El antes y el después

Lo composicién nos trae una cantidad de conocimientos pro-
fundos y basicos sobre la imagen, su mensaje y su impacio.
Descubrir nuestra ignorancia en esta materia suele provocar
descubrimientos y cambios profundos.

La ignorancia de los autores en esta materia evidencia
su complejidad y, segin sea impartida, podrd afectar
al estilo de quien recibe los conocimientos, algo total-
mente indeseable. Es un tema muy delicado de impartir
y de aprender.

sCudnto ignoramos?

Principio de superioridad pictérica
Las imagenes se recuerdan mejor que las palabras.
Este hecho se utiliza mucho en publicidad, manuales de ins-

frucciones, publicaciones técnicas. ..

Lo que vemos en representacidn grafica enfendemos que es
informacién clave, como si fueran palabras destacadas en
negrita en un fexto comdn.

la fotografia es una herramienta de gran poder en esta era
de lo imagen.




Canon. Proporciones de 7,5 - 8 - 8,5 Cabezas.

La imagen

UN LENGUAJE UNIVERSAL

la sintaxis visual estudia los componentes basicos de una ima-
gen, los elementos fundamentales de la comunicacion visual,
un lenguaje universal. Saber reconocerlos en nuestro encua-
dre, utilizarlos, reubicarlos y componer con ellos es tanto o
mds importante que el correcto manejo de nuesfro equipo.
Los elementos de la comunicacion visual constituyen la materia
prima en el lenguaije de la imagen y pueden ser reconocidos
en todos los niveles de infeligencia visual. El lenguaje habla-
do permite la comunicacion entre las personas que conozcan

el idioma, pero dleja y afsla a los que no lo comparten. El
lenguaie visual es universal y permite transmitir informaciones

e ideas muy complejas a cualquier persona del planeta.

El lenguaije fotografico

Desde sus inicios la fotografia reivindica un lenguaje propio,
el culto a la instantanea. El momento es un valor absoluto
que prevalece sobre cualquier formalismo. Es licita cualquier
ambigiiedad y ruptura formal. En estas obras encontraremos
elementos, pero se ignoran las fuerzas de expresién, es decir,
la distribucion espacial, el aislamiento, la dominacién, los
ejes... No son obras con valores clésicos, sino con la rele-
vancia y la fuerza del momento.

la aparicién de esfe lenguaije fue un gran revulsivo para el
arte, una ruptura con lo establecido, y muchos autores aban-

donaron el formalismo cldsico para profundizar en lo casual.

El lenguaje pictorico

Cuando un autor trata de distribuir los elementos, de combinar-
los en busca de una estética o un énfasis cambiante para obfe-
ner diferentes efectos y sensaciones en el espectador, deja de
basar su lenguaie en la instanténea, en la fotografia casual.
Si se busca una composicién, un control de lo que se mues-
fra, dénde y porqué se muestra, entramos en el lenguaje com-
positivo, que serd mds elaborado y complejo cuanto mayor

sea la formacion del autor en los valores clésicos. En este
caso el autor se esfuerza por buscar un grado de perfeccion

en sus obras.

El lenguaje pictérico tiene como referente al arte clésico
y busca afectar a los elementos para lograr un mayor im-
pacto visual y una racionalidad en los elementos y fuerzas
de expresion.

Se estudia y después se aplica de forma personal.




¢Qué lenguaie prefieres t6?
2Es posible combinar ambos?

3Hay uno mejor que otro?

El primer gran error

El concepto de “reglas de composicién” es absolutamente
erdneo, deberfa ser impronunciable. La composicion provie-
ne de conocimientos acumulados en el devenir de la Humani-
dad, desde la cultura Sumeria hasta nuestros dias.

Fiemplos: la “regla de los tercios” MAAAAAL

la seccién Gurea no es una regla, sino una proporcidn agra-
dable, como lo son la rafz cuadrada (proporcion 1:1,414)
o la panorémica 16:9

la seccion durea o proporcion divina se aplico a las artes,
pero acabd utilizandose en obijetos de uso cotidiano.
Formulada de manera rigurosa por Luca Pacioli en su obra
"la divina proporcién”, era ya conocida de antiguo. Fue
definida por Euclides como «divisién de un segmento en su
media y extrema razén», Es decir, los dos segmentos son
entre ellos lo que el més grande es al todo. Su férmula serd
la/bl=la+b)/a o b2=ala+b).

