
persiguiendo un objetivo estratégico muy claro. Es el caso, por ejemplo, del diario 20
minutos, que persigue, como su propio nombre indica, una lectura rapida y dinamica.
En dicho diario, la anchura de las columnas -y por ende la longitud de las lineas- esta
por debajo de los limites que recomiendan las buenas practicas tipograficas. Ello pro-
voca que el lector tenga la sensacion de tener que cambiar de linea con demasiada ra-
pidez, efecto que, en principio, debe evitarse. Sin embargo, esto produce también que
el lector tenga la sensacién de que esta realizando una lectura muy rapida, con lo que,
desde un punto de vista simbdlico, la composicion tipografica en este caso es per-

fecta, aunque desde el punto de vista de la legibilidad pueda considerarse deficiente.

Bibliografia para este capitulo

BAINES, Phil y HASLAM, Andrew (2002) Tipografia. Funcion, forma y diseio. Gusta-
vo Gili, S.A., Barcelona.

BLANCHARD, Gerard. (1990) La letra. CEAC, Barcelona.

BERLOWY, Sam y HIGHSMITH, Cyrus (2008) “What font says ‘Change’?”’, en The
Boston Globe (Boston.com), de 27 de enero de 2008.

CARRERE, Alberto (2009) Retérica tipografica. Universidad Politécnica de Valencia,
Valencia.

GARCIA YRUELA, Jesus (2003) Tecnologia de la informacion escrita. Sintesis, Madrid.

GONZALEZ DIEZ, Laura y PEREZ CUADRADO, Pedro P. (2004) Tipos a diario.
Catalogo para la exposiciéon Prensa y texto fuera de contexto. Primer congreso de
tipografia, Valencia, Madrid.

GURTLER, André (2005) Historia del periédico y su evolucion tipografica. Campgra-
fic,Valencia.

LOXLEY, Simon (2007) La historia secreta de las letras.Valencia, Campgrafic.

MARTIN MONTESINOS, José Luis y MAS HURTANA, Montse (2001) Manual de
Tipografia. Campgrafic,Valencia.
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grafia. El disefo tipografico actual a través de la tipografia clasica. Tellus, Madrid.

TENA PARERA, Daniel (2005) Diseno grafico y comunicacion. Pearson Educacion,
Madrid.

VANDERBILT, Tom (2004) “Courier, dispatched” en Slate, www.slate.com

WILLBERG, Hans Peter y FORSSMAN, Friedrich (2002) Primeros auxilios en tipo-
grafia. Consejos para disenar con tipos de letra. Gustavo Gili, Barcelona.

ZORRILLA RUIZ, Jesus (2002) Introduccion al diseno periodistico. EUNSA, Bara-
fain.
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[2]

Color

A diferencia de lo que ocurre con otras variables de la imagen, el color y sus sig-
nificados han sido estudiados desde muy diversos enfoques. Para este apartado nos
centraremos especialmente en la capacidad comunicativa del color, en su aspecto ex-
presivo, es decir, en su capacidad simbdlica para transmitir emociones y sensaciones
y por lo tanto nos basaremos fundamentalmente en los estudios procedentes de la

psicologia del color (psicologia experimental).

Pero antes de iniciar un recorrido por la expresividad de los distintos colores, es
preciso que analicemos la expresividad de las cualidades basicas del color, es decir,
del tono, la saturacién y el brillo, ya que en estas variables descansa gran parte del
simbolismo del color. Ademas, para investigadores como el Grupo y, la expresividad
del color solo se puede sistematizar a partir del estudio de estas variables, ya que
consideran que los significados particulares de cada color estan muy condicionados

por las cultura y por las caracteristicas especificas de cada individuo.

[2.1]
La expresividad del tono, el brilloy la
saturacion

El Grupo p hace referencia a los estudios de Wright y Rainwater, (Groupe y, 1993:
213 y ss.) basados en el diferencial semantico. Estos trabajos proporcionan datos
sobre la expresién del color en funcidn de las variables de tono, saturacién y brillo’,
y las relacionan con una serie de adjetivos. En concreto, por medio del diferencial
semantico se reducen a cinco adjetivos todas las posibles asociaciones expresivas del

color. Estos cinco adjetivos son: felicidad, energia, calor, elegancia y ostentacion.

Las asociaciones de colores que se pueden establecer de forma clara en esta inves-
tigacion se limitan a las siguientes: un color brillante y saturado (con independencia
del tono) se asociara con el significado simbdlico de felicidad, un color poco brillante
y saturado se relacionara con energia y cualquier color saturado (independiente-
mente de su brillo y de su tono) significara ostentacion. Solo dos tonos concretos,
el azul y el rojo han generado una relacion elevada con una significacion concreta: el
azul saturado se relaciona con la elegancia, mientras que el rojo oscuro y saturado

se considera calido.

7 En el texto que se cita del Grupo p, al tono se le denomina dominancia y al brillo,
luminosidad
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“luminosidad y saturacion
inducen una respuesta
semiotica profunda, general
e intersubjetiva, mientras
que la dominancia estaria
sobre todo ligada a
experiencias personales, de
las que sélo una parte es

comun a todos”

A la vista de estos resultados, podemos afirmar que la variable del tono, es decir,
lo que comlUnmente identificamos con el color, es la que menos asociaciones puede
provocar de forma general, mientras que el brillo y la saturacion parecen arrojar
resultados mas generalizables. Asi pues, los estudios de Wright y Rainwater permiten
al Grupo p (1993:213) establecer las variables del color que producen una respuesta
general en todos los receptores. En concreto, sehalan que

“los coeficientes de correlacion entre estimulo y descriptor son muy elevados para lumi-

nosidad y saturacion, y muy bajos para dominancia. Esto quiere decir que el matiz de un

color [...] es lo menos espontaneamente codificable, mientras que, por ejemplo, la satura-
cion, [...] ejerce una influencia maxima sobre la asociacion. Nuestra interpretacion de esta
importante observacion es que luminosidad y saturacion inducen una respuesta semiotica

profunda, general e intersubjetiva, mientras que la dominancia estaria sobre todo ligada a
experiencias personales, de las que solo una parte es comun a todos”.

Por tanto, parece que los significados del color son mas predecibles y generaliza-
bles en cuanto a las variables del brillo y la saturacion, mientras que los significados
asociados al tono, es decir, al color propiamente dicho, son, en parte, mucho mas
particulares. Por eso, para el Grupo p (1993:219) “esta fuera de cuestion el hacer un
diccionario de los colores, pues hay una infinidad”.Y anaden que la razén para que
este proposito sea imposible es que, “mientras que los cromemas L [luminosidad] y
S [saturacidn] pueden integrarse en codigos relativamente estrictos, el cromema D

[dominancia] despierta en alto grado asociaciones personales, idiolécticas”.

Sin embargo, a pesar de las conclusiones de estos trabajos, con respecto a las im-
plicaciones semanticas del tono, Dondis (2006: 67) senala que al menos se pueden
establecer significados para los tres colores basicos:

“Los grupos o categorias de colores comparten efectos comunes. Hay tres matices pri-

marios o elementales: amarillo, rojo y azul. Cada uno representa cualidades fundamentales.

El amarillo es el color que se considera mas préximo a la luz y el calor; el rojo es el mas

emocional y activo, el azul es pasivo y suave. El amarillo y el rojo tienden a expandirse, el
azul a contraerse”.

Por tanto, los colores que podriamos considerar proximos al amarillo compar-
tiran sus efectos, del mismo modo que ocurrira con los préximos al rojo y al azul.
Sin embargo, cuando estos colores primarios se mezclan, se van obteniendo nuevas

sensaciones que se alejan de la experiencia general intersubjetiva y se individualizan.

Con respecto a la saturaciéon, muy relacionado con las conclusiones de Wright y
Rainwater, Dondis (2006: 68) considera que los colores mas saturados estan mas
dotados de expresividad que los menos saturados:

“El color saturado es simple, casi primitivo y ha sido siempre el favorito de los artistas

populares y los nifios. Carece de complicaciones y es muy explicito [...] Los colores

menos saturados [...] son sutiles y tranquilizadores. Cuanto mas intensa o saturada es la
coloracion de un objeto visual o un hecho, mas cargado esta de expresion y emocion”.

En un sentido muy similar se expresa Albert-Vanel (1992: |17), para quien la sa-
turacion amplia los significados basicos de las tonalidades. “Asi, el rojo se acepta
generalmente como ‘vivo’ y ‘calido’; con la saturacion, se convierte en ‘flamigero’”.
El mismo autor advierte también de las connotaciones negativas que pueden impli-

car los colores muy saturados, pues se pueden considerar vulgares vy, al tratarse de
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colores “dopados, estimulados, este incremento de potencia se paga al precio de lo

efimero. El color chillon pasa”.

Asi pues, la saturacion del color también tiene una gran carga semantica y expre-
siva. Dependera de los intereses expresivos del diseio que se seleccionen colores

mas o menos puros.

Sin embargo, en contraste con el estudio citado por el Grupo p, Dondis considera
que la luminosidad o brillo no tiene un valor expresivo importante, sino que esta mas
relacionado con cuestiones meramente perceptivas. Para Dondis, el brillo es indepen-
diente del tono, y de hecho, mas alla de sus implicaciones expresivas, es la base de la
vision. A pesar de las diferentes denominaciones que recibe el componente de la lu-
minosidad®, es esencial dentro del proceso de percepcién visual. No podemos olvidar
que lo que nuestros mecanismos de percepcion visual captan fundamentalmente es
la luz reflejada por las escenas y objetos que miramos. En este sentido, Dondis (2006:
64) considera que “mientras el tono [luminosidad] esta relacionado con aspectos de
nuestra supervivencia y es, en consecuencia, esencial para el organismo humano, el
color tiene una afinidad mas intensa con las emociones” Por tanto, mas que una ca-
pacidad expresiva, la luminosidad proporciona una capacidad perceptiva y, también, un
mayor recuerdo.Asi lo indica Daniel Tena (2005: 143):“El recuerdo que se guarda de
los colores y de las formas expresadas por medio de ellos [...] parece que depende
principalmente de la luminosidad:a mayor luminosidad corresponde un recuerdo mas

vivo de lo que se ha visto”.

[2.2]
Los significados culturales de los colores

Tenemos muy presente, en todo lo que se relata a continuacion, que no podemos
construir una semantica del color de forma similar a la semantica de las palabras.
Admitimos que los significados asignados a cada color cambian segln las culturas, las
sociedades, e incluso los individuos. En la mayoria de los casos, los significados sim-
bolicos asignados a los colores proceden de convenciones culturales, y precisamente
por ello consideramos, frente al Grupo , que si se puede realizar un intento por
sistematizarlos, teniendo siempre muy presente nuestro contexto cultural. En este
sentido, Daniel Tena (2004: 145) senala que

“podemos decir que en el lenguaje del color la relacion entre significante y significado es

muy arbitraria, ya que para signos cromaticos iguales podemos dar conceptos diferentes

en funcion del receptor. Ahora bien, grupos homogéneos de individuos responderan de
manera similar a los mismos signos cromaticos”.

Asi pues, partimos de que las asociaciones significativas en torno a los colores
proceden de convenciones culturales, y que, en cualquier caso, también influyen en
ellas la subjetividad de cada individuo y las experiencias que tenga con respecto al

uso de cada color.

En cualquier caso, para afrontar este epigrafe, distinguiremos tres usos fundamen-
tales del color, que denominaremos, tomando los nombres prestados de Joan Costa

(1992: 133 y ss.), color denotado, color connotado y color estandarizado. Incluso en

8 Dondis denomina a la luminosidad como tono, lo cual podria provocar alguna
confusién si nos fijamos en las nomenclaturas mas habituales, que no identifican el tono con
la luminosidad, sino con el color en si. En cambio, para Dondis el matiz es el color mismo (es
decir, lo que nosotros hemos denominado tono).
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Cuando el color se
usa como atributo de
las imagenes realistas

procedentes de la fotografia
o de la ilustracion, se habla

de color denotativo

el caso del color denotado, como veremos, hay un uso cultural y por eso lo hemos

incluido aqui.

[2.2.1]
El color denotado

Cuando el color se usa como atributo de las imagenes realistas procedentes de
la fotografia o de la ilustracion, se habla de color denotativo, ya que se utiliza como
complemento de la forma realista. Dentro del color denotativo, sin embargo, se pue-
den identificar, siguiendo a Costa (1992), tres usos diferentes, denominados icénico,
saturado y fantasioso. En los tres casos el color respeta la forma y la textura de los

objetos, pero con una dosis de realidad diferente en cada caso.

El color denotativo icénico es aquel en el que cada cosa tiene su color. Es decir,
aquel que reproduce fielmente el color de la realidad. En este caso el color cumple
una funciéon de aceleracion identificadora, es decir, ayuda a percibir mas rapidamen-
te los significantes de la imagen. Es el color denotado mas fiel: el cielo es azul, una
naranja es naranja, la nieve es blanca, etc. Se trata del color menos condicionado
culturalmente. Sin embargo, no esta totalmente exento de condicionamiento ya que,
como sabemos, determinadas culturas son mas sensibles a unas gamas cromaticas
que a otras.Y ello depende, como nos recuerda Jests Zorrilla (2002: 98) de que “la
percepcion del color varia de unas zonas a otras por razones medioambientales en
general y de luz en particular, asi como por pura tradicion. Baste comparar, por ejem-

plo,a una persona nérdica, con un habitante del sur de Espana”.

En el caso del color denotativo saturado, la imagen respeta los tonos reales de los
significantes, pero se refuerza su atractivo aumentando la saturacion y la luminosidad.
Son imagenes con colores mas puros y mas brillantes.Tal y como sefiala Costa (1992:
135),“el color fiel y sus sutilezas apenas interesa; como los paladares saturados bus-
can fuertes contrastes, los ojos buscan un cromatismo exultante, donde la imagen

supera en incitacién a la misma realidad”.

Por ultimo, cuando se habla de color fantasioso, la conexién del color representa-
do con la realidad es nula; estas imagenes solo respetan la textura y la forma de los
objetos (o significantes) de la imagen. El color puede llegar a transmitir un mensaje
contrario a la forma, en un intento extremo por captar la atencion. Seria el caso por
ejemplo de una naranja de color azul. En estos casos la capacidad del color para co-
laborar en la identificacion de la imagen se anula, y el color se convierte en recurso

trasgresor para captar la atencion por medio de lo inesperado.

[2.2.2]
El color connotado

Si entendemos el color como signo, cabe esperar que ademas de un significado de-
notado (inherente a los objetos), puede transmitir también un significado connotado,
es decir, un significado de caracter subjetivo, un significado que, en palabras de Costa,

“provoca sensaciones internas”(1992: 138).

El color connotativo es el color en su capacidad para crear estados de animo,

para evocar sentimientos en el inconsciente colectivo. El color connotativo trans-
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mite sensaciones por medio de una percepcidn sensitiva, espontanea y compartida
(percepcion colectiva). Es una capacidad en gran medida independiente de la forma
(al contrario que en el color denotativo), ya que, como indica Joan Costa (1992: 138),
“es una propiedad del color ambiente (mas que de la forma) que se encuentra [...]
en todas las manifestaciones graficas coloreadas”. Por lo tanto, el color connotativo
es independiente de las formas y las texturas de la imagen y se caracteriza por crear

atmosferas que pueden transmitir estados de animo.

En el terreno de las connotaciones del color existen numerosos estudios, pero el
primero en el que se abordan de un modo sistematico es la Teoria de los Colores,
de Johann Wolfgang von Goethe, presentado en 1810. Como ya senalabamos en el
capitulo Il,la obra de Goethe no fue valida desde el punto de vista de la fisica y de la
optica -en el que intentaba rebatir la postura de Newton-, pero si fue un excelente
tratado sobre los efectos psicolégicos que producen los colores en el ser huma-
no.Asi, Goethe (Teoria de los Colores, VI, 758-777) afirmaba que el color “produce
sobre el sentido de la vista, al que pertenece y, por conducto de él, sobre el alma
humana [...] un efecto especifico [...] siempre definido y significativo, que se vincula

|n

estrechamente con la esfera moral”. Goethe, al hablar del efecto “sensible-moral” del
color identifica dos grupos de colores. Por una parte los que denomina “del lado del
mas (que) son el amarillo, el amarillo rojizo (anaranjado) y el rojo amarillento (minio,
bermejo). Estos colores vuelven al hombre vivaz, activo y dinamico”,y por otra parte
los “correspondientes al lado del menos (que) son el azul, el azul bermejo y el rojo

azulado. Estos colores suscitan en el alma inquietud, emocién y anhelo”.

Sin lugar a dudas, cualquier aproximacién al universo simbolico del color debe
tener en cuenta las aportaciones de Goethe, y en este caso no seremos una excep-
cién. Sin embargo, vamos a recurrir fundamentalmente a un trabajo actual sobre los
efectos psicolégicos del color que nos ha resultado especialmente (til. Se trata de
la obra Psicologia del color, de Eva Heller (2004), un profundo estudio sobre como
afectan los colores a los sentimientos y la razon, realizado por medio de encuestas a

dos mil hombres y mujeres de diferentes edades y profesiones’.

La autora alemana analiza en su obra un total de trece colores, que denomina psi-
coldgicos, y que justifica del siguiente modo:

“Los tedricos de los colores distinguen entre colores primarios -rojo, amarillo y azul- ,

colores secundarios -verde, anaranjado y violeta- y mezclas subordinadas, como rosa, gris

o marrén. También discuten sobre si el blanco y el negro son verdaderos colores, y gene-

ralmente ignoran el dorado y el plateado, aunque, en un sentido psicolodgico, cada uno de

estos trece colores es un color independiente que no puede sustituirse por ningun otro,
y todos presentan la misma importancia.”

Veamos pues, los significados psicoldgicos de estos trece colores basandonos en la
obra de Heler, pero recordando también lo que en su dia aporté Goethe y comple-
tando ambos puntos de vista con otros autores que también se han interesado por
el simbolismo del color. Comienza ahora, por tanto, un recorrido por el simbolismo

de estos trece colores.

El azul es el color de la simpatia, de la armonia y de la fidelidad'®,a pesar de ser

un color frio y distante. Es también el color que mas se identifica con lo femenino
9 Cabria senalar que el estudio se realizé sélo con individuos de nacionalidad ale-
mana, pero consideramos que los resultados obtenidos son extrapolables a toda la cultura
occidental.

10 Sobre todo en Inglaterra, de donde procede la costumbre de que las novias lleven
el dia de su boda “algo antiguo, algo nuevo, algo prestado y algo azul” y que cada vez esta
también mas extendida en nuestro pais.
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y el color de las virtudes espirituales. Es el color favorito de la mayoria de los en-
cuestados por Heller, y este dato se confirma con los procedentes de otros estudios
(Gutiérrez Gonzalez, 2006: 120):“las preferencias son relativamente las mismas para
todo el mundo y se confirma la popularidad universal del azul como primera elec-
cion”. Podemos afirmar que el azul genera una predisposicion favorable. Es un color
con una gran capacidad de atraccion cuando se oscurece, pero se vuelve indiferente
y vacio cuando se aclara. Para Goethe (Teoria de los Colores, VI, 778-782) “el azul
siempre comporta oscuridad [...] su efecto es una mezcla de excitacién y serenidad
[...] parece que se aleja de nosotros [...] nos causa una sensacién de frio, como
también evoca la sombra”. Todas estas connotaciones del azul en Goethe parecen
l6gicas si tenemos en cuenta que es un color de los que considera “del lado del me-
nos”.Ademas, no podemos olvidar que en algunos idiomas como el ingles, blue es un
adjetivo que indica tristeza y depresion, mientras que en Francia, como nos recuerda
Eulalio Ferrer (1999: 122) “el no veo mas que azul equivale a no veo nada”. Sin embar-
go, Goethe también opinaba que “no nos impresiona desagradablemente el azul que
participa hasta cierto punto del mas”, haciendo referencia a las tonalidades de azul en

las que hay presencia de amarillo o rojo (por ejemplo el violeta).

Ademas, cuando el azul se combina con el blanco, el resultado sugiere inteligencia,
ciencia y concentracion. De hecho, el azul es también el color de la razon, frente al
rojo de la pasién. Por ultimo, es también un color asociado a la salud, a la limpieza y

a la seguridad.

El rojo es el color de todas las pasiones, desde el amor hasta el odio. Es también el
color de la alegria y del peligro.Tal y como senala Joan Costa (1992: 139):
“el rojo significa vitalidad; es el color de la sangre, de la pasion, de la fuerza bruta y el fuego

[...] expresa la sensualidad, la virilidad y la energia; es exaltante (sic.) y agresivo. El rojo es
simbolo de la pasion ardiente y desbordada, de la sexualidad y el erotismo”.

Para Goethe (Teoria de los Colores,VI, 796) “el efecto de dicho color es tan singu-
lar como su naturaleza. Causa una impresién grave no menos que de gracia serena;
aquélla, cuando esta oscuro, condensado; ésta, en su estado claro diluido”. Goethe
aqui hace referencia a la dualidad que el rojo puede representar segin esté mas satu-
rado o menos. No podemos olvidar que el rojo, junto con el amarillo, es el mas usual
de los colores y uno de los que mas matices puede presentar. Los significados del
rojo poco saturado, es decir, del rosa, se alejan mucho de la energia y la agresividad

del rojo saturado y se trataran mas adelante.

Parece evidente que el rojo, con toda su energia, puede transmitir muy distintas
sensaciones. En este sentido, Eulalio Ferrer (1999: 117) lo identifica con las pasiones,
pero también con la quiebra econémica y con los malos barrios:

“No son pocas las connotaciones del rojo, que algunos poetas han llamado el color inten-

so de la metafora. Es el que da color a nuestra sangre, el que enamora a la mujer: el color

del rubor [...] Es, también, el que colorea los balances negativos y el que clasifica como
zona roja a los barrios bajos, pendencieros o prostibulares (sic)”.

La mejor forma de determinar hacia qué sentido derivaran las connotaciones del
rojo es controlando sus combinaciones. Cuando el rojo se combina con el negro, las
sensaciones son de peligro y de prohibicion. Pensemos por ejemplo en las senales de
trafico de prohibicién. Sin embargo, si se combina con violeta o con rosa se vuelve
seductor y sexual. Muy asociado con estos significados, el rojo es también el color de

lo inmoral, aunque desde un enfoque politico, también es el color de la libertad, de
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los obreros y del socialismo. Por ultimo, el rojo, por si mismo, es un color dinamico,

activo.

En cuanto al amarillo, para Goethe (Teoria de los Colores, VI, 766-769) “en su
maxima pureza [...] comporta siempre la naturaleza de lo claro y posee una cualidad
alegre, risuefa, que impresiona suavemente”. En general, el aleman considera que el
amarillo puro es un color absolutamente positivo, puesto que “la experiencia ensefna
que [...] causa una impresion decididamente grata y confortable [...] se recrea la

vista, se expande el corazén y se alegra el animo”.

En opinion de Joan Costa (1992: 139), “es el color mas luminoso, mas calido, ar-
diente y expansivo. Es el color del sol, de la luz y del oro, y como tal es violento,
intenso y agudo hasta la estridencia”. Para Goethe (Teoria de los Colores,VI, 774), sin
embargo, esta sensacion de estridencia no la produciria el amarillo puro, sino el rojo
amarillento, sobre el que escribe que “la impresion grata y alegre que nos causa el
amarillo rojizo se exacerba en el rojo amarillento subido, llegando hasta la sensacién

violenta e insoportable”.

Es un color animado, jovial, excitante, afectivo e impulsivo. Es también el color del
optimismo Yy de los celos y la traicion. Por ello se considera un color contradictorio.
Esto puede deberse a la inestabilidad del amarillo: con un poco de rojo, se vuelve
naranja, con un poco de azul se vuelve verde y con una pizca de negro se ensucia y se
ahoga. De ahi que el amarillo dependa, en mayor medida que el resto de colores, de
las combinaciones. Cuando el amarillo se combina con el blanco, se muestra radiante,
pero si se combina con el negro, se vuelve chillon. En este sentido, Goethe (Teoria
de los Colores, VI, 771) también denunciaba que “a raiz de una modificacion leve e
imperceptible la impresion hermosa del fuego y del oro se torna en una sensacion
francamente asquerosa y el color del honor y del deleite se trueca en el de la ver-

glienza, la repugnancia y el malestar”.

El verde es el color de la fertilidad, de la esperanza y de los negocios florecientes.
Es el color de lo sagrado, pero también de lo venenoso. Para Joan Costa (1992: 139):
“el verde es el color mas tranquilo y sedante. Evoca la vegetacion, el frescor acuatico y
el mundo natural. Mas es el color de la calma indiferente: no transmite alegria, tristeza o

pasién. Cuando algo reverdece suscita la esperanza de una vida renovada, de ahi la asocia-
cion verde-esperanza”.

El poder relajante del verde ya fue puesto de manifiesto por el propio Goethe
(Teoria de los Colores,VI, 802): “Nuestra vida halla en él una satisfaccién real [...] el
ojo y el animo descansan en este compuesto como si fuese simple [...] De ahi que

para las salas de estar se elige generalmente un papel verde”.

Aunque la mayoria de significados simbolicos asociados al verde son positivos, tam-
bién varian en funcion de las variaciones que sobre él se realizan. Asi, Joan Costa
(1992: 139) observa que “cuando el verde tiende al amarillo, cobra una fuerza activa

y soleada; si en él predomina el azul, deviene sobrio y mas sofisticado”.

Mientras que el rojo es un color cercano, y el azul es lejano, el verde es un color

medio desde el punto de vista de la perspectiva cromatica.

Es también el color de los negocios florecientes y de la inmadurez y la juventud.
Ademas, Eulalio Ferrer (1999: 123) nos recuerda que “verde es sinénimo de una de
las palabras mas prestigiadas y veneradas en todo el mundo: ecologia” y nos da ejem-
plos en los que el verde se convierte en un sinénimo de la naturaleza: turismo verde,

comida verde o pila verde son algunos de ellos.
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El blanco es el color de

la inocencia, del bien y de

la perfeccion. Es limpio y
esterilizado. Puede expresar
paz y crear sensaciones de

vacio y de luz.

En cuanto a las connotaciones negativas del verde, cabe senalar que esta asociado
a lo venenoso y a lo inhumano. Ademas, Eulalio Ferrer también pone de manifiesto
otras connotaciones negativas del verde en ciertas expresiones del lenguaje: “poner
verde a alguien” (criticarle), “viejo verde” (amante de mujeres jévenes) o “a buenas

horas, mangas verdes” (retraso, inoportunidad).

El negro es el color del poder, de la violencia y de la muerte. Es el color favorito
de los disenhadores y de la juventud. Para Joan Costa (1992: 139) simboliza el silencio,
el misterio y transmite nobleza y elegancia, sobre todo si es brillante. Pero puede
significar también malignidad. Es el color de la mala suerte y de la ilegalidad (dinero
negro). El negro es la renuncia evidente al color y por extension, la renuncia a toda
ostentacion. Por ello se considera el negro como un color lujoso, respetable y autén-
tico. El negro, por ltimo, es el color por excelencia para los textos impresos, hasta el
punto de que un texto impreso en negro sobre blanco tiene mucha mas credibilidad

que si ha sido impreso en otro color.