No tiene expresion numérica racional, sino inconmensurable,
dada por la rafz cuadrada [1+5(1/2)) : 2, cuyo resultado es
1,6. Se conoce como «nimero de oro» o nimero phi.
Fiemplos:  “Nunca cenfres al sujeto” MAAAAAL

la armonia es la férmula opuesta al contraste. En arte clé-
sico se estudia como la expresion de la belleza. Tiene
afributos propios:

Unidad
Superficialidad Redondez  Horizontalidad
Y, sobre todo: Centramiento.

Redondez Confencién Simefria Equilibrio

Opacidad  Sencillez

sVamos a renunciar a la armonia, a la representacion de
la belleza?

Recuerda: No existen reglas de composicidn, sino conock-
mienfos profundos que no pueden ser resumidos para apren-
derlos facilmente, con la superficialidad y la inmediatez del
mediocre momento actual.

Saber de composicion, siquiera a niveles bdsicos, requiere
de afios de estudio, pero posibilita al autor a crear obras de
gran impacto visual y coherencia en muy poco tiempo, es
una ensefianza para saber “ver’, para encontrar aquello que
a ofros pasard desapercibido.

Artista es aqué

que conoce el lenguaije del arte, no vale cualquier
expresion cuyo mensaje y fuerzas de expresion desconocemos.
Y ahora nos toca decidir:

sDe quién quieres 10 aprender los conocimientos sobre arfe?
3Del aufor de un reportaje en una revista?

2De un artfista contempordneo que expone en ARCO?

3De un aritico que trabaja en una prestigiosa galeria de arte?
Yo lo tuve muy claro:

De Veldzquez, de Rubens, de Caravaggio, de Da Vinci, de
Michelangelo, de Sorolla, de Degas... de los grandes maes-
fros de la pintura.

Comunicacion visual

EL PUNTO

Es la unidad mas simple de la comunicacion visual.

En la naturaleza la forma redondeada, mas o menos puntual,
es la mas comin.

5/3=8/5=1,6

—




Un punfo es un marcador de espacio, una referencia.
Cualquier punto fiene una fuerza visual grande de atraccion
sobre el ojo, fanto si su presencia es natural como si ha sido
colocado allf por el ser humano con algin propésito.

Dos puntos constituyen una sélida medicion del espacio.

los puntos se conectan y son capaces de dirigir la mirada.

LA LINEA

Una linea se define como una sucesion de puntos fan préximos

enfre sf que no pueden ser reconocidos de forma individual.
la linea es un punfo en movimiento, y por ello fiene
direccionalidad.

la linea tiene una enorme energia. Nunca es estdtica.
Segin su forma puede expresar connotaciones diferentes.
Determina los conforos de figuras.

la inea puede ser recta e inflexible o curva e indisciplinada.
Puede ser burda y ancha o fina y perfilada.

Imaginemos que vamos a esta localizacién para hacer
algunas fotos.

Para empezar lo mas dificil: una vista abierta, lo mas
amplia posible.

Después vamos a frabajar imdgenes sencillas, aislando y or-
denando elementos.

5Qué tal una linea sinuosa, creada por el agua y con
formas solidas?

El posicionamiento ha permitido:

-Ruta diagonal por el encuadre.

- Elementos claramente separados.

Conexién visual entre ellos, con un claro recorrido creado
para recorrer la imagen en un encuadre cerrado.

Y ya como ejercicio, sPorqué no infentar algo incluso
mas simple@

sPuede una linea sinuosa y una forma simple crear una imagen?
Claro que si. Una imagen simple, préxima al minimalismo.
Y como ejercicio de sinfesis:

sPodemos hacer algo incluso mds simple@

3Serd aburrido y sin interés por ser simple?

sPuede una linea sinuosa y una forma simple crear
una imagen?