Para Eulalio Ferrer (1999: 116-117) las connotaciones negativas del negro son mu-
cho mayores que las positivas. De entre las primeras, destaca la relacion del negro

con el pesimismo, con las fechas fatales (“lunes negro”) y con la mala suerte.

Goethe (Teoria de los Colores,VI,831) no tiene en cuenta ni el negro ni el blanco
cuando define el efecto “sensible-moral” del color, pero si indica que los colores del
lado activo (amarillo, amarillo rojizo y rojo amarillento) “combinados con el negro,
ganan en energia” mientras que los del lado pasivo, en cambio, pierden. Profundizando
un poco mas en las posibles combinaciones de este color, podemos concluir que si se
combina con amarillo transmite peligro, egoismo y culpa, mientras que si se combina

con violeta se refuerza el misterio y la introversion.

El blanco es el color de la inocencia, del bien y de la perfeccion. Es limpio y esteri-
lizado. Puede expresar paz y crear sensaciones de vacio y de luz. En este sentido, el
blanco es el color mas ligero, y suele ubicarse arriba. Antonio Camarero (en Eulalio
Ferrer, 1999: 114) “elige el blanco [...] para explicar las afectaciones humanas de
pudor, rubor, pureza, inocencia, engarzadas al animo candente e inflamado del blanco
brillante, el mas luminoso de los colores”.Y Eulalio Ferrer (1999: 1 14) concluye que
“obviamente, el simbolismo que predomina en el blanco es el de estandarte de la paz

y la negociacion”.

Joan Costa (1992: 139) también considera que “el blanco expresa paz y pureza;crea
una impresién luminosa de vacio y de infinito, pero un vacio que contienen una vida

y un futuro latentes, positivos”.

Entre las connotaciones negativas del color blanco podemos encontrar muy pocas;
quiza que se trata del color de los muertos, de los espiritus y de los fantasmas. Eulalio
Ferrer (1999: 114) también pone de manifiesto que “la bandera blanca, aireando la

paz, puede ser sefal de derrota, de rendicion”.

El blanco y el negro son los colores preferidos por los disefiadores técnicos, ya que
son los imprescindibles para representar la funcionalidad de los aparatos. Desde este
punto de vista, el color es un aderezo que no anade funcionalidad al aparato. En este
sentido, Joan Costa nos recuerda también que el blanco es el fondo universal sobre
el que se desarrolla habitualmente la comunicacion grafica, ya que es generalmente el

color del papel sobre el que se imprimen o trazan los mensajes.
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La combinacién de blanco y negro aumenta exponencialmente las capacidades sim-
bdlicas de estos colores y refuerzan su oposicion. Asi, resulta curioso el relato de
Eulalio Ferrer (1999: 116) en el que cuenta como

“en la Antigliedad se contaban los dias présperos con piedras blancas, y con piedras ne-
gras los de malos sucesos, costumbre adoptada por los soldados romanos, quienes clasifi-

»]

caban los dias nefastos guardando en su costal una piedra negra”''.

También cabe aqui recordar la expresién “negro sobre blanco” para indicar la exi-
gencia de claridad y limpieza en una transaccién, y que remite a los colores que mayor
legibilidad confieren a los textos escritos en papel (negro para la tinta, y blanco para

el soporte, es decir, para le papel).

El naranja es el color de la diversion, pero también del budismo. Goethe no habla
expresamente del naranja en su obra, sino que hace referencia al amarillo rojizo y al
rojo amarillento. De hecho, tal y como nos recuerda Eulalio Ferrer (1999: 121) “antes
de la llegada a Europa de la naranja, a mediados del siglo XVII, no habia en el conti-
nente ninguna voz que identificara el color anaranjado, el cual tard6 bastantes anos
en generalizarse”. Para el amarillo rojizo, Goethe (Teoria de los Colores,VI, 772-773)
considera que al afadir rojo al amarillo “aumenta su energia y como amarillo rojizo
aparece mas potente y magnifico”. Ademas, este tono es considerado acogedor
por el poeta aleman ya que “determina en un grado ain mayor que el amarillo la
sensacion de calor y de bienestar gozoso, por cuanto representa el color del fuego
superior, asi como el tinte mas suave del Sol poniente”. Sin embargo, para el rojo ama-
rillento las asociaciones no son tan positivas ya que considera que “la impresion grata
y alegre que nos causa el amarillo rojizo se exacerba en el rojo amarillento subido,

llegando hasta la sensacién violenta e insoportable”.

Para Costa (1992: 139), el naranja “mas que el rojo todavia, posee una fuerza activa,
radiante y expansiva. Tiene un caracter acogedor, calido, estimulante y una cualidad

dindmica muy positiva y energética”.

El naranja es también un color asociado al peligro y a las emergencias, al igual que
el rojo. Ello se debe, fundamentalmente a su gran visibilidad incluso en malas condi-
ciones. Por eso los botes y los chalecos salvavidas de los barcos son siempre de este

color, porque es el color que mas contrasta con el mar al margen de la luz que haya.

El violeta es para Goethe (Teoria de los Colores,VI, 789) una version del azul ber-
mejo (mezcla de azul y rojo) muy diluido y “da la impresién de una excitacion exenta
de alegria”. Seglin Joan Costa (1992: 139), el violeta:

“es el color de la templanza, de la lucidez y de la reflexion. Es mistico, melancélico y podria

representar también la introversion. Cuando el violeta deriva al lila o morado, se aplana

y pierde su potencial de concentracién positiva. Cuando tiende al purpura, proyecta una
sensacion de majestuosidad”.

Para Eva Heller (2004: 193), el violeta es el color mas contradictorio de todos:“En
ningln otro color se unen cualidades tan opuestas como en el violeta: es la unién del
rojo y del azul, de lo masculino y de lo femenino, de la sensualidad y de la espiritua-
lidad”. Asi, precisamente porque el color violeta nace de la unién de dos contrarios,
su simbolismo resulta tan contradictorio. Por eso, afiade mas adelante Heller;“ninglin
otro color puede simbolizar mejor la homosexualidad”. También es el color de la
“sexualidad pecaminosa”, hasta el punto de que “en el violeta hay mas sexo que en

el rojo”.

I Esto explica la pregunta que Don Quijote hace a Sancho en la inmortal obra de
Cervantes:“;Qué hay, Sancho amigo? ;Podré sefalar este dia con piedra blanca o con negra?”.
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Sin embargo, también es el color del poder y de la teologia. En el Imperio Romano,
“solo el emperador, su esposa y el heredero podian llevar tunicas de color purpura”

y en la iglesia catolica obispos y prelados visten de morado.

Los significados del violeta, como vemos, varian sobre todo dependiendo de si
tiende hacia el lila o hacia el parpura, pasando de ser el color del movimiento gay y

del feminismo, al color del poder y de la teologia.

Aunque Goethe no analiza el rosa en su obra, si hace una referencia a este color
cuando habla de las preferencias de color en la vestimenta, al afirmar que “las jovenes

propenden al color rosa y el verde mar”.

Segun Eulalio Ferrer (1999: 118-119) el rosa, que toma su nombre de la flor asi lla-
mada, “aprovechando las cualidades atribuidas a la flor; es sinénimo de pudor, inocen-
cia y feminidad”.Ademas, también se vincula con el optimismo, ya que “las cosas color
de rosa son optimistas por antonomasia”. El autor mejicano también hace referencia
a la preferencia que por este color sienten las jovenes quinceaneras “las cuales casi

siempre visten o vestian de este color”.

Para Eva Heller (2004: 213-218) es un color dulce y delicado, pero también es-
candaloso y cursi. Es el color del encanto y de la cortesia, de la ternura erdtica y
del desnudo. Sin embargo, también es un color infantil, tierno, suave y pequeno. Los
significados del rosa pueden variar también dependiendo de cémo se combine con
otros colores:

“Junto al blanco, el rosa parece completamente inocente. Pero junto al violeta y el negro,

con los que forma el acorde de la seduccion y del erotismo, el rosa oscila entre la pasion
y la inmoralidad, entre el bien y el mal”.

El oro es otro de los colores introducidos por Heller en el estudio de los efectos
del color. Podriamos considerar que el oro esta emparentado con el amarillo. Pero
desde un punto de vista simbdlico, para esta autora no se parece a ninguin otro color,
ya que cuando se piensa en él, se piensa sobre todo en el metal precioso del que
recibe el nombre. Segun las investigaciones de esta autora, el oro es el color del di-
nero, de la felicidad y del lujo.También es el color de la fama y de la belleza. Ademas,
Eulalio Ferrer (1999:29) senala que “afios dorados, época dorada o edad dorada son
términos aplicados a periodos historicos de excepcional esplendor cultural”. Goethe
(Teoria de los Colores,VI, 767) no analiza el oro como un color particular, pero si se
refiere a él como una variacién del amarillo, cuando escribe que “el oro, en su esta-
do puro, particularmente si se agrega el brillo, da una nueva y elevada idea de dicho

color”.

Sin embargo, no todo lo que se asocia al oro es positivo; el oro es demasiado
materialista y arrogante. Es también (Heller, 2004: 236) “el simbolo biblico del ofusca-
miento, de la creencia en falsos dioses”. Ademas, “el oro, combinado con el amarillo,

con el oro falso, forma el acorde de lo presuntuoso”.

El otro color que siempre se compara con el oro es el plata o plateado. Siempre
es un color asociado al oro, y recibe muchas de sus connotaciones, pero rebajadas,
como en un plano de inferioridad. De hecho, (Heller, 2004: 243) “en competiciones y
certamenes, el vencedor recibe la medalla de oro, y el que queda segundo, la medalla
consoladora de plata”. Sin embargo, a diferencia del oro, es un color frio, introvertido
y distante:

“Este frio esta presente en el simbolismo de los colores en distintas dimensiones: plateada

es la fria luz de la luna, plateada puede ser el agua, el elemento mas frio, y también el frio
entendimiento. El plata es un color introvertido, y se mantiene siempre distante; por eso
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cuando la piel bronceada
se puso de moda, el marron
se convirtio en un color
perfecto para la ropa, ya
que reforzaba el moreno de

quien lo vestia.

“cualquier material que

por lo general sea blanco,
cuando es gris, parece
menos valiosos, pues parece
crudo y poco elaborado:

el gris papel reciclado,

el carton gris, la pasta

dentifrica gris”

figura en el acorde rosa-plata-blanco, el acorde de la cortesia, que es la forma mas fria del
afecto”.

Asi pues, es también es el color de la cortesia y de la discrecién.Ademas, es un co-
lor asociado a la modernidad y a la tecnologia, pues los materiales mas tecnolégicos

adoptan este color: acero, aluminio, cromo, titanio, etc.

El marrén, para Costa (1992: 139), “es masculino, severo y confortable. Evoca el
ambiente otonal y da la impresion de gravedad y equilibrio”. Siempre ha sido un color
asociado a la vestimenta, y Goethe (Teoria de los Colores, VI, 845) se refiere a los
tonos amarronados de forma indirecta cuando dice que “los colores ensuciados y
desvirtuados, los llamados colores de moda, exhiben una gama infinita de gradaciones
y matices, en su mayor parte de un efecto agradable”. Ademas, como explica Heller
(2004: 264), cuando la piel bronceada se puso de moda, el marrén se convirtioé en un
color perfecto para la ropa, ya que reforzaba el moreno de quien lo vestia. Es también
un color muy apreciado para la decoracion de los espacios habitables, ya que es un
color acogedor, pues se relaciona con lo natural, con lo carente de artificialidad. Sin
embargo, a pesar de ser un color muy habitual en las prendas de vestir y en la deco-
racion interior, para Heller la mayoria de connotaciones del marrén son negativas, ya
que se trata de un color muy habitual, presente casi en todas partes.Asi, el marron se
asocia con lo viejo, pues muchos objetos adoptan esta tonalidad al envejecer (Heller,
2004:256):“cuando se piensa en los afios que tienen las cosas, se piensa casi siempre
en el color marrén: el papel y las telas amarillean hasta volverse marrones, y la made-
ray la piel viejas se ponen cada vez mas oscuras”.Ademas, el marrén se considera un
color, en general, feo. Segiin Heller (2004:259) “ya en la Edad Media se consideraba el
marréon como el color mas feo. Era el color de los campesinos pobres, de los siervos,
los criados y los mendigos” y, por lo tanto, también se le asocia con lo corriente, lo

simple y lo pobre.

El Ultimo color del que nos queda hablar es el gris, aunque se podria considerar
un no color, 2 medio camino entre otros dos “no colores” como son el blanco y el
negro. El gris es el color que probablemente encierra mas connotaciones negativas.
Es el color del aburrimiento, de lo anticuado, de la mediocridad y de la crueldad. Es
un color neutro y pasivo, que simboliza la indecision y la ausencia de energia. Expresa
duda y melancolia. Para Eulalio Ferrer (1999: 124) “gris es una persona triste, languida,
de caracter apagado. Gris es algo difuso, sin delimitar”. El gris, ademas, es el color del
mal tiempo, ya que la falta de sol por las nubes tine el paisaje de gris. Si el marroén era
el color de las cosas viejas, el gris es el color que se asocia a las personas de mas edad.
Sin embargo, en este caso el gris (Heller, 2004: 279) “es equivalente a experiencia, res-
petabilidad y sabiduria”. También entre el plateado y el gris se produce un contraste:
el plata es el color del dinero, mientras que el gris es el color de lo barato, ya que
(Heller, 2004: 280) “cualquier material que por lo general sea blanco, cuando es gris,
parece menos valiosos, pues parece crudo y poco elaborado: el gris papel reciclado,

el carton gris, la pasta dentifrica gris”.