Claro que si. Una imagen inferesante, préxima al minimalismo.
Aparece en nuestro entomo forma de griefas, ramas finas,
vallados, puentes, rafles, carreteras. .

la frontera entre dos diferencias tonales también define
una linea.

la linea recta apenas existe en la naturaleza.

Mayor simplicidad.

Imagen construida con dos lineas.



EL CONTORNO

la linea cerrada define un conforno.

los confornos bésicos son el cuadrado, el circulo y el
fridngulo equildtero.

Son figuras planas, sin relieve ni textura, pues su Gnico com-
ponente es la linea, pero tienen afributos propios.

Al cuadrado se asocian significados de forpeza, honestidad,
rectitud y esmero.

El circulo simboliza la infinitud, la calidez y la profeccion.
las formas circulares son menos potentes que las oblongas
debido a la carencia de angulaciones.

El triangulo tiene connofaciones de accion, conflicio y fen-
sién. Simboliza la relacién ferrenal - divino.

Forma basica, el circulo, ufilizada como sujefo en una ima-
gen con esquema clasico de sujetofondo.

Forma bésica en el sujeto: el circulo.

Una imagen plana, sin planos de profundidad.

Un triéngulo creado por la luz, los valores tonales y refor-
zado por los elementos.

-

LA DIRECCION

los contornos bdsicos expresan a su vez direcciones
visuales basicas.

El cuadrado define la vertical y la horizontal: los ejes.

El friangulo la diagonal, las lineas oblicuas.

El circulo expresa la curva.

la referencia horizontalvertical es la base de nuestro equili
brio, al que tenemos una fuerte tendencia.

Los movimientos precisan de un confrapeso, para no vemnos
desequilibrados y caer.

Esta tendencia nos hace buscar ejes de forma subjetiva.

la direccion diagonal tiene una gran relevancia con relacién
a la estabilidad, ya que es la formulacién opuesta, inestable,
dindmica y provocadora.

Tiene connofaciones de amenaza y gran impacto visual.

las fuerzas direccionales curvas tienen significados asocio-
dos al encuadramiento, la repeticidn y el calor.

las fuerzas direccionales son importantes para la intencidn
compositiva dirigida a un efecto y un significado finales.

la combinacién de circulos con una diagonal, un triangulo,
crea fensidn, movimiento.

sRodardn lodera abajo?




EL TONO

Vemos gracias a que la luz no se refleja por igual en las su-
perficies, aunque llegue a ellas de forma uniforme.

Estas variaciones con que la luz es reflejoda, el tono, son el
medio con el que podemos distinguir la compleja informacion
visual del entorno.

Gradacién realizada

mediante el desenfoque de nieve en primer término.

Entre lo oscuridad y la luz existen en la realidad mdltiples
gradaciones sutiles.

Cuando vemos un fono vemos auténfica luz, mientras que
cuando lo vemos represenfado gréficamente sélo vemos un
pigmento utilizado para simular ese tono natural.

El tono es una herramienta importante para expresar
la dimension.

Ni siquiera la perspectiva y los diversos artificios logran crear
sensaciéon de volumen fridimensional sin el fono, de ahf su
gran importancia.

la facilidad con que aceptamos una imagen monocromdtica
nos da una idea de la importancia que tiene en nuestra per-
cepcion del entorno.

EL COLOR

El fono tiene relaciones infrinsecas con nuestra superviven-
cia, mientras que el color tiene una profunda relacion con
las emociones.

El color estd cargado de informacién y es una experiencia
visual muy penefrante.

Los colores componen un complejo alfabeto de significados
simbdlicos que podemos utilizar.

Las tres dimensiones del color pueden ser definidas y medidas:
MATIZ SATURACION BRILO

El matiz o croma es el color mismo.

Existe una variedad de mds de cien matices.

Los fres matices primarios son:

Amarillo, rojo y azul.

El amarillo es el color que se considera mds préximo a la luz.

El rojo es el mas emocional y activo, representa el calor.

Los matices cdlidos tienden a expandirse en la imagen.

El azul es pasivo, suave y es contractivo.