[2.2.3] El color estandarizado

Cuando hablamos del color estandarizado hacemos referencia a algunos significa-
dos del color que, si bien son culturales, su uso se ha estandarizado de forma univer-
sal, de modo que el color en si mismo se ha convertido en un signo que ha dejado
de transmitir un significado subjetivo y variable, para transmitir un mensaje univoco

y estable.
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Al afrontar esta categoria de uso del color nos alejamos ya de Costa, puesto que su
clasificacion, mas alla del color denotado y connotado, se hace confusa por la dispari-

dad de criterios a los que recurre para la organizacion del color y sus usos.

Lo que nosotros denominamos color estandarizado es calificado por Costa como
simbolico. Seglin Costa (1992: 142) el color simbdlico, “alin tan ligado a la psicologia,
constituye, a diferencia del anterior, una codificacion. En este sentido ha pasado de
ser un fenémeno sensitivo, espontaneo y generalizado (psicologia colectiva), a ser un

fenomeno cultural”.

Discrepamos a este respecto con Joan Costa, puesto que todos los efectos asigna-
dos al color hasta ahora se pueden considerar fruto de la combinacion de cuestiones
psicologicas -que podriamos considerar innatas- y cuestiones culturales, procedentes
de una codificacién comun. Para hacer referencia a lo que Costa denomina color sim-
bdlico nos parece mas adecuado hablar de color estandarizado, puesto que se refiere
a que determinados usos del color se han normalizado en la sociedad -es decir, se han
convertido en “norma”-. Estos usos pueden tener una fundamentacién psicologica,
pero en su configuracién han intervenido fundamentalmente factores aleatorios de
caracter social y cultural. Algunos ejemplos de colores con usos estandarizados bien
definidos son: el amarillo, para expresar peligro, el rojo para expresar prohibicion, pa-
rada absoluta o en general, para identificar cualquier elemento asociado con la lucha
contra los incendios, o el verde, para indicar permiso y via libre.Ya Goethe (Teoria de
los Colores, VI, 917) hacia referencia a este uso del color cuando afirmaba que “éste
entrafa cierta dosis de azar y arbitrariedad, mas aun, de convencionalismo, por cuan-
to tenemos que enterarnos del sentido del signo antes de saber qué ha de significar”.
Este convencionalismo del que habla Goethe se hace evidente, por ejemplo, en el
caso de los semaforos o las senales de trafico, cuyos codigos de colores y formas son

universalmente compartidos.

[2.3]
Acordes cromaticos

Debemos tener en cuenta que el color raramente se da de forma aislada, sino que
se presenta en contextos con otros colores. Por ese motivo es interesante conocer
también el simbolismo del color en sus combinaciones, es decir, lo que Eva Heller
(2004: 18) llama acordes cromaticos: “Ningun color aparece aislado; cada color esta
rodeado de otros colores. En un efecto intervienen varios colores -un acorde de
colores-". Por tanto, un acorde cromatico se compondria de los colores mas frecuen-
temente asociados a un efecto particular.Y resulta especialmente importante tener
en cuenta estas combinaciones, ya que el efecto psicoldgico de cada color esta condi-
cionado por los demas colores que le envuelven, de modo que “el acorde cromatico

determina el efecto del color principal”.

Al hablar del color psicolégico ya hemos especificado algunos de estos acordes
cromaticos, pero a continuacion vamos a profundizar mas en ellos. El propio Goethe
(Teoria de los Colores, VI, 816-825) ya se referia en su Teoria de los Colores a cier-
tas combinaciones caracteristicas, de las que consideraba ademas, que “todas ellas
revisten una significacion determinada, la cual se nos impone con insistencia”. Asi, el
poeta aleman considera que la combinacion de amarillo y azul es pobre y ordinaria,
pero ‘“tiene, embargo, la ventaja de estar la mas préxima al verde y por tanto a la

satisfaccion real”. Sin embargo, amarillo y pUrpura unidos seran para Goethe una
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El propio Goethe

ya se referia en su

Teoria de los Colores a
ciertas combinaciones
caracteristicas, de las que
consideraba ademas, que
“todas ellas revisten una
significacion determinada,
la cual se nos impone con

insistencia”

combinacion risuena y magnifica, del mismo modo que el rojo amarillento con el rojo
azulado, que resulta “fascinante y sublime”. Por otra parte,
“el amarillo y el rojo amarillento, el rojo amarillento y el color purpura, el azul y el rojo
azulado, el rojo azulado y el color plrpura dan los grados inmediatamente superiores de

la exaltacion y la culminacion y en ciertas proporciones de las masas no surten por cierto
mal efecto”

De entre las combinaciones que presentan un simbolismo negativo, Goethe habla
del amarillo y verde que “siempre traduce una alegria vulgar” y del azul y el verde, que

transmiten una “vileza repugnante”.

Para Eva Heller (2004: 48 y ss.) los acordes cromaticos mas destacados son los

siguientes:

El azul, junto al verde y al rojo despierta sentimientos de simpatia y armonia; con el

violeta sugiere la fantasia, y con el negro parece masculino y grande.

El rojo, combinado con el rosa parece inocente, y con el violeta, seductor. Junto al

negro, adquiere un significado negativo; parece agresivo y brutal.

El amarillo es divertido junto al naranja y al rojo, y amable junto al azul y el rosa.
Sin embargo, si se combina con gris y negro, se vuelve siempre negativo, como en el

acorde de la envidia y de los celos.

El verde es tranquilizante junto al azul y el blanco, y su simbolismo como color de
la esperanza se refuerza con el azul y el amarillo. Si se combina con el rojo forma el

acorde de lo sano, pero sin embargo, junto al violeta es venenoso.

El blanco es ideal y noble junto al oro y el azul, objetivo junto al gris, ligerisimo junto

al amarillo y silencioso junto al rosa.
El gris junto al marrén es serio, aburrido y desapacible.

El negro es anguloso y duro junto al gris y al azul, pero si se combina con el plata y

el blanco es elegante, mientras que junto a oro y rojo es poderoso.

El violeta es extravagante y artificial junto al plata, original y frivolo con el naranja

y magico con el negro.

El rosa es delicado y femenino junto al rojo, infantil junto al amarillo y el banco,

dulce y barato junto al naranja.

El naranja es divertido con el amarillo y el rojo, y gustoso con el oro. Llamativo e

inadecuado junto al violeta, y con el verde y el marron se vuelve aromatico.

El marrén no tiene ninglin acorde con un simbolismo positivo: es anticuado y feo
junto a todos los colores apagados, corriente y necio junto al gris y el rosa. Si se
combina con el blanco resulta antierdtico, y con el verde y el violeta es aspero y

desagradable.

El oro, combinado con el rojo y el verde es la felicidad, mientras que con blanco
y rojo es la belleza. Si se combina con el naranja y el amarillo, sin embargo, resulta

presuntuoso.
Por dltimo, el plateado es veloz y dinamico junto al rojo, y moderno junto al negro.

Insistimos, especialmente en lo que respecta a los acordes cromaticos, que los
significados aqui asignados no se pueden interpretar de forma estricta. Si con los

colores aislados el simbolismo se puede establecer con ciertas pretensiones de ge-
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neralidad, en el caso de los acordes cromaticos consideramos que esa generalizacion

es mucho mas dificil de alcanzar.
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En cuanto a linea, por
su naturaleza, siempre es
una forma que transmite

movimiento, tanto si se
utiliza de modo riguroso y
técnico, como si se usa con

mas flexibilidad.

[3]

Formas

De una modo similar al color, aunque probablemente menos intenso -y por ello
menos investigado-, las formas también transmiten al ser humano distintas sensa-
ciones de caracter emocional. Desde que el hombre se ha expresado plasticamente,
ha utilizado las formas como elemento fundamental de su discurso -pensemos, por
ejemplo, en las esquematicas pinturas rupestres-. Debemos reconocer a la forma, por
lo tanto, una capacidad expresiva que podriamos considerar, al menos en origen, de
caracter antropoldgico, innata a todos los hombres. Los estudios sobre la percepcion
visual, especialmente los de la Gestalt -ya tratados en esta investigacion- asi lo ponen
de manifiesto. Pero, ademas, como ocurre con el resto de elementos del disefo, esa
capacidad expresiva de las formas también ha sido ampliada y enriquecida de forma
cultural a lo largo de los siglos. Por lo tanto, consideramos, junto con Rudolf Arnheim
(1954: 116), que “toda forma es semantica”. Expresado en otros términos (Samara,
2008: 32):

“La forma que se escoge o se crea, sea cual sea su proposito, deberia considerarse con el

maximo cuidado posible porque cada forma, independientemente de su abstraccion o de

su aparente sencillez, supone un significado [...] la forma es un mensaje”.

No obstante, como ocurre con el resto de elementos del disefo, las formas no
constituyen un sistema de signos cuyos significados estén codificados de forma siste-
matica. De hecho, también estamos de acuerdo con el Grupo p (1993: 197) cuando
afirma que “establecer el semantismo de la forma es necesariamente penoso, porque
nos movemos en un terreno que no esta [...] rigurosamente codificado”. En cual-
quier caso, no renunciamos al intento de sistematizar la expresividad de las formas,

del mismo modo que hemos hecho con el resto de elementos del disefo.
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“si la oblicua se aproxima

a la horizontal sera mayor la
sensacion de levantamiento;
si lo hace a la vertical, la de

caida”

[3.1]
El simbolismo de los formatos

En primer lugar, debemos centrar nuestra atencion en la forma exterior del pro-

ducto visual como objeto, es decir, en su formato.

El formato de la mayoria de composiciones visuales impresas suele adaptarse a es-
tandares rectangulares, ya que el papel se fabrica y corta con esta forma. Sin embargo,
el formato puede ir mas alla de esta estandarizacion y también puede utilizarse para
transmitir un significado de caracter simbdlico.Asi lo ve Maria Acaso (2006: 57) y lo
muestra con varios ejemplos de formatos circulares:

“En las representaciones visuales de formato circular hay diferentes discursos: las image-
nes redondas de caracter religioso refuerzan el contenido de perfeccion y unidad mien-
tras que, por el contrario, en la famosa obra de Manet El bafio, en la que aparece un grupo
de mujeres desnudas en postura oferente, el formato circular recuerda a una mirilla, lo
que subraya el sentimiento que quiere transmitir el autor de estar contemplando algo
prohibido”.

No obstante, los formatos rectangulares, aunque son el estandar, también pueden
estar dotadas de simbolismo, sobre todo en lo que tiene que ver con cualidades dina-
micas. Asi, un formato cuadrado es neutro, mientras que un formato vertical implica
movimiento hacia arriba y hacia abajo, y un formato horizontal lleva la mirada a des-
plazarse de forma lateral. De los tres, el mas dinamico sera el vertical, mientras que
el horizontal producira sensacion de calma. En este sentido, Timothy Samara (2008:
35) afirma que

“un formato cuadrado es neutro porque todos los lados tienen la misma longitud; no

existe empuje o énfasis en ninguna direccion y el espectador puede concentrarse en la

interaccion de formas sin tener que prestar atencion al formato. Sin embargo, un formato

vertical es muy provocador: su forma ejerce simultaneamente un empuje hacia arriba y

hacia abajo, empuje que el espectador recorrera una y otra vez con la mirada, como si lo

midiera [...] Los formatos horizontales son generalmente pasivos, producen una sensa-
cion de calma e implican un movimiento lateral”.

Es muy poco frecuente encontrar formatos que vayan mas alla de los rectangulares
y los redondeados, debido fundamentalmente a la complejidad de produccion y al
elevado coste que dicha complejidad implica. No obstante, no podemos olvidar la
posibilidad de los troquelados -recortes que siguen una determinada figura-. En estos
casos, el formato adquiere todo el simbolismo que conlleve la figura con la que se

haya realizado el recorte.

[3.2]
El punto, la linea y su expresividad

Al igual que en el capitulo Il, antes de afrontar el estudio de las formas, nos aproxi-
maremos al punto y a la linea, pues son los elementos constitutivos de la forma y, en
si mismos, aunque no generen un contorno cerrado, se constituyen como una forma,

y por tanto, estan dotados de expresividad.

El punto es el elemento grafico minimo, el elemento mas simple en la comunicacién
visual. Sin embargo, esta sencillez no le impide estar dotado de expresividad. Ademas,
cuando hablamos de un punto, no hablamos tnicamente del elemento grafico mini-

mo; también identificamos como punto el foco central de atencién de una compo-
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sicion, sea cual sea su naturaleza plastica. Asi lo pone de manifiesto Timothy Samara
(2008: 45):“cada figura o masa con un centro reconocible (un cuadrado, un trapecio,

un triangulo, un manchén) es un punto, no importa lo grande que sea”.

No obstante, la capacidad expresiva del punto se puede manifestar de dos modos:
de forma aislada, constituyéndose como foco de una composicion, o agrupado con

otros puntos para sugerir una figura.

La expresividad del punto aislado puede proceder de un punto plastico como tal, o
de cualquier otro elemento visual (imagen, texto, forma...) que se encuentre aislado
dentro de una superficie de composicion. En ambos casos el punto tiene una gran
fuerza de atraccion sobre la mirada. De hecho, como sefalan Aparici, Garcia Matilla y
Valdivia Santiago (1992: 64),“su situacién dentro de un encuadre crea unas percepti-
bles relaciones de composicion”. Asi,“si el punto se sitta en el centro del encuadre,
la relacién establecida es de equilibrio. Cuando el punto se desplaza del centro hacia

cualquier otro lugar del encuadre, surge un desequilibrio, una fuerza de inestabilidad”.

Cuando en una superficie aparecen dos o mas puntos -en este caso nos referimos
al punto plastico como unidad grafica minima, o en todo caso, a otros elementos
visuales dotados de similitud- la tendencia perceptiva, como ya hemos senalado en el
capitulo | es hacia su asociacion. En este caso, el punto tiene una gran capacidad para
establecer relaciones entre distintas parte de la composicion, de acuerdo con la ley
Gestalt de la igualdad. Ademas, de acuerdo con otra de las leyes de la Gestalt -la del
destino comun- cuando aparecen varios puntos proximos entre si, hay una tendencia
a agruparlos formando contornos que puedan resultar familiares. En este hecho par-
ticipa también la ley de la experiencia, ya que, como indican Aparici, Garcia Matilla y
Valdivia Santiago (1992: 64),“convenientemente dispuestos, tres puntos son faciles de
asociar con un triangulo; cuatro, con un cuadrado; ocho, con un circulo”. Esta es una
peculiaridad que puede utilizarse para que en determinadas composiciones el lector
siga un recorrido previamente definido. Incluso cuando los puntos no se distribuyen
formando figuras geométricas precisas es posible hablar de efectos expresivos:“Hay
muchas otras maneras de situar los puntos en una imagen. Se transmiten asi ritmos,

movimientos, impactos visuales que dinamizan la composicion”.

En cuanto a linea, por su naturaleza, siempre es una forma que transmite movimien-
to, tanto si se utiliza de modo riguroso y técnico, como si se usa con mas flexibilidad.
Pensemos que la linea es el elemento basico de un boceto, pero también el de un
complejo plano de construccion. La capacidad expresiva de la linea es casi ilimitada.
Tal y como reconoce Dondis (2006: 58):

“Puede ser muy inflexible e indisciplinada, como en los bocetos [...]. Puede ser muy

delicada, ondulada o audaz y burda [...]. Puede ser también tan personal como un ma-

nuscrito adoptando la forma de curvas nerviosas, reflejo de la actividad inconsciente bajo

la presion del pensamiento o como simple pasatiempo en momentos de hastio. Incluso

en el formato frio y mecanico de los mapas, los planos de casa o de maquinas, la linea

expresa la intencion del disehador o el artista y ademas sus sentimientos y emociones
mas personales”

Aunque la linea sea en general dinamica, esta sensacion dependera sobre todo de
la orientacion que adopte.Asi, la linea horizontal es mas estable que la vertical, ya que
horizontal es la percepcion que tenemos de la superficie de los espacios en los que
habitamos. En palabras de Adrian Frutiger (1981:18-19):

“El movimiento del hombre discurre casi exclusivamente en horizontal; de ahi que esta

dimension le merezca mucha mas importancia que la vertical. La horizontal es una medida
concreta, algo que se puede controlar, dominar y andar”.
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un triangulo equilatero
puede transmitir los
significados de equilibrio

y estabilidad siempre que
se apoye sobre uno de

sus lados, y no sobre sus
vértices. En este otro caso,
el mensaje procedente de
la forma puede llegar a ser
totalmente contrario, de

inestabilidad y desequilibrio

Sin embargo, las lineas verticales implican una separacion de ese espacio habitual
del hombre, por lo que transmiten cierto desasosiego y un mayor dinamismo. En
efecto,“todo lo que cae sobre laTierra sigue un movimiento vertical” (Frutiger, 1981:
19).Ademas, el movimiento vertical implica accion, mientras que el horizontal se aso-
cia mas con la tranquilidad. En este sentido, la vertical “es también simbolo del ser

viviente que crece hacia arriba”.

En cualquier caso, la direccion mas dinamica es la oblicua, que puede transmitir una
sensacion de subida o de descenso, seglin esté trazada. Para Frutiger (1981: 19),“una
oblicua siempre sera juzgada en relacion con la horizontal o vertical mas proxima.
[...] si la oblicua se aproxima a la horizontal sera mayor la sensacion de levantamien-
to; si lo hace a la vertical, la de caida”. Ademas, la direccion de la lectura propia de
occidente -de izquierda a derecha y de arriba abajo- también influye en las sensacio-
nes que genera la linea oblicua: cuando la linea nace en la parte inferior izquierda de
la pagina y acaba en la parte superior derecha, la sensacion sera siempre de subida,
mientras que la sensacion de bajada se producira en el caso contrario, es decir, cuan-
do la mirada, al recorrer la pagina de izquierda a derecha, “descienda” por una linea

que empiece arriba a la izquierda y termine abajo a la derecha.

Hasta ahora solo hemos hablado de lineas rectas que, en cualquier caso, para Ger-
mani y Fabris (1973: 80-81) sugieren rigidez, precision y constancia. Ademas, para
estos autores, si la linea recta es horizontal, ademas de lo ya sefalado, transmitira
descanso, tranquilidad y serenidad, mientras que si es oblicua ascendente puede im-
plicar movimiento, decision, voluntad, vida y alegria, transmitiendo todo lo contrario
si es oblicua descendente. Cuando la linea recta se quiebra y forma un zigzag puede

significar indecision, conflicto, estridencia e incluso dolor.

En cuanto a las lineas curvas, para Frutiger (1981: 19) son muy importantes para
el hombre ya que “la vida se desarrolla en forma circular; el hombre experimenta la
sensacion de boveda en torno”. Quiza por eso las lineas curvas de caracter geomé-
trico se pueden asociar con la perfeccion. La ausencia de angulos en estas lineas tam-
bién las hace apropiadas para transmitir suavidad. A medida que las curvas se hacen
mas gestuales y se alejan de la geometria de la circunferencia van transmitiendo mas

dinamismo.

El grosor de la linea también es un elemento que permite aportar expresividad.
De hecho, para Aparici, Garcia Matilla y Valdivia Santiago (1992: 66) “con el grosor de
la linea se puede opinar”. Estos autores hacen referencia principalmente al grosor
de la linea en las ilustraciones, contexto en el que un trazo grueso puede significar

rotundidad o poder frente a otro mas delgado, delicado y débil.

Todas las caracteristicas expresivas de la linea de las que hemos hablado hasta
ahora se hacen patentes de una forma clara en dibujos e ilustraciones, y alcanzan su
maxima expresion en el universo del comic. En este contexto, las lineas permiten
anadir movimiento a los personajes o a los objetos, simulando la estela que el mo-
vimiento que se pretende transmitir dejaria en la escena. Justo Villafahe y Norberto
Minguez (1996: 300-301) identifican una gran variedad de lineas con significados
cinéticos particulares en el mundo de los comics. La linea también es expresiva en la
configuracion de los llamados globos o bocadillos. Asi, una bocadillo definido por una
linea quebrada puede expresar una voz que grita o que resulta estridente, mientras
que otro definido por una linea discontinua puede expresar un tono de voz bajo o

poco seguro, por citar sélo algunos ejemplos.
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las formas circulares se
asociaron con la prohibicion,
la obligacion o la restriccion
-y su significado seria
precisado en cada caso

por un cédigo diferente de

color-.

Ademas de su capacidad meramente simbolica, la linea, sobre todo la linea recta,
tiene también una gran capacidad como elemento organizador dentro de la pagina.
Pensemos por ejemplo en filetes y plecas, muy habituales en prensa diaria, y también,
aunque menos comunes, muy Utiles para revistas. Jan V. White (1982: XI) pone de
manifiesto las ventajas de la linea como elemento de diseno con una serie de argu-
mentos de los que destacariamos los siguientes:

“Las lineas son muy Utiles para organizar el espacio definiendo unidades dentro de él;

articulan los bordes de los elementos, encierran los elementos, los contienes, pueden uti-

lizarse como barreras para separar vecinos. Pueden utilizarse como pegamento para unir

unos elementos con otros cuando el espacio es reducido...Pueden afadirse a la tipografia

como subrayados y ayudar asi a que las palabras importantes tengan el énfasis deseado”'2.

[3.3]
La expresividad de las formas

El contorno, nacido directamente de una linea que forma una figura cerrada, es el
elemento que mas directamente asociamos con la forma. Sin embargo -ya lo senala-
bamos en el capitulo |- el contorno se constituye como forma en el momento en el
que tenemos en cuenta que siempre se ha de ubicar sobre un fondo. La separacion

entre el interior del contorno y el exterior creara la forma.

Una vez tenida en cuenta esta salvedad, debemos diferenciar los contornos que
configuran formas geométricas de aquellos otros que crean formas organicas . Esta
distincion es importante porque en ella ya podemos identificar simbolismos diferen-
tes.Asi, Timothy Samara (2008: 55) considera que “una figura geométrica transmite el
mensaje de ser algo artificial, construido o sintético”, aunque identifica también que
“la extrana excepcion a esta idea es el circulo o punto, que puede reconocerse como
geométrico o natural: tierra, sol, luna, perla”, mientras que, l6gicamente, las figuras

mas organicas conectan con lo natural y lo no controlado por el hombre.

Las formas geométricas basicas son el cuadrado, el triangulo y el circulo, y so-
bre ellas hay un simbolismo que algunos autores, como por ejemplo Adrian Frutiger
(1981: 30), consideran antropolégico:

“Gracias a la Arqueologia sabemos que el hombre alberga en si una especie de sentido

innato de la geometria. Asi, en muchas regiones de la Tierra, hallamos muestras de signos

primarios, de data prehistérica y morfologia idéntica; cabe suponer que para las razas mas
distintas y en los tiempos mas varios encierran un significado semejante”.

No obstante, a pesar de la solidez de esta argumentacion, las formas también ha ido
adquiriendo a lo largo del tiempo una serie de significados asociados de modo mas

arbitrario y condicionados culturalmente.

A continuacion, realizaremos un repaso por el simbolismo de las tres figuras
geométricas basicas, teniendo en cuenta tanto la expresividad considerada mas innata

como aquella otra asignada de forma cultural.

12 Publicado originalmente en inglés (la traduccién es propia):“They are marvelously
useful for organizing space by defining units within that overall space; they articulate the
edges of thing, they enclose elements, they contain, they can be uses as fences to separate
neighbors.They can be use as glue to attach elements to each other when space is tightened.
[...] They can be attached to type as underscores or overscores and help important words
gain the desired empahsis”.
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formas cuya orientacion es
horizontal o esta proxima
a la horizontal son formas
que transmiten una gran
estabilidad y muy poco
movimiento, mientras que
las formas proximas a la
vertical (o verticales) son
formas con un equilibrio
minimo (inestabilidad) y
una gran potencialidad de

movimiento

Joan Costa (1971:207 y ss.) ha estudiado profundamente los usos de estas formas
basicas y las asociaciones que a ellas se han ido afadiendo a lo largo del tiempo de
una forma cultural. Asi, para este autor, el circulo:

“Posee propiedades simbdlicas [...] de perfeccion y homogeneidad. Evoca la idea del

tiempo (que se define por una sucesion continua e invariable de instantes idénticos) y de

la rueda, que gira en contraste con el cuadrado que evoca la idea estatica del espacio [...]

Posee un sentido universal y absoluto; simboliza la unidad, la perfeccion y la totalidad en
una forma arménica equilibrad y concentrada”.

Por lo tanto, podemos afirmar que el circulo transmite armonia, perfeccion, tota-
lidad, dinamismo... En un sentido similar, Adrian Frutiger (1981: 32) considera que
“ante el circulo, el observador se encuentra con la linea eterna que, sin principio ni
fin, gira en torno a un centro tan invisible como preciso. Es la propia idea del curso
del tiempo, que viene de la nada y jamas halla final”. Por eso el circulo implica la idea

del tiempo, y también del dinamismo, del movimiento.

Ademas, siguiendo a Pedro Pablo Gutiérrez (2006:86) “la ausencia de puntas y aris-
tas también le quita contundencia” por lo que es una buena opcion para transmitir

“delicadeza, sutilidad, apacibilidad o poca agresividad”.

Mientras tanto, el triangulo equilatero es la forma de la proporcion y el equilibrio.
Tal y como senala Bruno Munari (1999: 5):“El triangulo equilatero esta solo, inmovil
en su estructura de tres lados iguales y tres angulos iguales, la forma mas estable”. De
hecho, sigue diciendo el autor italiano,“en bastantes obras de arte mayor, la estructu-

ra triangular (o tetraédrica) proporcionaba al conjunto equilibrio formal”.

Es evidente que un triangulo equilatero puede transmitir los significados de equi-
librio y estabilidad siempre que se apoye sobre uno de sus lados, y no sobre sus
vértices. En este otro caso, el mensaje procedente de la forma puede llegar a ser to-
talmente contrario, de inestabilidad y desequilibrio. De ahi que la posicion y la orien-
tacion de la forma, tal y como veremos mas adelante, sean también determinantes en
su significacion.Asi, para Adrian Frutiger (1981:31) “el triangulo con base horizontal
nos comunica la impresién de estabilidad, de firmeza. Sin embargo, cuando apoya
sobre su vértice, como si de una imagen especular se tratase, “posee un caracter
mucho mas activo; es simbolo de instrumento, de accion, también de balanza”. Como
conclusion, para Frutiger, si el triangulo apoya su base sobre la horizontal, “encierra
un simbolismo apacible”, pero cuando apoya sobre su vértice, “estimula mas bien un

reflejo de alarma”.