Cuando se asocian en mezclas se obtienen nuevos matices
y connofaciones.

la saturacién de un color hace referencia a la pureza del
color frente al gris.

El color saturado es arcaico, simple y muy explicito.

los colores pasteles menos saturados transmiten sutileza

y tranquilidad.
A mayor saturacion de colores, mayor expresividad.

El brillo o tono es otra de las dimensiones del color y es acro- Influencia del adyacente. Un tono rodeado por un color os-
mdtica. Lo presencia o ausencia del color no afecta al tono. curo se percibe mds brillante que el mismo gris rodeado por
las gradaciones tonales van desde la luz hasta la oscuridad, un color mds claro.

desde el blanco al negro.

El amarillo es el color de mayor reflectancia, el tnico que se
vuelve més brillante a mayor saturacion.

Uso aislado del color. Los colores fienen su méxima luminancia

y pureza al ser emplazados sobre un fondo negro o neutro.

Influencia del adyacente. El valor tonal influencio el brillo
que se percibe, pero el color adyacente influencia la percep-
cién del croma hacia el complementario.

Colores aditivos: Sumados dan el blanco. RGB, rojo, verde,

azul. Son colores luz, del ordenador, sin su emisién la pan-
falla es negra.

Influencia del adyacente. Un tono rodeado por un color os-

curo se percibe mas brillante que el mismo gris rodeado por Colores sustractivos o pigmento: Sumados dan el negro.
un color mas claro. CMY: cyan, magenta, amarillo.




la mezcla de colores opuestos o complementarios dan el ne-
gro en pigmento y el blanco en luz.

Dominancia de los colores. Depende principalmente del Grea
que ocupa el color, si éste es color de fondo o color de sujeto
y también del peso de los colores.

los colores mas pesados hacen parecer los objetos més
pequenos.

Orden de peso:
ROJO - NARANJA - AZUL
VERDE - AMARILLO

LA TEXTURA
Es un elemento visual pero despierta también sensaciones taci-

les, pues estd relacionada con la composicién de la materia.
las fexturas reales pueden ser identificadas mediante
ambos sentidos.

Sus representaciones gréficas, sin embargo, sélo son identifi-
cadas por la vista.

En el mundo real la informacion del ojo suele ser confirmada
por la sensacion tactil.

3Es realmente suave o solo lo parece?

Muchas imagenes nos pueden evocar una fexiura sin repre-
sentarla realmente.

Es el caso de una imagen aérea que nos muestre un pafrdén re-
gular, como un campo lleno de surcos regulares, por ejemplo.
Una cualidad de la textura es precisamente esa, la regularidad.

Textura. Patrdn. Mosaico.

Memoria del color. Diversas experiencias que recoge el
libro Interaccién del color, de Josef Albers, muestran que las
personas fenemos una pobre memoria del color. Nuestro ojo

puede incluso ser inducido a ver colores que no estén real
mente en la escena. La textura como sujefo




la textura visual rota por color.

LA ESCALA

la escala es la definicién de un tamafio mediante el estable-
cimiento de una comparacion, de una referencio.

lo grande sélo es grande junto a lo pequefio. Y lo gran-
de puede parecer pequefio si incluimos un elemento de
famafo mayor.

la escala permite manipular el espacio en las representacio-
nes grdficas y arffsticas.

la escala que ha sido mas empleada ha sido la medida del
ser humano.

El arquitecto Le Corbussier baso sus consfrucciones en propor-

ciones obtenidas de los medidas humanas.

la referencia mas empleada para obtener una escala ha sido
la figura humana.
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PROPORCIONES

la seccién adrea fue enunciada por el arquitecto Vitrubio (70-
25 oC).

Son proporciones cuya contemplacién da placer visual.



Uno de los primeros ejemplos es la piramide de Giza
(2560 oC).