El triangulo también puede ser, para Dondis (2006: 58), la forma de “la accion, el
conflicto y la tensién”. Las grandes posibilidades expresivas del triangulo quedan aco-
tadas cuando se analizan teniendo en cuenta la orientacién de la figura. El profesor
Gutiérrez (2006: 85) especifica muy bien los distintos significados del triangulo seglin
su orientacion:

“En su posicion mas habitual, la amplitud de su base hacia el vértice, genera sensaciones
de subida, de crecimiento, una especie de impulso ascendente. Pero al poder situarlo en
cualquier posicién, su forma lo dota de propiedades direccionales [...] Su amplia base
también le da solidez. Como ocurria con el cuadrado, si se apoya sobre una punta, genera
sensaciones de inestabilidad, pero a cambio ofrece un punto de energia. Es una forma
simple muy dindmica”.

Podriamos sintetizar los significados del triangulo diciendo que es una forma equi-

librada, pero que es capaz de transmitir direccionamiento y energia.

Por su parte, el cuadrado es la forma basica que cuenta con unos significados mas

especificos. Mientras que en el circulo y en el triangulo podemos encontrar mensajes
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“Aun en la mas banal
utilizacion de la fotografia
como medio reproductor
penetra cierto coeficiente

de creatividad por parte
del fotografo, mediante

la seleccion espacial del
encuadre o a través de
alguno de los otros medios

formativos enunciados”

de movimiento, el cuadrado es la forma del estatismo, del antidinamismo. Para Joan
Costa (1971:208) el cuadrado es “la forma basica del espacio; la forma antidinamica.
Es la imagen del orden, de la limitacién y la estabilidad. Representa lo sélido, lo racio-
nal y lo tangible” Pedro Pablo Gutiérrez (2006: 84) coincide con Costa en cuanto
a que el cuadrado transmite solidez y estabilidad, y anade, en esta linea, que también
puede sugerir seriedad, solvencia o credibilidad, firmeza, estabilidad y resistencia. Por
ultimo, Dondis (2006: 58) anade que al cuadrado “se asocian significados de torpeza,

honestidad, rectitud y esmero”.

Del mismo modo que ocurria con el triangulo, en el caso del cuadrado es impres-
cindible que para que todos estos significados sean validos la forma ha de estar apo-
yada sobre uno de sus lados. Si el apoyo es sobre un vértice, la forma se convertiria

en un rombo, con unos significados completamente opuestos.

Si bien en los significados asignados hasta aqui a las formas geométricas basicas
podemos identificar cierto innatismo, ya hemos sefialado que también estas formas
han adquirido a lo largo del tiempo una serie de importantes significados de forma
convencional. El caso de las sefales del codigo de circulacion es un excelente ejemplo
de como se pueden asignar significados determinados a las formas geométricas de un

modo arbitrario y convencional.

Otl Archer y Martin Kramper (1979: 106-109) relatan el proceso que se sigui6 para
la implantacion de un sistema de signos de circulacion viaria. Estos autores confirman
que la eleccion de unas formas u otras para cada tipo de significado se produjo de
forma arbitraria, si bien se realizaron test de campo para analizar principalmente su
reconocibilidad (sic) a distancia. En dichos estudios “las formas angulosas obtuvieron

resultados por encima de las circulares”.

Sin embargo, las formas circulares se asociaron con la prohibicion, la obligacion o
la restriccion -y su significado seria precisado en cada caso por un cédigo diferente

de color-.

Quiza si se contemplaron los resultados de la investigacion a la hora de asignar una
funcidn a la forma triangular en el cédigo de circulacion, puesto que las senales que
adoptan esta forma indican precaucion o peligro, un mensaje muy apropiado para la
forma con mas reconocibilidad. De hecho, la presencia de angulos agudos y lineas
oblicuas las hace especialmente llamativas y, por tanto, apropiadas como sefales de

peligro y precaucion.

Probablemente el uso asignado a las formas cuadradas y rectangulares en el cédigo
de circulacion sea el mas coherente con su simbolismo natural, ya que son estas las
formas elegidas para presentar los mensajes que tienen que ver con informacion de

servicios e indicaciones generales (como poblaciones, direcciones, distancias, etc.).

A diferencia de las geométricas, con las formas organicas no podemos establecer
un catdlogo de formas basicas. En todo caso, podemos establecer sus rasgos funda-
mentales y el simbolismo asociado a ellos. En general, siguiendo a Timothy Samara
(2008: 57), consideraremos organicas “las figuras irregulares, complejas y con muchas
diferencias”. Esta afirmacion no significa que en la naturaleza no se den las formas
geométricas; de hecho, la geometria es esencial en muchas estructuras naturales. Sin
embargo, esa estructura geométrica interna queda luego oculta por la interaccion
de todos los agentes ambientales. Por eso, “expresar un mensaje organico implica
reforzar estos aspectos irregulares en una forma, a pesar de la verdad geométrica

subyacente que exista en realidad”.
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Por medio del tipo de

plano se establece una
relacion de cercania y lejania
de los objetos o personajes
presentados en la imagen

con respecto al lector.

La curva irregular es uno de los elementos fundamentales de las formas organicas.
También los contornos poco definidos. Ademas, cuanto mas complejos se hacen es-

tos contornos —y por tanto mas se alejan de la geometria- mas organicos resultan.

Las formas organicas permiten conectar con lo espontaneo, con la natural y con lo
dinamico. Pero ademas, (Tena, 2005: 21) en la medida en que comparten rasgos con

las formas geométricas basicas, también se dotan del simbolismo de aquellas.

[3.4]
Las variables de la forma: posicion,
dimension y orientacion

Tal y como hemos venido senalando, hemos de tener en cuenta también tres va-
riables que influyen en la definicion de cualquier forma: la dimension, la posicion y la
orientacion (Grupo y, 1993: 191). Incluso en la definicién de la forma mas simple, el
punto, debemos tener en cuenta su dimension y su posicion en el plano (no asi su

orientacion, que sera una variable exclusiva de la linea y del contorno).

Siempre toda forma tiene una posicion, determinada por su relacién con el fondo
en el que se sitla, y también por la posicion del foco, es decir, del espectador. De las
relaciones de la forma con su fondo y con el foco obtendremos caracteristicas posi-
cionales como arriba, cerca o a la derecha. Desde el punto de vista semantico o del
significado, la posicion de una forma puede significar fuerza y estabilidad o debilidad e
inestabilidad. Para entender este semantismo es preciso tener en cuenta, tal y como
senala el Grupo p (1993: 198), que “el limite del fondo tiende a rechazar toda forma
que se destaca sobre el fondo y, por consiguiente, a centrarla”.Asi pues, una forma en
una posicion centrada sera una forma con una tension minima, y por lo tanto trans-
mitira fuerza y estabilidad, mientras que una forma situada en una posicion periférica

sera mas débil e inestable cuanto mas alejada esté del centro.

Al igual que ocurre con la posicion, la dimension de una forma siempre sera rela-
tiva. De hecho, autores como Dondis (1976: 71-74) identifican la dimension con la
escala, poniendo asi de manifiesto la relatividad del concepto. Cuando hablamos de
una forma grande, lo hacemos por comparacion con otras formas de menor tamano,
o incluso, en el caso de que esté aislada, por comparacién con el fondo en el que
esta ubicada. En el plano semantico, la dimension implica dominancia de las formas

mayores sobre las formas menores.

Por ultimo, tenemos que hablar de la orientacion, que se puede describir como
el resultado de un movimiento virtual. De hecho, la orientacion no es mas que una
posicion a la que se ahade el rasgo de movimiento (direccion). La orientacion trabaja
en un eje semantico doble, que hace referencia al equilibrio y a la potencialidad de
movimiento de una forma.Asi, formas cuya orientacion es horizontal o esta préoxima
a la horizontal son formas que transmiten una gran estabilidad y muy poco movimien-
to, mientras que las formas proximas a la vertical (o verticales) son formas con un
equilibrio minimo (inestabilidad) y una gran potencialidad de movimiento. Un ejemplo
extremo en este sentido lo podemos extraer de Arnheim (1979: 118) cuando explica
la importancia que tiene la orientacion en el caso de un cuadrado: si su orientacion
cambia y se gira sesenta grados, se convierte en una nueva figura totalmente contraria

-como ya hemos visto-, pues pasara a ser un rombo, mucho mas dinamico e inestable.
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[4]
Imagenes

[4.1]
Fotografia y connotacion

La fotografia, al menos la fotografia de prensa y la publicitaria (dejando a un margen
la fotografia artistica), se presenta como una representacion analdgica de la realidad
captada por medios mecanicos. La fotografia capta la escena en si misma, sin ne-
cesidad de que exista un codigo entre lo real y lo captado por la camara. Asi pues,
siguiendo a Barthes (1986: |3-14), la fotografia se constituye como un “mensaje sin
codigo”. De hecho, podemos considerarla como “la Unica estructura de la informa-
cion que estaria exclusivamente constituida y colmada por un mensaje denotado, que

la llenaria por completo”.

Hay otras representaciones analdgicas de la realidad, como el dibujo, la pintura o el
cine. Pero a diferencia de la fotografia, en ellas siempre hay una transformacion de la
realidad impuesta por lo que se suele denominar “estilo” del autor, que ademas suele
estar determinado por la cultura de un lugar y una época determinados. Hay pues un
codigo que actla entre la realidad observada y la realidad representada. Hablaremos
mas adelante con mayor profundidad sobre una de estas formas de representacion

de la realidad muy habitual en prensa: las ilustraciones.

A pesar de que hemos considerado a la fotografia como la Unica estructura in-
formativa sin codigo, hemos de hacer una serie de salvedades. Tal y como senala el
semidlogo francés (Barthes, 1986: 15):

“La condicion puramente ‘denotativa’ de la fotografia, la perfeccion y plenitud de su analo-

gia, en resumen, su ‘objetividad’ (esas son las caracteristicas que el sentido comun atribuye

a la fotografia), es algo que corre el riesgo de ser mitico, pues de hecho existe una elevada
probabilidad [...] de que el mensaje fotografico [...] esté también connotado”.
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Los planos mas generales
son de caracter mas
informativo y tienen menos
posibilidades expresivas,
mientras que a medida que
nos aproximamos a planos
mas cortos, la expresividad

va en aumento

Roman Gubern (1974:54) se expresa en un sentido similar y diferencia la fotografia
como medio de representacion de la realidad y la fotografia como medio de expre-
sion, aunque considera que nunca se puede dar uno u otro modelo de forma pura:
“Aln en la mas banal utilizacion de la fotografia como medio reproductor penetra
cierto coeficiente de creatividad por parte del fotografo, mediante la seleccion espa-

cial del encuadre o a través de alguno de los otros medios formativos enunciados'®”.

Asi pues, lo que Barthes denomina connotacion en la fotografia, viene dado por
una serie de variables que pueden dotar a la imagen de intencionalidad. Nos referi-
mos a cuestiones como el tipo de plano, la iluminacion, el tiempo de exposicion... y
también a otras como el trucaje, la pose, la seleccion de objetos determinados como
connotadores (una biblioteca como connotacion de intelectualidad) o incluso a la
sintaxis (cuando se presenta una serie de fotos como secuencia y no una sola como
momento aislado), sin olvidar también que el propio texto lingiiistico que la acom-
pana le ejerce una influencia significativa. Para el semidlogo francés (Barthes, 1986:
13-27), los principales connotadores de la imagen fotografica son el trucaje, la pose,
los objetos que aparecen en la imagen, la fotogenia (el embellecimiento de la imagen),
el esteticismo (cuando la fotografia se convierte en pintura) y la sintaxis (la forma en
la que la imagen es presentada, junto a otras o aislada). Ademas, siguiendo a Barthes,

el texto es también un importante connotador de la imagen.

Si bien el texto de Barthes nos sirve de punto de partida para este apartado de
nuestra investigacion, variaremos las categorias de los connotadores, sobre todo con
la intencidn de adaptarlas a nuestro tiempo'“. Asi, agruparemos los connotadores en
dos categorias. Por una parte, trataremos los que tienen un caracter mas técnico,
centrandonos en la iluminacion y el encuadre, y por otra los que denominaremos
compositivos, en los que incluiremos la pose, los objetos (que incluiremos en la
escenificacion) y la sintaxis (incluyendo en ésta también la connotacion procedente

del texto).

[4.1.1]
Connotadores técnicos

Para el andlisis de la expresividad de las variables técnicas en la imagen fotografica
nos basaremos en los mismos criterios sobre los que construimos el apartado de

la sintaxis de la imagen en el capitulo Il. Por, tanto, seguiremos de nuevo a Roberto
Aparici y Agustin Garcia Matilla (1989: 93-98).

a) Encuadre

Cuando hablamos del encuadre de una imagen, nos referimos a dos variables dife-

rentes: el tipo de plano y el punto de vista o angulacion.

13 Para Gubern, los medios formativos de la fotografia son: la abolicion de la tercera
dimension, la limitacion del espacio por el encuadre, la aboliciéon del movimiento (o su repre-
sentacion por medio de la “foto movida”), la estructura granular y discontinua del mensaje, la
abolicion del color (fotografias en blanco y negro) y la posibilidad de alterar los colores, la
posibilidad de ampliar la escala de representacion y la abolicion de estimulos sensoriales no
opticos. Si bien son caracteristicas todas de la imagen fotografica, no nos parece que todos
tengan tanto valor como connotadores, por lo que nos basaremos mas en los que propone
Roland Barthes, aunque revisandolos también.