Muchas de las construcciones de la Antigiedad Clésica,
como el Parfendn, siguen estas proporciones conocidas fam-
bién como ratio dorado, seccién divina o nimero Phi.
Desde su descubrimiento esculiores, pinfores, arquitecios e
incluso ceramistas y orfebres han aplicado esta formulacién.
leonardo da Vinci, Rafael, Michelangelo Bounarofti y un
sinfin de pintores de fodos los tiempos basaron sus obras en
esta proporcion.

la serie Fibonacci es una relacién de nimeros proporcionales
obtenidos para crear figuras dureas. El rafio de dividir un
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nimero de Fibonaci entre su anterior va aproximandose al
nomero Phi = 1,618.
Serie: 0, 1,1, 2,3, 5,8, 13, 21, 34, 55, 89...

LA DIMENSION

En la realidad los volimenes que percibimos tienen fres
dimensiones.

Sin embargo en la representacion gréfica pasan a ser
bidimensionales.

Para representar el volumen real de los objetos debemos re-
currir a combinar fono y perspectiva.

El artificio fundamental es la perspectiva, sustentada en los
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puntos de fuga, junto a los gradaciones fonales para crear
una profundidad figurada.

Para la representacion de los puntos de fuga, la fotografia
fiene la gran ventaja de que los objetivos angulares tienen
unas propiedades similares a las del ojo, pero con diferen-
cias apreciables, como es la escasa visién periférica.
Debemos decidir si emplazamos el punto de fuga en la ima-
gen y en qué lugar.

Perspectfiva aérea o atmosférica.

Estd basada en la percepcion de que en la distancia el con-
fraste decrece, los tonos se aclaran y la atmésfera tiene una

mayor dominante de color.

Es una forma sencilla de representar la distancia, la lejanfa.
A la hora de representar profundidad y el espacio necesita-
mos conocer como expresar los planos de profundidad en
una imagen.

El primer plano es el mas cercano, donde se suele ubicar el
sujeto principal.

Lo separacion de planos se hace por colores o valores fonales.
El primer plano es el mas cercano, donde se suele ubicar el
sujeto principal.

Lo separacion de planos se hace por colores o valores fonales.

e




EL MOVIMIENTO

Este elemento visual estd presente en las imagenes de una
forma implicita: el movimiento es una de las fuerzas visuales
con mayor predominio en nuesfra percepcion.

la sugesfion del movimiento esté implicita en todo lo que
vemos, fenemos una percepcion selectiva y dindmica

del entomo.

El movimiento en una imagen estdtica se debe a la acfividad
ocular/cerebral, el fenémeno fisioldgico de la “persistencia
de la visién”.

Cada persona fiene sus propios pafrones de exploracién,

con preferencia izquierda-derecha y arriba-abajo.

Nuesfra composicion puede obligar al ojo a realizar un de-
terminado recorrido, a entrar a la imagen por un lugar defer-
minado y a permanecer en ella por un tiempo indefinido si es
una composicién cerrada.

En general el ojo sigue a la linea y busca acabar en el punto,
ademds busca el fono més claro en la imagen, salvo patro-
nes de clave alta, donde sucede todo lo contrario.

Doble afencién: el sujeto alberga el tono mas claro de
la imagen.

la lectura de una imagen es muy diferente a la lectura
de un libro pues el plano mas cercano se ubica en lo
parte inferior.

Entonces, si somos de cultura occidental, recorreremos hacia
arriba de izquierda a derecha.

Un autor puede forzar el patrén de exploracion de su obra.
Entender el patrén de exploracion es pensar dos veces en el
espectador de la imagen.

Esta imagen permite un pafrén de exploracion frecuente,
comenzando en la parte inferior izquierda, subiendo hacia
el eje, lo parte dominante de la imagen, y completando el

friangulo visual.
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bemos encontrar un sujeto inferesante, con presencia visual.
En ese esquema podemos:

- alinearlos

- crear una diagonal

En esfe caso hemos creado una diagonal y forzado el patrén
de exploracién a uno menos usual y cémodo.

En realidad, sintetizando tenemos un fridngulo.

En esfe caso el movimiento es irradiado.
Surge desde una posicién central y se expande por
la imagen.

Disposicién radial. Irradiacion.

Es una imagen con mucha tensién y dinamismo a causa del

desequilibrio.

El primer plano estd mas préximo.

Es donde esperamos nitidez y defalle.

Si nuestra estructura se basa en el esquema sujetofondo, de-
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