14 El articulo de Roland Barthes, titulado “El mensaje fotografico”, data del afio 1961 y
no profundiza en ninguno de los connotadores que identifica.
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Por medio del tipo de plano se establece una relacion de cercania y lejania de los
objetos o personajes presentados en la imagen con respecto al lector. Esa relacion
es, seglin Lorenzo Vilches (1983:53-56),“pertinente para la semidtica de la fotografia,
en la medida que se trata de una oposicion espacial paradigmatica entre cercania y
lejania, proximidad y distancia”. Desde esta perspectiva, los planos con una mayor ca-
pacidad expresiva serian los medios y sus variaciones ,esto es, el plano medio-corto
y el plano medio-largo.Asi, el plano medio “se presenta como la presencia equilibrada
de dos polos contrarios [...] En este sentido, se puede hablar del plano medio como
inmovilidad” frente al movimiento de aproximacion que acompana al plano medio-
corto, o al de alejamiento que implica el plano medio-largo. Dice Vilches (1983:53)
que el plano medio representa

“un lugar ideal de indiferencia -que podria dar lugar al estudio de la retérica del plano

medio como normalidad de situaciones, como equilibrio de tensiones, como mediocridad
de valores, etcétera-."

Mas alla del plano medio, el plano medio-largo significa distanciamiento, mientras
que el plano medio-corto supone proximidad y cierta interioridad, que se podria
conectar con la subjetividad. También relaciona este autor (1983:54) el acercamiento
y el distanciamiento con las sensaciones de euforia —en el primer caso- y disforia —en
el segundo-:*“en el caso de la euforia se pasa del plano lejano al plano medio (como
en el encuentro entre dos amantes), mientras que en la disforia existe un alejamiento
del plano medio (como en el caso de la separacion), hacia la pérdida, la desaparicion,

la muerte”.

Si bien las asociaciones que Vilches hace al plano medio nos parecen relativas, a
continuacion, y de forma mucho mas sumaria, enunciamos las connotaciones que
pueden ser transmitidas por el resto de planos en opinién de Roberto Aparici y
Agustin Garcia Matilla (1989:93-98).

Los planos generales, que muestran una localizacién concreta, son planos de ca-
racter marcadamente informativo, para que el lector sitle la escena. Por lo tanto, su

valor connotativo, en si mismos, es bajo.

En cuanto a los planos intermedios, sin llegar a la especificidad de Vilches, si pode-
mos afirmar que son los planos que mas se aproximan a la vision humana habitual,
por lo que precisamente de ahi, de su naturalidad y subjetividad puede proceder su

capacidad de connotar.

Si hemos considerado a los planos generales como eminentemente informativos,
en el caso de los planos cortos ocurre lo contrario: son planos mas expresivos
que informativos. En palabras de Aparici y Garcia Matilla (1989: 97) el plano corto
“interioriza al personaje y tiene gran carga de subjetividad”.Y en opinion de Rafael
Gomez Alonso (2001: 124) “resalta la capacidad expresiva de las formas o rostros de
los personajes, incide en su psicologia interior y muestra los rasgos mas definitivos de
su personalidad”. En cuanto al plano detalle —el mas corto de todos los planos-, este
autor senala que “ofrece imagenes muy detalladas, enfatiza la descripcién minuciosa
y profundiza en la significacion denotativa o connotativa de los objetos o rasgos del

objeto que aparecen en escena’.

Podriamos concluir, por tanto, que los planos mas generales son de caracter mas
informativo y tienen menos posibilidades expresivas, mientras que a medida que nos

aproximamos a planos mas cortos, la expresividad va en aumento.
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Con la luz artificial,

sin embargo, ademas

de simular luces frias y
calidas, hay un abanico
amplio de posibilidades de
manipulacién , por lo que se
puede llegar a construir una

retorica de la iluminacion

Con independencia del tipo de plano, en el encuadre influye también el punto de
vista que el fotdgrafo (o el ilustrador) adopta para captar la escena. Hemos identifi-
cado en el capitulo Il cuatro puntos de vista: el normal, el picado, el contrapicado y

el aberrante.

Desde un punto de vista expresivo, la angulacion normal esta exenta de connota-
ciones, puesto que representa la vision mas realista de la realidad. Sin embargo, la sus-
titucion de ese punto de vista normal por otro -picado o contrapicado- casi siempre

buscara una funcion expresiva.

El picado, desde una posicion elevada, puede utilizarse para infravalorar a un per-
sonaje u objeto, mostrandolo mas pequefio de lo que realmente es. En palabras de
Aparici, Garcia Matilla y Valdivia Santiago (1992: 121) “El angulo en picado, en un mo-
mento dado, puede servir para minimizar y ridiculizar a un personaje”. No obstante,
es un plano que no siempre esta dotado de esta expresividad, ya que, como también
sefalan estos autores “en otras ocasiones ayuda sencillamente a dominar un campo

visual de otro modo inaccesible”.

En el caso del contrapicado, cuando el punto de vista se ubica en una posicion in-
ferior a la del punto de vista normal, la expresividad es contraria a la del picado;“un
personaje adquiere un aire majestuosos y noble, aunque también puede mostrarle
maligno y amenazador”. Si en lugar de un personaje, se trata de objetos, el contrapi-

cado permite magnificarlos o darles mas valor.

Con respecto al angulo aberrante, su expresividad tiene que ver con lo imprevisto
y lo inquietante. Tal y como senalan Aparici, Garcia Matilla y Valdivia Santiago (1992:
I21), “el angulo aberrante es el mas desestabilizador de los puntos de vista, sobre

todo cuando se refuerza con el punto de vista contrapicado”.

b) lluminacion

La luz es un elemento fundamental en la composicién de una imagen. Presenta una
capacidad connotativa muy alta, ya que, como dice Rafael Gémez Alonso (2001: 155),
“desde el punto de vista expresivo puede ser entendida como dramatica, psicologica

o intimista, simbolica, realista o antinatural”.

La iluminacion de una escena puede proceder de la naturaleza (luz solar) o puede

ser creada artificialmente (lamparas y reflectores).

En el primer caso las posibilidades expresivas de la luz son mas dificiles de gestio-
nar. En la naturaleza, la luz cambia dependiendo de la hora del dia y de las condiciones
atmosféricas. Estas dos variables nos permitirian hablar de imagenes con luz fria o
imagenes con luz calida. Segiin Francisco Bernal (2003: 130-131), la luz fria se co-
rresponderia con “las luces azuladas, las de la manana y expresan lo lejano, lo ajeno,
lo que no es propio. Hablan del extranjero, de la despedida, de la soledad”. Para el
mismo autor, la luz calida se corresponde con la luz de la tarde “de tonos anaranjados
debido a la absorcién de los azules por la atmésfera” y desde el punto de vista de la
connotacion “en nuestra cultura, calido es un valor que se refiere al afecto, a la casa,
a lo propio.Tiene vinculos sentimentales con [...] el calor del hogar”. Por su parte,
Martin Keene (1995: 159) considera que “la luz oblicua de esas horas puede tener una
cualidad de pureza casi magica, especialmente al amanecer, en que el aire esta quieto

y hay una neblina o escarcha en el suelo”.

Con la luz artificial, sin embargo, ademas de simular luces frias y calidas, hay un aba-

nico amplio de posibilidades de manipulacién , por lo que se puede llegar a construir
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la luz baja, es decir, dirigida
hacia arriba desde una
fuente luminosa ubicada por
debajo del nivel medio de la
escena fotografiada, produce
“un efecto fantasmagorico,
con sombras poco naturales
y exageradas; tiende a
comunicar un aire siniestro

o malvado al sujeto”

una retorica de la iluminacion. Dicha retoérica puede ser establecida en torno a cuatro

variables: la clave de tono, la dispersion, la direccién y la altura.

En general, la imagen realista abarcara un espectro amplio de tonos, que cubrira
desde los mas oscuros hasta los mas luminosos. Sin embargo, para captar la misma
escena de un modo mas expresivo, se puede modificar la clave de tono, llevandola ha-
cia la oscuridad o hacia la luminosidad. Para Aparici, Garcia Matilla y Valdivia Santiago
(1992:78) “la eleccion tonal transmite sutilmente un estado de animo, una predispo-

sicion a recibir la imagen con una actitud determinada”.

Asi, si se opta por una clave alta, esto es, tonos del tercio superior de la escala,
préximos al blanco, poco contrastados, el resultado sera una imagen luminosa, que
sera muy apropiada, en opinion de Aparici, Garcia y Valdivia (1992: 78) “para sugerir
sensaciones optimistas”, ya que los tonos en clave alta se asocian con sentimientos
alegres. Siguiendo esta misma ldgica, las imagenes elaboradas en la gama de tonos
medios de la escala produciran una sensacion neutra, mientras que los tonos bajos,
oscuros, préximos al negro, seran apropiados para transmitir misterio y en general

sensaciones sombrias y apagadas.

Ademas de la clave tonal, la dispersion o concentracion de la luz es otro elemento
con repercusiones expresivas en la imagen. La luz artificial puede ser directa o difusa,
dependiendo de su grado de dispersion.Asi, la luz dura o directa es muy concentrada
y produce sombras duras, muy marcadas. Ofrece grandes contrastes entre luces y
sombras y, de acuerdo con Michael Langford (1988: 50) “es excelente para sobreva-
lorar la textura, las formas, etc. y para crear ritmos interesantes”. Ademas, por medio
de luces duras se puede generar el denominado claroscuro, cuya finalidad, segln
Aparici, Garcia y Valdivia (1992:79) es “eminentemente enfatica”. Para estos autores,
con el claroscuro

“se trata de acentuar los aspectos dramaticos de la escena presentada con transiciones

abruptas entre lo claro y lo oscuro, entre las zonas iluminadas y las que permanecen en

penumbra [...] Las sombras inyectan magia a la imagen. Al ocultar parcialmente algunas
zonas, excitan la imaginacion”.

Ademas, la luz directa, permite proyectar sombras muy bien definidas en los fondos,

logrando asi también efectos fuertemente expresivos.

Sin embargo, la luz difusa es una luz dispersa, que asegura que todo se iluminara
por igual, suavizando sombras y garantizando la visibilidad de todos los objetos, lo que
implica el riesgo de producir imagenes demasiado planas. La luz difusa produce, por
estos motivos, pérdidas de textura, lo que puede convertirse en una ventaja si lo que
se pretende en ofrecer una imagen en la que se eliminen o disimules determinados
detalles. Desde el punto de vista expresivo, se trata de una luz menos dramatica que

la dura.

La direccion de la luz es otra variable con la que se puede trabajar la connotacion
de la imagen. La luz frontal proporciona informacion de todas las superficies visibles
del objeto o personaje y tiende a eliminar sombras. Podriamos considerar la ilumi-
nacion frontal como la mas objetiva, la que ofrece mayor denotacion. La luz lateral,
que aporta volumen iluminando una zona y dejando en sombra el resto ofrece mas
posibilidades expresivas, derivadas precisamente del contraste entre luces y sombras
que genera esta direccion.Y por ultimo tenemos el contraluz, en el que la luz se sitla
detras del sujeto, de modo que se destaca sobre todo la silueta del personaje. Es la
direccién mas expresiva, ya que, como senalan Aparici, Garcia Matilla y Valdivia Santia-

go (1992:81), alrededor del personaje o del objeto
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No nos preocupa tanto
diferenciar la denotacion de
la connotacion en el caso de
la pose, sino considerar que

es un elemento con una gran
capacidad para expresar
significados de caracter

emocional

“se genera un halo que lo destaca del fondo. Este despegue, junto con la ausencia de deta-
lle en el frente, se utiliza para magnificar al sujeto sin revelar su expresion. Se trata de un
efecto que, en determinados contextos, desencadena intensos valores emotivos”.

No obstante, en opinion de Martin Keene (1995: 158) el contraluz, siempre que se
realice con luz natural y algiin reflector frontal,“produce una luz suave y es particular-

mente eficaz para las fotografias de moda, glamour o para el mundo del espectaculo”.

Por ultimo, la altura desde la que se ilumina es otro aspecto importante -si no el
que mas a tenor de lo analizado en la bibliografia- en la connotacion de la imagen.
Asi, la luz baja, es decir, dirigida hacia arriba desde una fuente luminosa ubicada por
debajo del nivel medio de la escena fotografiada, produce “un efecto fantasmagoérico,
con sombras poco naturales y exageradas; tiende a comunicar un aire siniestro o mal-
vado al sujeto” ( Ronal P.Novell, Fred C. Zwahlen y James A. Folts, 1998: 189).Aparici,
Matilla y Valdivia (1992: 82) opinan de igual modo, al afirmar que con la luz baja “las

sombras se invierte y se alargan. La sensacion es fantasmal, amenazadora”.

En cuanto a la luz alta (cenital), genera sombras que se asemejan a las que produci-
ria la luz natural del sol al medio dia. Segiin Ronal P.Novell, Fred C.Zwahlen y James
A. Folts (1989: 189) “es un angulo interesante para iluminar el cabello, pero poco
favorecedora para el rostro, pues forma sombras muy oscuras bajo las cejas, la nariz
y la barbilla”. Aparici, Matilla y Valdivia (1992:81) van mas alla, pues consideran que

“es una luz inhabitual por lo poco favorecedora que resulta sobre el rostro. Las cuencas de

los ojos se muestran negras,aumentan las ojeras, se exageran las arrugas faciales. La direc-

cion cenital sélo se emplea intencionadamente cuando se quiere opinar con la luz, cuando
se pretende que la luz pinte sobre el personaje una apariencia aplastada, deprimida”.

[4.1.2]
Connotadores compositivos

Mas alla de las cuestiones de caracter técnico que permiten introducir una conno-
tacion en la imagen, estan las cuestiones que hemos denominado compositivas, y que
hacen referencia a las caracteristicas de la escena o personaje representado,y no a la
forma en la que ha sido representado. Asi, consideramos como connotadores com-
positivos la pose (cuando se trata de personajes), la escenificacion (incluyendo aqui

los objetos) y la sintaxis (la presentacion de la imagen junto a otras o junto a textos).

a) La pose

Cuando Barthes (1986: 18) habla de la pose, hace referencia a la actitud en la que
aparece el personaje fotografiado. No nos preocupa tanto diferenciar la denotacién
de la connotacion en el caso de la pose, sino considerar que es un elemento con una
gran capacidad para expresar significados de caracter emocional. Asi, un personaje
puede aparecer como sonador o como realista, como divertido o como serio, tenso
o relajado, etc. Es imposible realizar un catdlogo de actitudes, pero parece evidente
que el ser humano identifica rasgos faciales con estados de animo y actitudes. Esta
asociacion ha sido histéricamente muy bien explotada por el comic y las ilustracio-
nes, y una de sus manifestaciones mas actuales la encontramos en los denominados
emoticonos, simples signos tipograficos que representan los rasgos faciales basicos

de determinadas actitudes y estados de animo.

Como senala Roland Barthes (1986: 18) la pose puede transmitir una serie de con-

notaciones porque “existe una reserva de actitudes estereotipadas que constituyen
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elementos de significacion ya establecidos”, que se basan en cuestiones historicas y

culturales.

b) La escenificacion

Cuando Barthes habla de los objetos que aparecen en una imagen como connota-
dores del sentido de esa imagen, se esta refiriendo a la escenificacion que reproduce
la imagen, es decir, al atrezo, al entorno en el que la imagen ha sido captada. En mu-
chos casos, los objetos generan asociaciones de ideas de una forma muy eficaz. Asi,
el semidlogo francés pone como ejemplo el objeto biblioteca como connotador de

intelectualidad.

También Rafael Gémez Alonso (2001: 155) hace referencia al valor de la escena
como recurso técnico expresivo de la imagen. Sin embargo, este autor no habla de
objetos ni de escenificacion, sino que bajo la etiqueta de caracterizacion se refiere
a todo lo que tiene que ver con la escena, y también con la pose de los personajes.
Asi, para Gémez Alonso “la caracterizacion de una imagen esta delimitada por el
acondicionamiento escénico, por los elementos que intervienen en la escena, por los

condicionantes atmosféricos, por el vestuario y por los personajes”.

En cualquier caso, esta fuera de todo duda la capacidad que tienen los contextos
para transmitir una serie de mensajes que en muchas ocasiones pueden llegar a ser
tan importantes o mas que el tema principal de la imagen. La fotografia publicitaria
explota los contextos de forma magistral, ya que por medio de ellos se recrean for-
mas y estilos de vida con los que se persigue que el lector se sienta identificado. Los
catalogos de temporada de ciertas marcas de ropa son un ejemplo claro de este uso:
en ellos, en muchas ocasiones, las prendas no son el elemento fundamental de la ima-

gen, sino que lo importante es la pose de la modelo o la escenificacion que la rodea.

c) La sintaxis

Hablaremos de la sintaxis como elemento connotador de la imagen en un doble
sentido: en primer lugar, con respecto a lo que significa la ubicacion de la imagen en
la pagina, es decir, con respecto a la compaginacién; y en segundo lugar, -esta es la
sintaxis a la que se refiere Barthes- con respecto a si esa imagen se presenta sola o
dentro de una secuencia. Ademas, también podemos considerar como un elemento

sintactico la relacion que se establece entre el texto y la imagen.

Con respecto a los procesos de compaginacion, han sido explotados principalmen-
te por la prensa diaria, que los ha utilizado para jerarquizar las distintas informaciones
dentro de sus paginas. De hecho, como nos recuerda Lorenzo Vilches (1987: 55)
“una pagina de periédico no se lee, en primer lugar, por su contenido sino por su
expresion” y ello ha dado lugar a la creacidon de “ciertos modelos productivos que
se traducen en normas de compaginacion dominantes”, que podemos encontrar en
la mayoria de manuales sobre diseiio de prensa diaria.Asi, la ubicacion de una imagen
en la parte superior de la pagina significara que esa imagen es mas importante que
si se ubicara en la parte inferior, o el nimero de columnas de anchura que ocupe,

determinara también la importancia de la informacion a la que ilustra.

Ademas, la ubicacion de varias imagenes juntas en la pagina también puede influir
en el sentido individual de dichas imagenes.Asi, por ejemplo, dos retratos de dos per-
sonajes discrepantes sobre algin tema de actualidad pueden montarse en la pagina
uno junto a otro, haciendo que sus miradas se crucen, reforzando asi el mensaje de

que sus opiniones estan enfrentadas.
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Por otra parte, si una imagen se presenta como parte de una secuencia, Barthes
(1986:21) afirmara que “el significante de connotacion no se encuentra en el nivel de
ninguno de los fragmentos de la secuencia, sino en el de su encadenamiento”. Es decir,
que la connotacion procedera de una estructura sintactica superior a la de la imagen,

y sera esa estructura la que dote de sentido a cada una de las imagenes.

Otro procedimiento de connotacion habitual en la fotografia de prensa es el pro-
pio texto. De hecho, para Gombirch (1987: 133), el texto es uno de los elementos
clave —junto a cédigo y contexto- para que la lectura de una imagen se produzca de
forma correcta. El texto especifica el sentido de la imagen, y ello ocurre generalmente
por la via de la connotacion. Barthes (1986:21-23) considera que el texto connota a

la fotografia de tres formas diferentes:

a) Actuando como un complemento de la fotografia. La imagen fotografica se consi-
dera, tal y como hemos sefnalado, denotacion.Y el texto la acompana para hacerla mas

grande por la via de la connotacién, ahadiéndole peso cultural, moral...

b) Situandose mas cerca o mas lejos de la fotografia. “Cuanto mas proxima queda
la palabra de la imagen, menos aparenta connotarla [...] la connotacién del lenguaje

se torna ‘inocente’ gracias a la denotacion de la fotografia”.

c) Ampliando las connotaciones que ya estan presentes en la fotografia, e incluso
inventando nuevos significados que se proyectan en ella de forma retroactiva, hasta
el punto de que parezcan denotados. En este sentido, el texto, con su capacidad de

connotacion, puede hacer que la fotografia se convierta en una artificial denotacion.

Sea cual sea el uso, es una evidencia que las imagenes, a pesar de su potente ca-
pacidad informativa y expresiva, precisan de un texto que aclare y especifique sus
significados.Y en determinados casos, como ya hemos sefalado citando a Barthes,
ese texto sera un connotador mas de la imagen. No en vano, por ejemplo el libro
de estilo de El Pais (VV.AA, 2002: 70) especifica que “las fotografias llevaran siempre
pie. Los pies deben ser puramente informativos e independientes del texto al que

acompanan”.

[4.2]
La expresividad de las ilustraciones

La mayoria de connotadores descritos en el apartado de la imagen fotografica son
de aplicacion también en el universo de las ilustraciones. De hecho, estas variables de
la expresividad de la imagen hunden sus raices, como venimos senalando a lo largo
de toda la investigacién, en una historia y una cultura compartidas por emisores y
receptores, y que se han ido utilizando y depurando a lo largo de toda la historia del

arte en sus manifestaciones visuales.

Lo que diferencia fundamentalmente a la fotografia y a la ilustracion es que en el
segundo caso esos connnotadores son mucho mas evidentes para el lector, simple-
mente porque esta mas preparado para identificarlos. La ilustracion, aiin en sus ma-
nifestaciones mas realistas, es considerada una interpretacion, pues implica un trabajo
artesano, mientras que la fotografia, en todas sus facetas, se acepta como represen-
tacion fiel de la realidad, ya que entre ella y la imagen resultante se cree que solo
hay un proceso técnico. Gubern (1974:54) nos da un claro ejemplo a este respecto:

“La fotografia sigue conservando un alto prestigio como ‘documento fidelisimo’, que no
puede mentir. De esta paradojica fidelidad documental deriva el que una fotografia ‘indis-
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creta’ pueda comprometer gravemente la reputacion o prestigio de una persona, porque
la fotografia ‘no miente’ [...] mientras no puede decirse lo mismo de un dibujo ‘indiscreto’,
expresion que apenas tiene sentido”.

Sin embargo, la interaccién entre fotografia e ilustracion es mucho mayor de lo
que en principio podriamos pensar. La fotografia, en su nacimiento, intenta imitar las
composiciones pictoricas, Unica forma de representacion visual de la realidad hasta el
momento.Y asi, adopta ciertos convencionalismos del arte, que tienen que ver sobre
todo con la pose y la escenificacion. De hecho,Roman Gubern (1974: 60) nos recuer-
da que Roger Fenton, uno de los primeros fotografos de prensa que cubrié la Guerra
de Crimea, en 1855, habia sido pintor paisajista y eso le dotaba de una determinada
sensibilidad, de modo que, al comparar sus fotos con ilustraciones de la época

“diriase que la fotografia, sobre todo en los grandes planos generales, tendia a asumir la

funcion tradicional de la pintura paisajista al 6leo, mientras que paradéjicamente el dibujo

tendia a suplir la incapacidad instantanea de la naciente fotografia, haciéndose reportaje
de accion”.

Posteriormente, el desarrollo de la fotografia y, sobre todo de la cinematografia,
hara que los ilustradores vayan incorporando sus recursos a su trabajo, hasta el punto
de imitar encuadres filmicos, efectos de luz, etc. propios del cine. Esta influencia se
pone de manifiesto sobre todo en el universo del comic, que si bien es anterior al

cine, adopta algunos de los recursos narrativos de la gran pantalla.

Como ya hemos puesto de manifiesto a lo largo de esta investigacion, la capacidad
expresiva de la imagen se apoya en estereotipos visuales, es decir, en imagenes con
significados concretos para grupos culturales determinados. Estos estereotipos son
llevados a su maxima expresién en el universo del dibujo, ya que, expresivamente, el
dibujo necesita simplificar las imagenes hasta convertirlas en simbolos para transmitir
ideas de forma rapida y eficaz. Asi, en el universo del dibujo, los estereotipos de per-
sonajes se construyen en torno a su profesion, a su belleza, a su valentia... y existen
toda una serie de rasgos visuales especificos que se asocian a esos conceptos. Por
eso, en una ilustracién en la que se caricaturiza, por ejemplo, a un médico (recurso
habitual en la prensa), mas alld de la exageracion en determinados rasgos faciales
-propia de la caricatura-, el dibujante recurrira a una vestimenta y a una actitud que

conecte el dibujo con dicha profesion (bata, fonendoscopio, etc.).

Esto nos lleva, precisamente, a hablar del uso de objetos como connotadores en
las ilustraciones. Para Will Eisner (2003: 21), “hay objetos que tienen una relevancia
inmediata en la narracion. Cuando se emplean como adjetivos modificadores o ad-
verbios, proporcionan al narrador un instrumento narrativo muy econémico”. Es
decir, que en el universo de la ilustracion, los objetos —uno de los connotadores que
Barthes identificaba en la imagen fotografica- tienen un valor expresivo quiza mas
importante incluso que en la fotografia, ya que por medio de su simbolismo, muchas
veces convertido en estereotipo, se consigue transmitir informaciéon muy relevante.
Un ejemplo sencillo lo podemos encontrar en el antifaz que se dibuja sobre la cara

del individuo al que, automaticamente, se considerara ladron de la escena dibujada.

Mas alla de los objetos o de la escena, el propio ilustrador puede convertir su fir-
ma, es decir, su particular estilo, en un elemento mas de connotacién. Pensemos, por
ejemplo, en las ilustraciones de Jordi Labanda -ya citadas en esta investigacion- para
el suplemento dominical de La Vanguardia. El estilo de este dibujante y disehador se
asocia con el universo burgués, urbano y cosmopolita de los personajes a los que
representa. Pero la capacidad connotadora de su estilo excede a los personajes y las

escenas que representa. Por eso el estilo de este ilustrador en la actualidad se asocia
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a la elegancia, la sofisticacion y la postmodernidad propias de sus personajes, pero con

independencia de las escenas que represente'>.

Si bien la ilustracion es el modo de representacion iconico al que menor carta de
realismo se le concede, hemos de hacer una excepcion con un tipo particular de ilus-
traciones: las infografias. Este tipo de ilustracion recurre fundamentalmente a dibujos
esquematicos, de caracter técnico, y ello las dota de un aspecto cientifico y objetivo
que no tienen el resto de dibujos e ilustraciones. De ahi que en la actualidad la infogra-
fia tenga un importante papel en la narracion de acontecimientos noticiosos, mientras
que la ilustracién ha quedado relegada a las secciones de opinién —al menos en lo que

respecta a las publicaciones diarias.

La infografia basa también su eficacia en la utilizacion de dibujos icénicos, es decir,
simplificaciones de la realidad que aluden a conceptos universales, y no particulares,
es decir, que encierran significados universales. En este sentido, estamos de acuerdo
con Gonzalo Peltzer (1991:46), que considera que “signo iconografico puede ser, en-
tonces, una abstraccion analégica dibujada” y que “es propia del signo iconografico la
analogia con la realidad y, por tanto, su condicion de signo autosignificante”. Por este
motivo, por la tendencia a la universalidad de concepto que impera en la ilustracion
infografica es mas dificil hablar en ella de connotadores, en tanto que la imagen ic6-
nica busca una denotacion clara que la relacione con la realidad a la que representa y

simplifica.

Pero las infografias en la actualidad no solo se construyen a partir de dibujos técni-
cos, esquematicos o iconicos. También la fotografia puede formar parte de la infografia.
Y en estos casos, logicamente, la denotacién de la infografia sera aiun mayor, porque
la fotografia, en este sentido, le concede una mayor conexién con la realidad objetiva

descrita.
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